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INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

ATA DE DEFESA PUBLICA DE TESE-MEMORIAL DE DOUTORADO DO PROGRAMA DE
POS-GRADUAGAO EM ARTES DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA

Ao primeiro (12) dia do més de fevereiro do ano de dois mil e vinte e um (2021), as
quinze (15) horas, a Banca Examinadora instituida pelo Colegiado do Programa de
Pés-Graduagcdo em Artes da Universidade Federal do Para, reuniu-se remotamente,
sob a presidéncia da orientadora professora doutora Ana Flavia Mendes, conforme o
disposto nos artigos 73 ao 77 do Regimento do Programa de Pds-Graduagdo em
Artes, para presenciar a defesa oral de Ana Rosangela Colares Lavand, intitulada:
Anima Trama: danca e artes magicas como processo de autocriagdo, perante a
banca examinadora composta por Ana Flavia Mendes (presidente); lvone Maria
Xavier de Amorim Almeida (Examinadora Interna), Wladilene de Sousa Lima
(Examinadora Interna); Andrea Bentes Flores (Examinadora Externa ao Programa),
Mayrla Andrade Ferreira (Examinadora Externa ao Programa) e Waldete Brito Silva de
Freitas (Examinadora Externa ao Programa). Dando inicio aos trabalhos, a professora
doutora Ana Flavia Mendes, passou a palavra a doutoranda, que apresentou a tese,
com duracdo de trinta minutos, seguida pelas arguicoes das professoras membros da
Banca Examinadora e as respectivas defesas pela doutoranda, apds o que a sessao foi
interrompida para que a Banca procedesse a andlise e elaborasse os pareceres e
conclusdes. Reiniciada a sessdo, foi lido o parecer, resultando em aprovagdo, com
conceito EXCELENTE COM LOUVOR E INDICACAO PARA PUBLICACAO DA
TESE-MEMORIAL. A aprovacdo do trabalho final pelos membros sera homologada
pelo Colegiado apds a apresentacdo, pela doutoranda, da versdo definitiva do
trabalho. E nada mais havendo a tratar, a professora doutora Ana Flavia Mendes
agradeceu aos presentes, dando por encerrada a sessdao. A presente ata, que foi
lavrada, apos lida e aprovada, vai assinada pelos membros da Banca e pela
doutoranda. Belém-PA, 01 de fevereiro de 2021.
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RESUMO

COLARES LAVAND, Ana Rosangela. Anima Trama: Danca e artes magicas como processo
de autocriagdo. 2021. 137 fls. Tese Memorial (Doutorado em Artes) — Programa de Pos-
Graduacao em Artes, UFPA, Belém.

Esta é uma tese memorial que tem como espaco de pesquisa 0 processo de criacdo da obra de
danca contemporanea Anima Trama, adotando como mote a dimensdo feminina familiar da
pesquisadora e suas relacbes com as poéticas manuais femininas, praticas artesanais que se
utilizam de tecido, linha e agulha. A pesquisadora declara ser aranha teceld e assume como
corpo de pesquisa suas oito pernas, as quais sdo dimensdes de percepcao e analise da obra, ou
espacos por onde o processo de criacdo se espalha. A metodologia de pesquisa é entendida
como uma teia labirinto, metafora da producdo de conhecimento em arte, teia porque a matéria
que a compde € organica, visceral e de natureza sutil, pois advém do corpo da pesquisadora, e
labirinto por suas multiplas possibilidades de percurso, onde perder-se é sempre possibilidade.
O fio condutor da pesquisa é o fio da vida aqui representado pelo corddo umbilical e a partir
desta ideia de linhagem feminina, sua dimensdo magico-religiosa e suas tessituras, a
pesquisadora apresenta a nocao de autocriacdo, por afirmar que enquanto cria a obra vivencia
uma série de questionamentos e ajustes de coeréncia frente ao mundo e a si mesma, passando a
autocriar-se, sendo assim um processo de criacdo da obra e autocriagéo de si.

Palavras-chave: Processo de criagcdo. Processo de autocriacdo. Linhagem feminina. Poéticas
manuais. Danga. Artes magicas.



RESUMEN

COLARES LAVAND, Ana Rosangela. Anima Trama: Danza y artes magicas Como proceso
de autocreacion. 2021. 137 pags. Tesis Memorial (Doctorado en Artes) - Programa de Posgrado
en Artes, UFPA, Belém.

Se trata de una tesis memorial que tiene como espacio de investigacion el proceso de creacion
de la obra de danza contemporanea Anima Trama, adoptando como lema la dimensién femenina
familiar de la investigadora y su relacion con la poética femenina, practicas artesanales que
utilizan tejido, linea y aguja. La investigadora dice ser una arafia tejedora y asume como cuerpo
de investigacién sus ocho patas, que son dimensiones de percepcion y analisis de la obra,
espacios donde se difunde el proceso de creacion. La metodologia de la investigacion se
entiende como una red laberintica, una metafora de la produccién de conocimiento en el arte,
una red porque el material que la compone es organico, visceral y de caracter sutil, ya que
proviene del cuerpo de la investigadora, y un laberinto por sus multiples posibilidades de
recorrido. , donde perderse es siempre una posibilidad. El hilo conductor de la investigacion es
el hilo de la vida aqui representado por el cordén umbilical y a partir de esta idea del linaje
femenino, su dimension magico-religiosa y sus fabricaciones, la investigadora presenta la
nocion de autocreacion, pues afirma que al crear la obra experimenta una serie de interrogantes
y ajustes de coherencia frente al mundo y a si misma, comenzando a crearse a si misma, siendo
asi un proceso de creacion de la obra y de auto-creacion.

Palabras clave: Proceso de creacion. Proceso de auto-creacion. Linaje femenino. Poética
manual. Danza. Artes magicas.
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PERNA 1
ANIMA TRAMA: A DANCA COMO ARQUEOLOGIA SENSORIAL

Né&o faco ciéncia!l!

Esta € a mais importante e definitiva informacéo que precisa ser comunicada aqui, a
ciéncia investiga a verdade e o meu fazer, aquilo que muitos chamam arte, cria suas proprias
verdades.

Este comunicado é importante para a compreensdo que ndo tenho comprometimento
maior do que com o meu fazer e em primeira instancia, ele nao é cientifico, pois se fosse, eu
precisaria estar filiada e atrelada a uma série de categorias que pouco me interessam e que fazem
ainda menos sentido para mim.

Sou artista e crio mundo, para isso roubo ideias

Em um de seus textos mais referenciais, o artista e professor Jean Lancri confessa as
dificuldades de um comeco, e disserta sobre como € mais facil falar de um comeco quando ja
se esta no fim. Continua sua argumentacdo respondendo a uma questdo, “[...] por onde
comecar? Muito simplesmente pelo meio. E no meio que convém fazer sua entrada em seu
assunto. De onde partir? Do meio de uma prética, de uma vida, de um saber, de uma ignorancia.
Do meio desta ignorancia que é bom buscar no &mago do que se cré saber melhor” (LANCRI,
2002, p. 18).

Ao observar minha condicdo decido acatar o conselho de um grande mestre, estou no
meio de muitos meios, sou feita de muitos meios. Estou findando o doutoramento em artes,
exatamente no fim do percurso; trato de um processo de criagdo no qual sou intérprete criadora,
a danca € o meio pelo qual me movo, este processo de criagdo tem por mote a relacdo entre
memoria familiar feminina e as poéticas manuais praticadas pelas mulheres da minha casa de
infancia, meu meio familiar; sou bordadeira e em meus bordados procuro sempre comegar pelo
meio do tecido para que ele possa ficar bem centralizado, 0 meio de uma pratica.

Mas escolho comecar este tecido doutoral pelo meio de uma questao, questao delicada
e sutil que muito me tocou ao deparar-me com ela.

Sandra Meyer, em seu texto Perspectivas autoetnograficas em pesquisas com danca
contemporanea, nos questiona “[...] como descrever a textura sensivel de um acontecimento?”
(MEYER, 2018, p. 70). Parto do meio desta dificuldade, desta ignorancia, deste ndo saber como

fazer, do ndo saber descrever o sensivel e me abro para as possibilidades...
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Em meio a ignorancia, algumas suspeitas me assolam, como acreditar que o corpo, seus
modos de percepcéo e seus cruzamentos de sensacoes, pode ser uma via sutil o suficiente para

abrir possibilidades na dificil tarefa de narrar o acontecimento por uma abordagem do sensivel.

Aproximar-se do campo de pesquisa em danca (e ndo somente sobre danga) a
partir da corporeidade do artista-pesquisador tem sido um dos desafios mais
instigantes na atualidade. A implicacdo dos préprios pesquisadores em
praticas de danca imp&e desafios epistemoldgicos e metodoldgicos, seja no
ambito universitario ou ndo. Ndo é mais um pesquisador desincorporado. A
dimenséo incorporada da experiéncia e o deslocamento das no¢des de sujeito
e de objeto nas préaticas contemporaneas em danga despojam identidades e
interioridades essencialistas e fixas. Inclui vivéncias no campo, em campo e
com o campo. A no¢do embodiment nas artes do corpo, a presenga a partir da
condigdo de fenémeno temporal corporificado, em continua conexdo com o
meio, pressupde a experiéncia e os desafios de sua compreensao e descri¢ao
(MEYER, 2018, p. 66).

Penso na questdo como o espaco de danca e meu corpo como Vvia de buscas de respostas,
proponho, portanto, uma aproximacao dancante e incorporada, um fluxo que tem como
desencadeador outros modos de pensar, outras epistemologias e metodologias como sugere
Meyer. Em mim movem-se juntos, sujeito e objeto de investigacdo, danca e bordado, artista e
pesquisadora a partir de minha histéria de vida e memorias corporalizadas e esquecimentos
musculares, deste modo, assumo aqui, uma postura autoetnografica de abordagem para 0 meu
acontecimento sensivel, pois acredito que ndo posso falar a ndo ser de mim, esta afirmativa
pessoal se coaduna com o que afirma Fortin, ““Nao podemos falar a ndo ser de nés” ¢ o
leitmotiv daqueles que adotam o género auto-etnografico, que se quer menos subentendido por
um projeto de objetividade, que procurara a “verdade” do que aconteceu, do que por um projeto
evocativo” (FORTIN, 2009, p. 83).

Esta evocacéo trata-se em minha pesquisa de uma experiéncia feminina familiar.

Sou nascida e criada no bairro do Telégrafo Sem Fio, em Belém do Para, neste lugar se
localizava a casa da minha infancia, no mesmo terreno em que se localiza minha casa hoje, mas
entendo que ndo se trata dos mesmos lugares. A casa onde mora minha recordacdo era uma casa
de madeira, o chdo muito encerado brilhava refletindo minha imagem, havia em alguns lugares
espacos entre as tabuas de onde vinha o odor do igarapé sobre o qual moravamos, assim como
podiamos sentir o frescor das lufadas de vento que entravam pelas frestas. Nesta casa, neste
chéo, era comum deitarmos apds o0 almoco; eu, minha avo e minhas irmas, a auséncia de minha
mée era sentida durante a safra de castanha, neste periodo ela se ausentava para a fabrica de
beneficiamento do fruto, sua presenca se dava nas entressafras, quando se convertia de operaria

em costureira.
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A imagem mais referencial que tenho da casa da minha infancia é o circulo de mulheres
que se formava com o intuito de aprender, ensinar ou executar as tarefas tramadas. Estes
afazeres tinham a ver com as artesanias® praticadas com tecido, agulha e linha/fio. Dentro deste
circulo feminino as varias técnicas eram acessadas pelas diferentes mulheres; a técnica preferida
de minha avé era o empunhamento de redes; minha mée gostava muito da técnica do bordado
Richelieu e do crochet; minha irm& mais velha Ivone gostava de costura & mao, minha irma
Rosi ndo tinha nenhuma técnica favorita e estava no circulo pelo proprio encontro, e eu aprendi
no circulo varias técnicas, algumas inclusive que nédo foram citadas aqui, mas aquela que se
tornou minha assinatura é o bordado livre.

Uma dimensdo importante de descoberta é compreender que é nesta pratica doméstica
e familiar que apreendo e aprendo caracteristicas estéticas que percebo claramente hoje em meu
fazer como intérprete criadora de danga contemporanea. Ouso, portanto, afirmar, que minhas
primeiras ligdes de arte se deram no chdo da minha casa e ndo em uma sala de danca, tendo
como espaco cénico o tecido e o fluxo coreogréfico as linhas de bordar.

Sustento ainda que esse modo muito préprio de ensino guarda caracteristicas bem
préximas de préaticas tradicionais da Amazonia, como vivenciadas pela comunidade Céu do
Jurua no Amazonas, quando do processo de confeccdo de uma linha a partir das folhas da

palmeira do tucum:

Do processo de coleta das folhas ao processo final de producdo da linha, sdo
etapas onde homens, mulheres e criangas se reinem durante manhds e tardes
inteiras, trabalhando, cantando, conversando. Tudo se faz em movimentos
lentos, que envolvem muitas trocas, sem um tempo definido para comecar e
para acabar o trabalho. Assim, ao mesmo tempo em que é produzida a linha
do tucum, produz-se uma sociabilidade e um aprendizado entre os que se
envolvem nesse saber fazer (ABREU; NUNES, 2012, p. 30).

Valorizo, sobremaneira, este modo de fazer amazénico, se o trato assim, € por ser
amazonida, e ainda que compreenda que este modo possa se dar em outros lugares, minha
experiéncia se da no contexto da regido em que vivi por toda vida, sendo ela minha mais forte
referéncia. Vejo neste modo que relaciona processo de ensino e aprendizado com uma
sociabilidade comunitaria, uma dimensdo que me referencia profundamente, ndo sé como

professora pesquisadora quanto como artista que produz a partir deste modo de atuar suas

1 O termo artesania é aqui utilizado a partir da referéncia de Robert Sennett, na qual ela é compreendida
como a habilidade ou capacidade de fazer as coisas bem-feitas, muitas vezes demandando muito tempo
e esforgo para isso (SENNETT, 2008, p. 19).
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estratégias de vida em arte, tanto as que se dao no seio familiar quanto as que se passam no
coletivo com o qual trabalho e produzo danca em Belém do Para.

Compreendo também que o acionamento e aprendizagem das técnicas corporais nesta
dimensao possibilitam outros modos de percepc¢éo do corpo, esses outros modos produzem em

meu trabalho estratégias que dialogam com esse fazer comunitario.

O trabalho relacionado a producéo da linha de tucum é lento e envolve
diversas etapas. Todas estas etapas sdo feitas de modo artesanal, com a
utilizacdo de ferramentas rudimentares e pressupondo extremas habilidades
corporais. M&os e pés séo utilizados como instrumentos e diferentes posturas
corporais sao acionadas. O aprendizado dos mais novos e dos iniciantes tem
lugar durante o proprio processo de feitura da linha, por imitagdo. Podemos
dizer, portanto, que este saber fazer envolve importantes técnicas corporais,
como a destreza para subir em arvores, a coordenacdo motora ampla e fina de
maos e pés para retirar seda, puxar o linho, lavar o linho, enrolar o linho no
fuso e outros momentos do processo (ABREU; NUNES, 2012, p. 30-31).

Do mesmo modo que as autoras, vislumbro uma série de habilidades técnicas corporais
que me foram ensinadas no circulo feminino que vivenciei no chdo da minha casa de infancia,
algumas citadas acima pelas autoras, como a extrema habilidade das méos e dos pés, as
diferentes posturas corporais que possibilitam uma ampliacdo do vocabulario corporal e
enriquecimento da percepc¢do do esquema corporal e dos modos préprios de cada pessoa lidar
com os ajustes gravitacionais que um fazer, que se processa em tempo lento, pressupde.

Estas e outras apreensdes se deram em meu processo por diversas vias, mas aqui escolho
discorrer acerca de uma imagem especifica e o processo que ela passou para constituir um
elemento-chave na compreensdo de meu processo de criacao.

Fui educada em uma casa de mulheres criadoras e recriadoras do tecido do mundo, suas
maos detinham o poder de modificar materialmente o ambiente que me rodeava, elas teciam
realidades e relagcdes. Mulheres que contavam as historias das suas mulheres, essas, as mulheres
gue as antecederam no mundo e no fazer. Elas me ensinaram o modo de escolher o tecido que
melhor se adequava ao objeto que eu pretendia criar, suas qualidades tdo variaveis precisavam
ser eleitas a partir de uma profunda consciéncia de qual uso ele teria, em que espaco ele seria
colocado e que tipo de desgaste ele sofreria. Cada qualidade era profundamente analisada e
posteriormente experimentada no percurso de se trazer algo a existéncia.

Minha avd Ana sentava-se no chdo para empunhar redes.
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Imagem I: Eu aos onze anos e minha avé Ana, arquivo pessoal.

Minha avo era natural de Santarém, seu pai era cearense e sua mae indigena da regido
dos Arapiuns em Santarém (PA), e era a parteira, erveira e benzedeira do bairro.

Ao se posicionar para o trabalho seu corpo macigo instalava-se consistentemente no
chéo, confortavelmente instaurado no colo da gravidade. O tronco nem por demais ereto e nem
encurvado, movia-se graciosamente a medida que as méos depositavam por entre os dedos dos
pés os fios de punho, num vai e vem delicado e sutil em contraposi¢cdo a imagem dos pés, cuja
a pele ressecada, aspera e de aparéncia gasta, impunha uma forca e dureza contrastante. Essa, a
imagem evocada por mim, reafirma o fendmeno citado acima sobre o artesdo do tucum, uma
outra via de aprendizagem do movimento se apresenta como o que Hubert Godard chama de
mitologias do corpo, afirmando que “[...] cada individuo, cada grupo social, em ressonancia
com o seu ambiente, cria e é submetido a mitologias do corpo em movimento que constroem
quadros de referéncia variaveis da percepcao. Conscientes ou ndo esses quadros sao sempre
ativos” (GODARD, 1999, p. 11).
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Observar minha avé em seu trabalho de empunhamento?, tanto me preenche de
informagdes visuais e cinestésicas como gera em mim um reconhecimento de uma mitologia
corporal.

Essa cena se repetiu diante de meus olhos incontaveis vezes, até que cada movimento,
tensdo e relaxamento ficassem incorporados em mim, ainda que nunca tivesse executado esse
trabalho. Meu corpo codificou por observacao e decorou 0os caminhos, 0s percursos desta trilha

memorial que se instaurava em minha musculatura.

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de movimento propria
ao observador: a informagéo visual provoca no espectador uma experiéncia
cinestésica (sensagles internas dos movimentos de seu proprio corpo)
imediata. [...] O visivel e o cinestésico, absolutamente indissociaveis, fardo
com que a producéo de sentido no momento de um acontecimento visual ndo
deixe intacto o estado do corpo do observador: o que vejo produz o que sinto
e, reciprocamente, meu estado corporal interfere, sem que eu me dé conta, na
interpretacdo daquilo que vejo (GODARD, 1999, p. 24).

Minha avé faleceu em 1997, um ano antes de meu inicio dos estudos em danca. E ainda

que o tempo passe, 0 corpo da velha parteira ainda vive sob meu tecido muscular.

Imagem II: Livro Mulheres da Amazonia. Fonte: Martinelli (2003).

2 Técnica de colocar os punhos na rede, punho é a parte mais externa, aquela que se conecta ao armador,
objeto que sustenta e liga a rede a parede na qual ela sera pendurada.
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Em 2006, pesquisando para a criagdo de um espetaculo, me deparei com o livro de Pedro
Martinelli, Mulheres da Amazoénia. Em uma das imagens do livro estava minha avo, ndo a D.
Ana, mas uma avé que continha em si a minha. Reconheci 0 modo de posicionar 0s pés e 0s
mausculos, e aquela familiar relacdo com a gravidade. Ela ndo empunhava redes, mas tecia um
cesto. Vislumbrei a memaria do corpo que encontra sua narrativa pela via da técnica em contato
com a matéria, reencontrei minha avo na ancestralidade indigena que habita meu corpo e no
modo que ele se constitui a partir da cultura material e imaterial, reconheci ali minha mitologia
corporal.

Durante o processo de criagdo do espetaculo Anima Trama comego um percurso de
escavacdo de minhas memorias femininas familiares, em especial minhas memarias tramadas,
memorias téxteis, e neste momento em especifico passo a compreender que as técnicas que me
foram ensinadas na infancia e mais que isso, um certo modo de processar 0 conhecimento que
tanto é pessoal quanto é coletivo, e para além disso, minha relacdo com a gravidade, fortemente
referenciada nos anos de observacdo do corpo da minha avé enquanto esta trabalhava, me
suscitavam elementos para o processo de cria¢do que ndo vinham dos modos mais usuais de se
processar a danca. Meu processo de criacdo® ndo se baseava em técnicas de danca
preconcebidas, ndo se baseava sequer no que se costuma chamar corpo dangante, de certo modo,
durante o processo tivemos que desaprender o que haviamos dancado até entéo, para incorporar
cddigos familiares que foram soterrados por préaticas outras, estes cédigos subterraneos que

herdei de minha avd, podem ser entendidos como pré-movimento.

E o pré-movimento, invisivel, imperceptivel para o proprio individuo, que
acionard, simultaneamente, os niveis mecanicos e afetivos de sua organizacao.
De acordo com nosso humor e com o imaginario do momento [...]. A cultura,
a historia do dangarino, a sua maneira de perceber uma situacdo, de interpretar,
vai induzir uma “musicalidade postural” que acompanha ou despista os gestos
intencionais executados. Os efeitos desse estado afetivo que concedem a cada
gesto sua qualidade, cujo mecanismo compreendemos tdo pouco, ndo podem
ser comandados apenas pela intengdo. E isso que confere, justamente, a
complexidade do trabalho do dangarino... e do observador (GODARD, 1999,
p. 15).

O corpo que entra nesta danga, que se move no processo de criacio do Anima Trama, é

um corpo gue muitas vezes precisa estar mais atento ao pré-movimento do que ao movimento

% Entendo meu processo de criacdo profundamente relacionado ao citado por Cecilia Salles em seu livro
Gesto Inacabado, no qual a autora afirma que “[...] a criagdo surge, sob essa perspectiva, como uma
rede de relacGes, que encontra nessas imagens um modo de penetrar em seu fluxo de continuidade e em
sua complexidade. Na busca humana de origem, o artista tenta detectar, muitas vezes, a ponta do fio que

desata o emaranhado de ideias, formas e sensa¢des que tornam uma obra possivel” (SALLES, 2013, p.
61).
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comumente entendido como danca. Nesse sentido, passo a investigar modos de acionar em
meus companheiros de cena este material tdo sutil e delicado, bastante desconhecido por nos,
sujeitos que produzem danca cénica em Belém do Para. As invisibilidades do pré-movimento
solicitam outros modos de conceber e acionar a danca, modos mais proximos da sociabilidade
comunitéria da casa da minha infancia e dos produtores da linha de tucum, do que os ensaios e
praticas higienizadoras da danca cénica europeia.

Eu e meus companheiros — Leo Barbosa, Glenda Britor, Caio Bandeira e Bruno
Cantanhede — passamos entdo a nos encontrar a partir de outra dinamica de ensaio, com
periodos ndo tdo rigidos e com momentos em que simplesmente sentdvamos no chédo e
partilhdvamos, durante horas, impressdes sobre nossos lagos familiares, o processo de criacdo
gue viviamos no momento e nossas relacdes uns com os outros. Contdvamos nossas historias
enguanto manipuldvamos os fios de punho de rede, cenario e fio condutor do nosso processo
de criagcdo. E assim instauramos um corpo sensivel ao pré-movimento, corpo mitologico e

corpo-testemunha, ao mesmo tempo.

A legitimacdo da presenca fisica do pesquisador no campo, como testemunha
ocular deve, agora, incluir o “corpo-testemunha” do pesquisador, lembrando
e representando as sensagdes corporeas, num esforgo para superar dualidades
cartesianas de analise e de comunicagdo (BUCKLAND, 2013, p. 150).

Meu corpo torna-se, portanto, corpo que € memorial, corpo imagem memorial, corpo
memoria de uma técnica artesanal, memdria incorporada em danca, danca que se constitui de
uma série de registros mnemaonicos sensoriais, portanto, a via de producdo artistica é uma
memdria incorporada que se move entre memorias cinestésicas e esquecimentos musculares,
produzindo uma coreografia do afeto vivido. De tal forma que, ao criar, narro e crio memorias
nos corpos dos artistas que compartilham a cena e criam comigo em um processo de tessituras
de memorias incorporadas. Ao inserir em nosso processo de cria¢do os fios de empunhar rede,
meu corpo narra suas memarias encarnadas, referendo-me no descrito por Meneses que afirma
que “Por se tratar de processos cognitivos encarnados, estdo eles marcados por uma insercao
fisica no universo material. A exterioridade, a concretude, a opacidade, em suma, a natureza

fisica dos objetos materiais trazem marcas especificas a memoria” (MENESES, 1998, p. 89).
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Imagem I1l: Eu durante o processo de criacio do espetaculo Anima Trama,
arquivo pessoal.

O corpo gerado neste processo, afirmo por fim, € um corpo cuja criacdo perpassa uma
arqueologia do sensorial. Corpo que acessa o conhecimento pelas vias sensoriais e que performa
seu engajamento sensivel pela via da memodria que se elabora em identidade a partir de seu

esquema de pré-movimento.

Para mim, a Arqueologia Sensorial € a mais basica das Arqueologias. Somos
seres encorpados, sendo assim, nossa experiéncia do dia a dia ¢ uma
experiéncia sensorial. Captamos as informag¢des do mundo através dos
sentidos. Cores, texturas, aromas, paladares, a sensacdo de movimento, de
calor, de peso, tudo nos é apresentado através dos sentidos. Entre nds
humanos, ndo h4 nada mais basico do que nossa relacdo sensorial com as
materialidades do mundo. Os sentidos representam o dominio mais
fundamental de nosso engajamento com o0 mundo, o meio pelo qual todos os
valores e préticas sdo performados. Mesmo nossas memorias sdo criadas e
ativadas através de nossa relagéo sensorial encorpada com o mundo material.
Se vivenciamos 0 mundo através dos sentidos, precisamos entender como
pensamos e estruturamos os sentidos, para assim entendermos como
vivenciamos 0 mundo & nossa volta (PELLINI, 2016, p. 04).
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Comeco a eshogar uma descricdo minimamente coerente com o que tenho vivenciado,
percebendo o processo da obra Anima Trama, este percebido como acontecimento que tem em
suas vastas e ricas dimens@es sensiveis, a elaboracdo de um corpo-testemunha e mitologico ao
mesmo tempo, que através de processos de investigacdo em danca que se aproximam de uma
arqueologia dos sentidos passam a escavar seu pré-movimento, nesta camada do pré-
movimento revelada a mim pela observagdo e memorizagdo dos estados de corpo de minha avo
enquanto empunhava redes e como esse estado e suas qualidades, em especial aquelas que
relacionam corpo e gravidade, me sdo incorporadas.

Metaforicamente digo que no Anima Trama, o fio de Ariadne é corddo umbilical.
Ariadne é a mulher que possui o dom de salvar e de tecer labirintos. Ela possui fios em suas
méos, um rolo de fio, fio da vida, fio condutor... Ariadne, nesta pesquisa, € muitas mulheres;
minha mae, minha avé e infinitas geraces de mulheres que vieram antes delas e que elaboraram
o0s saberes e técnicas com tecido, agulha, linhas/fios. Muitas Ariadnes habitam em mim, nos
saberes que moram em meu corpo.

Acredito que as linhas e fios que me foram ensinados a manipular, guardavam em si um
segredo e no pré-movimento, as duas dimensdes elaboram juntas um corpo com qualidades
proprias e modos de acesso sensiveis e sutis, esta linha de corpo chamarei aqui de fio de
Ariadne, corddo umbilical que me liga corporalmente a um corpo identidade, corpo-
testemunha, corpo memorial, corpo arqueoldgico. Este corpo foi entregue a mim através das
artes téxteis apreendidas por mim pela via das infinitas méos que seguraram o fio de Ariadne,
reconhecendo assim a dimensdo de memoria coletiva elaborada por Maurice Halbwachs que
afirma que é no coletivo que nossas memorias sao elaboradas, portanto, a minha meméria nao
¢ apenas minha, pois “[...] lembrangas permanecem coletivas e nos sdo lembradas por outros,
ainda que trate de eventos em que somente nos estivemos envolvidos e objetos que somente

nds vimos. Isso acontece porque jamais estamos sos” (HALBWACHS, 1990, p. 30).
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Imagem IV: Cena do Anima Trama, a instauracdo do pré-movimento, foto de Valério Silveira.

Jamais estamos s0s... O corpo da minha avé imprimia uma técnica elaborada por
geragdes de mulheres que a antecederam. Eu aprendi a bordar junto as mulheres da minha
familia de um modo que remonta séculos deste fazer. Por fim, o corpo memorial da minha avé
constituiu 0 meu corpo atraves do pré-movimento em danca, danca corpo mitolégico que é
perpassado a uma nova geracao de artistas que jamais tiveram contato com minha avé ou com
a técnica do empunhamento de redes, mas que através da experiéncia da elaboracdo de um
corpo-testemunha comunitaria acessam seu pré-movimento e o langcam no presente. A memoria
continua seu percurso corporificada em minha avd, em mim e em muitas outras pessoas que
serdo plateia e testemunhas de uma memoria.

Afirmo toda estratégia de referenciar o corpo dancante que aqui descrevo como um ato
de resisténcia feminina do corpo amazénico ao padrdo historicamente constituido do que seja
0 corpo de uma artista profissional da danca, sempre referenciado na externalidade, seja ela

técnica ou estética, e muitas vezes induzido a menosprezar seu corpo familiar.

[...] Privam-na do orgulho pelo tipo de corpo que lhe foi transmitido por
linhagens de antepassados. Se Ihe ensinarem a rejeitar essa heranca fisica, ela
serd imediatamente desvinculada da sua identidade corporal feminina com o
resto da familia.

Se lhe ensinarem a detestar o proprio corpo, como podera ela amar o corpo da
mae, que tem a mesma estrutura que o seu? — ou o corpo da avo, ou das suas
filhas também? Como podera ela amar os corpos de outras mulheres (e
homens) proximas a ela que tiverem herdado o corpo dos mesmos
antepassados? (PINKOLA ESTES, 1997, p. 254).

O fio de Ariadne estd em minhas maos, mas, ja ndo sO, estd em meus pés, em meus

bragos, minhas costas, meu abddmen. Sou trama, sou tecido, sou corpo tecido e tramado pelo
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fio que Ariadne transferiu para meu corpo. Corpo herdado de uma longa linhagem de mulheres
indigenas, africanas e europeias, diferentes tecidos humanos que constituem em diferenca o que
sou e a partir do que me afirmo como mulher no mundo.

Né&o faco ciéncia!

Voltar ao inicio € meu movimento coreografico, repeticdo como reafirmacao.

Embora esteja na academia, na universidade e este seja um texto que sustenta a busca
por um titulo conferido a cientistas, ndo sou uma mulher da ciéncia e meu movimento é de
afirmacéo de que a ciéncia é apenas um dos caminhos que conduz ao conhecimento, existem
outros e a arte € um deles.

Este € o meu caminho e meu modo de criar conhecimento, um conhecimento ndo
higienizado ou apartado de mim, mas que se produz em mim, N0 meu corpo.

Sou mulher, mée, artista, professora, pesquisadora, bordadeira, jardineira e cada uma
dessas facetas dialoga como a criagcdo de conhecimento que produzo em um movimento ndo
hierarquico, mas movente e de forma instavel.

Sou criadora, inclusive de conhecimento, minha arqueologia sensorial busca um retorno,
um passo atras, traco uma busca arqueoldgica no corpo de minha linhagem e assim traco uma
linha de corpo tramada na gravidade da gravidade de um corpo de uma ancid amazénica, uma
guardid, minha avd, que guardou saberes da floresta em seu tecido muscular. Sou herdeira de
um corpo guardido, e o tempo se desvela em meu corpo, ja fui a virgem, me tornei a mae e
pouco a pouco me torno a ancid, senhora do tempo.

Né&o faco ciéncia, faco arte, faco danca como arqueologia sensorial, como escavacao e
coleta de pistas, me finjo pesquisadora académica, reafirmo o que o poeta ja disse... 0 artista é

um fingidor. Assim sendo, se quiseres acreditar no meu fingimento, isso é contigo.
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PERNA 2
MITOPOETICAS DAS TRAMAS FEMININAS

H& muito tempo atras, tanto tempo que ja nédo sei se 0 que conto ouvi de alguém ou se
essa historia € uma colcha de retalhos dos muitos mitos de origem dos povos da Floresta
Amazonica e que de alguma forma meu desejo foi costurando.

Os homens viviam em um mundo que se localiza acima deste que conhecemos, naquele
lugar que chamamos céu. Um dia um cagador avistou um tatu enorme e este, para fugir, cavou
um buraco no ch&o de onde o cagador pode avistar uma terra boa e farta. O cagador voltou para
a sua aldeia e contou a seus parentes sobre a fartura que tinha visto e que tentaria descer. O
cacador pediu a grande aranha que tecesse um fio muito longo, com o qual ele pudesse descer
ao nosso mundo e assim a aranha fez, teceu o fio mais longo que ja havia existido e entregou
ao cagador. Assim os homens desceram um a um, os homens, mulheres e criangas, a este lugar
onde vivemos agora... Pelo fio da grande aranha.

Assim como a grande aranha, existem muitos mitos que habitam o universo das poéticas
manuais femininas, esses mitos e suas historias constituem uma dimensdo animica do processo
de criacdo que trato aqui. Cada mito tece uma faceta, referencia caracteristicas que possibilitam
ampliar o modo como este trabalho artistico estético nos tece ao mesmo tempo que é tecido por
NOSSo Corpo.

Os mitos, deste modo, dao corpo, no estrito sentido da expressdo, corporificam a
criacdo. Assim como pelo fio da grande aranha os homens chegam a esta terra, um fio
constituido por inimeros filamentos nos serve de fio condutor nos labirintos da criacdo. Cada
filamento deste fio € um mito e é segurando nele que descemos a este mundo, 0 processo de
criacio da obra Anima Trama.

O que trago aqui € uma teia de mitos femininos que elaboram um imaginario coletivo
das poéticas manuais com linha e agulha, uma dimensdo poética filosofica em torno de seus
saberes e costumes. Entendendo que desta teia € gerado o fio, como um cordao umbilical que
alimenta a poética, poética como criacdo, mas primordialmente como modo de fazer, feitura
criativa.

Segundo a escritora e pesquisadora Nathéalia Cruz,

Os mitos sdo formas do imaginario coletivo especifico de um grupo social,
sdo expressdes peculiares dos costumes, da geografia, da historia, enfim, de
todas as formas de ser, viver e sentir de um povo. Todo esse conhecimento
encerrado pelo mito é fonte de onde verte a poesia. Dai dizer-se mitopoética
(CRUZ, 2013, p. 16).
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Se na literatura o0 mito ganha a letra ou o recontar, em danca ele ganha corpo, em toda a
dimensdo da expressdo. A mitopoética dancante é um tornar-se 0 mito, arranca-lo de nossas
entranhas afetivas e através dele, e de seus principios, corporificar o histérico, o sagrado e o
estético presentes nele.

A mitopoética € um modo operatdrio, modo de permitir que o poético do mito ganhe
fluxo corpéreo de danga.

Esse fluxo de movimento, alonga minhas possibilidades, me d& alcance. Torna minha
perna muito comprida, tal caracteristica advém do movimento de pisar em um passado distante,
passado cerzido no meu corpo, compondo um tecido muscular, sdo as historias e mitos de outras
mulheres que moram em mim, outras de mim, tramadoras costuradas & minha vida com os fios
das historias contadas em minha infancia por minha avé e aquelas que conheci nos livros de

poesia e histdria.

A importancia dos mitos reside em seu poder de tornar disponivel ao individuo
um encontro simbélico consigo mesmo. Quando propomos a vivéncia de uma
histéria ancestral [...], pode-se dizer que, na verdade, trazemos para a
contemporaneidade um mito arcaico, justamente porque temos esse mito
dentro de nds (DINIZ, 2010, p. 16).

O que me costura ao tecido dos mitos sao as tramas femininas, tramas que nomeiam a
obra e a pesquisa.

As tramas de que falo aqui, sdo os saberes/fazeres que me tecem, sdo técnicas, praticas
femininas domésticas ou ndo, tradicionais e contemporaneas que envolvem tecidos, linhas/fios
e agulhas. Elas possuem caracteristicas muito préprias que acredito ser importante que vocés
saibam...

Tramas séo transversais, elas nos atravessam, cruzam e muitas vezes enviesam a rota do
nosso movimento. Quando se tece um tecido, as linhas tensas que estdo na vertical séo
chamadas de urdidura, a trama e os fios que atravessam a urdidura em movimentos
ondulatérios, curvos, e que circulam, eles sdo assim porque a trama precisa atar cada um dos
fios que compdem a urdidura, é a trama o movimento de uni&o, ela é quem ata todos os fios do
tecido. Ela passa pela frente de um fio e por tras do outro, unindo-os, constituindo o multiplo

€em uno.

Quando preparamos um tear, temos a urdidura, elemento masculino, e atrama,
elemento feminino. Em grego as palavras que designam a urdidura séo
masculinas. A urdidura é vertical, é o fio tenso, forte, suspenso por pesos e
amarrados por uma espécie de gancho: Aristételes explica que sdo
comparados aos testiculos. [...]. A trama, ao contrario é feminina. Temos,
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assim, um quadro em que o masculino e o feminino se entrecruzam como o
vertical e o transversal, e todo o ato de tecer consiste em criar um tecido
associando esses elementos opostos (VERNANT, 2002, p. 36).

A trama também possui a caracteristica do relaxamento, mas ndo relaxamento como
soltura, e sim relaxamento como distensdo para o ajuste a posicao desejada, relaxar é se permitir
a entrega, produzir a partir de um suave esforgo, conectar-se com a propria respiracdo, estar
consciente a partir da sensacdo que é mental e fisica a0 mesmo tempo, poder estar em
movimento e distraido, atencéo e divagacao como estados complementares.

A terceira propriedade da trama é a forca que reside na maleabilidade, pois se a forca da
urdidura esta na carga de tensdo que ela pode receber, na trama sua forca reside na possibilidade
de ser moldavel, deformar-se ou reformar-se, formar-se novamente diante de uma necessidade
de adaptacdo, uma plasticidade diante das tensdes, possibilitando uma dilatacdo de suas/minhas
possibilidades espaciais.

As caracteristicas da trama sdo aqui assumidas como caracteristicas das poéticas
manuais femininas que dao contornos ao fazer vivenciado no processo de criacdo da obra
Anima Trama, esse modus operandi est&o capilarizados tanto em meu aprendizado destas, como
no meu modo de criar danca, e como espelho me serve para ter compreensédo ampliada do campo
de investigacdo que aqui abordo.

As mulheres das minhas historias preferidas sempre seguraram linhas e agulhas nas
maos, sigo apresentando as que s&o mais referenciais na mitopoética da obra Anima Trama,
algumas porque teceram comigo os anos da minha infancia em histérias de mulheres, tecidos e
linhas, outras por referenciarem a mulher que sou hoje e refletirem o modo de mover-me no

mundo.

Estar costurando, gerundizando, construindo a
sensacao de duracdo do espaco no tempo. E &
imediato: costuro, a linha cresce, se alonga em
todas as direcGes no espaco. Vejo, pego esta
linha enrolada amassada costurada. A linha é
o0 prolongamento de mim mesma. Tudo isto pra
dizer que sempre € uma experiéncia
absolutamente singular. Através da presenca
fisica da linha construida costurada embutida
no participio do passado, esta presenca
carrega certamente a memoria do ato (Edith
Derdyk, Linha de costura).
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Ananse ¢ um mito africano, segundo a professora Z¢lia Amador de Deus, “¢ um mito
originario da cultura dos povos Fanti-Ashanti, da regido do Benin” (DEUS, 2020, p. 13), a
deusa aranha aparece na tradicdo oral de toda América Negra.

A deusa aranha é a ancestral de todas as tecelds da terra e conquistou para a humanidade
o dom de contar histdrias quando desafiada pelo rei dos céus, cumpriu todos os desafios
langados e ganhou a cabaga de historias que o rei guardava como seu grande tesouro.

Ao conseguir tal feito, Ananse desceu pelo longo fio que havia tecido para chegar ao
céu, porem, em um descuido, deixou a cabaca escapar e essa caiu, quebrando-se em infinitos
pedacinhos que espalharam as histdrias por toda parte da terra. Assim surgiram 0s griots, 0s
contadores de historias, os velhos que guardam a memdria da humanidade.

Quando eu conto, vou desenrolando o fio da historia de dentro de mim, e por
isso sai melhor do que quando os outros contam. Por isso, todo mundo pode
contar, mas toda aldeia tem alguém como eu, algum Ananse que também conta
melhor essas historias. E quem ouve, também sai contando, e fazendo novas,
e trazendo de volta um pouco diferente, sempre com fios novos, e eu vou
ouvindo e tecendo, até ficar uma teia bem completa e forte. S6 com uma teia
assim, toda bonita e resistente, é que da pra aguentar todo o peso do povo de
uma aldeia, de uma nagéo, de uma terra (MACHADO, 1981, p. 48).

Na mitopoética do processo de criacdo da Anima Trama, Ananse é a deusa aranha que
reina sobre a memdria para lembrar minhas histérias, minhas mulheres, ela € quem da origem
a uma figura que € dupla, a tecela contadora de historias.

Minha memdria é tecida como uma obra minuciosa, fio a fio, cerzindo brechas e véos,
criando partes das narrativas que se desgastaram pelo atrito do esquecimento, ela é aquela parte
de mim que cria um corpo memorial, um corpo que presentifica as minhas ancestrais, quando
conto, quando canto, quando me movo em danca bordado.

A deusa aranha mora na teia da memoria e com ela aprendi a nunca perder o fio da
histéria contada, mulheres que tramam sdo mulheres que contam, tramas e dramas, fios de
algodéo e fios de voz sempre andaram juntos. Mulheres falam enquanto tecem juntas porque
tecem suas vidas em partilha, quando se é aprendiz se ouve para se tornar uma mestra e contar,
assim uma crianca se torna uma boa bordadeira.

Ananse &, pois, 0 mito que rege minha narrativa que € um memorial das mulheres que
teceram o que sou, ela me faz ter o poder de emprestar as vozes das que ja foram, de dar corpo
a quem ja ndo esta aqui e contar suas histdrias esquecidas, escondidas ou nunca contadas.

Desta feita, a memoria ancestral ganha um corpo que conta, abre espacgo no tempo para
desenrolar o fio da historia e dangar envolta nele.
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Fio condutor. Fio fibra que se extrai de
vegetais. Linha fiada, torcida encadeada. Fio é
sutil, corrente finissima de um liquido que flui
sem se quebrar. Fio é uma espécie de
alinhamento. Filamento. Filete. Estamos por
um fio, horas e horas a fio. Pegar o fio da
meada e seguir (Edith Derdyk, Linha de
costura).

Tecer labirintos ndo € dom para qualquer uma, requer um talento muito exato de saber
caminhar sentindo o chao, pernas longas que possam através do movimento perceber o espaco
que se tem para tal elaboracdo, a percepgéo de quais pontos sdo adequados para firmar as pontas
dos primeiros fios de trama, aqueles que dardo suporte e sustentardo toda a teia que serd tecida
posteriormente, é necessario saber de quais materiais a aranha deve se alimentar para que seu
organismo produza fios com as caracteristicas adequadas para o trabalho a ser desenvolvido.
Tecer teias esta no dominio do fazer de qualquer aracnideo, mas teias labirintos requerem que
a artesd se disponha a uma atencdo pormenorizada de cada movimento e ato no trabalho
cotidiano de organizar e produzir sua obra.

Este dom, o de tecer labirintos, me foi entregue por Ariadne.

Conta a lenda que esta era a princesa de Creta, filha do rei Minos e meia-irmé do
Minotauro, figura monstruosa, metade homem, metade touro e a quem anualmente eram
entregues sete mocas e sete rapazes como sacrificio. Teseu, principe de Atena, se oferece a ser
entregue ao monstro e Ariadne, ja apaixonada pelo ateniense, em troca de uma promessa de
amor eterno Ihe entrega uma espada e a derradeira arma, um novelo de |a para que o herdi
encontrasse a saida do labirinto de Dédalo.

Alguns contadores de historia se atrevem a chamar Ariadne de senhora do labirinto, tal
afirmativa vem do fato de que a princesa com sua tenacidade encontra uma solucéo para que o
heroi se salvasse frente a uma armadilha considerada invencivel.

Tal figura mitoldgica rege a tenacidade da criagdo, ela é a uma deusa teceld que domina
0 poder, ndo de encontrar a saida de labirintos, e sim domina o poder de tecer labirintos, um
dom feminino. E s6 mediante e devido este poder ela sabe como criar estratégias de saida do
lugar onde todos se perdem.

O processo de criacdo da obra em questdo é tdo complexo, cheio de possibilidades e

curvas que se torna em si, um labirinto.

No caminhar pelo labirinto, por outro lado, escolher ndo é uma questdo. O
caminho leva, e o caminhante deve ir para onde quer que ele o leve. Mas 0
caminho nem sempre é facil de seguir. Como 0 cagador que persegue um
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animal ou um andarilho numa trilha, é importante manter os olhos abertos para
sinais sutis — pegadas, pilhas de pedras, entalhes nos troncos das arvores — que
indiguem o caminho adiante. Esses sinais te mantém no caminho, e ndo te
convidam a te afastar dele, como fazem as propagandas. O perigo esta ndo em
chegar a um beco sem saida, mas em sair da prdpria trilha. A morte é um
desvio, ndo o fim da linha. No labirinto, em momento algum se chega
bruscamente a um fim da linha. N&do h& paredes ou muros bloqueando o
movimento para frente. Vocé esta destinado a continuar por um caminho que,
em caso de descuido, pode te levar para cada vez mais longe dos vivos, para
0 convivio com 0s quais pode nunca mais voltar. No labirinto, € de fato
possivel fazer uma curva errada, mas néo por escolha (INGOLD, 2015, p. 26).

Se 0 processo de criacdo é um labirinto, Ariadne em mim segura um novelo vermelho,
o fio da vida, o fio vermelho é meu corddo umbilical, o fio que me une a todas as mulheres que
vieram antes de mim, me une as minhas filhas e a todas as mulheres da minha linhagem que
virdo depois que eu ja ndo estiver aqui.

Meu corddo umbilical € o préprio fio condutor.

Estar unida a outros corpos femininos, abrir espaco no tempo para dar passagem a minha
linhagem é desenrolar o novelo e encontrar, ndo uma, mas, varias saidas do processo labirintico.

Este processo € um dos elementos mais importantes nesta criacdo que elaboro
memorialmente, criar labirintos € em si a possibilidade de criar saidas, enquanto me perco, crio
percursos, vias de circulacdo, possibilidades de fluxo de movimento, desde o0 minimo gesto até

um roteiro de cena, em cada possibilidade o modo de tecer o fazer é labirintico.

é
gée
foi ja era
sera ainda ndo é
sera € o que deixou de ser
poderia ser mas nao foi
géoqueé
foi j& foi um é
é serd imediatamente um foi
serd ainda ndo nao foi um é
é sempre é
€ jamais seria
foi ja foi
sera sera alem
nunca antes nem depois
foi € um sera que ja passou
é sempre é é
éée
é
éée
foi ja era
sera ainda néo é
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serd é o que deixou de ser
poderia ser mas nao foi
ééoqueé
foi ja foi um é
é serd imediatamente um foi
sera ainda ndo foi um é
é sempre é
¢ jamais seria
foi j& foi
sera sempre além
nunca antes nem depois
foi € um sera que ja passou
é sempre é é
gée
é
(Edith Derdyk, Linha de costura)

Penélope sempre foi descrita como a esposa fiel, como se essas duas palavras
contemplassem tudo o que ela é.

Ela é narrada como a esposa do herdi Odisseu, aquela que para escapar dos pretendentes,
enquanto esperava a volta do amado, cheia de perspicécia criou um ardil, prometeu a seus
pretendentes que teceria uma mortalha para seu sogro, e assim o fez, porém para manipular o
tempo da espera, tecia de dia e destecia a noite.

Fiar e desfiar para fiar novamente, Penélope refazia o ja feito, escolhia a duracdo do
tempo de fazer, escolhia esperar, escolhia com quem estar. Escolher, esse é o dom que Penélope

me entrega.

Penélope € a primeira mulher na histéria da literatura que estd numa posicao
de livre escolha quanto a histéria que quer para sua vida. Nenhuma narrativa
anterior Ihe serve de guia, apresentando outra mulher na mesma situagéo. Por
isso ela precisa testar, desmanchar, experimentar hip6teses diferentes. E fica
tdo afiada nisso, que, quando Ulisses volta, a narrativa sofre uma reviravolta
em termos estruturais. Ela é que assume o controle da histéria — é ela quem
imagina uma maneira de testa-lo, € ela quem sugere a competi¢do com o arco
para que ele se revele, é ela quem tem tanta certeza da identidade do recém-
chegado que determina 0 momento apropriado para a escolha do novo marido
(MACHADO, 2003, p. 189).

Ela tecia seu proprio destino, pois havia sido ensinada a ter escolhas. Com ela aprendi
que tecemos nossa vida e tecemos 0 tempo e as esperas, assim como minha avo sempre dizia,
0 tempo que a menina levava para bordar seu enxoval de casamento era o tempo que ela estava
se tecendo de mulher e 0 tempo que uma gravida costurava as roupinhas de seu bebé era o

tempo que ela desfiava a filha e fiava a mae, dons de Penélope, dom de tecer tempos de ser.
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O poder de tecer o tempo é dom de fiandeira experiente, ndo € pra tecela iniciante, pois
por tras do dom de fiar o tempo existe um desafio secreto, e as mulheres experimentadas na arte
de ter fios nas maos desafiam o tempo e o enganam, roubam seus poderes. Assim, escolhem o
tempo que bem querem, rapido ou lento? Passado, presente ou futuro? Minutos, horas ou anos?
Uma fiandeira experimentada fia, desfia, desafia para confiar em seu companheiro tempo.

O dom de Penélope me permitiu como nunca em meus processos artisticos ndo temer o
ciclo de fazer, desfazer, refazer... fiar, desfiar, confiar. Confiar em minhas opcoes e estratégias
de criacdo em uma obra baseada em um projeto inteiramente escrito por mim, escolher as
estratégias para que o espetaculo se mantivesse vivo durante quatro anos, fiando elenco,
desfiando elenco, refiando elenco; fiando roteiros, desfiando roteiros, refiando roteiros; fiando
a criacao, desfiando a criacdo, refiando a criacdo.

Tecer um processo de criacdo constante, uma obra que nao se da por concluida por
opcao, por escolha, através do dom de Penélope.

Tudo era passivel de alteracdo, portanto, tudo era possivel. E a escolha era sempre
minha, uma criadora mulher frente a um grupo de homens, assumindo a responsabilidade da

escolha. Por certo, ndo é uma narrativa muito comum, assim como a de Penélope.
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Imagem I: A deusa aranha em mim ou A aranha arranha Ana, bordado livre, arquivo pessoal da

pesquisadora.

A soma dos passos corre na medida de sua
propria subtracdo: o que ja foi caminhado
continua sendo o que falta para caminhar.
Cada adigdo implica uma subtragdo. Quando
costuro, a linha costurada se torna esse tunel
desmesurado: eu tenho a vida inteira para
costurar, se quiser. A Unica certeza € de que
somente a morte seria o0 obstaculo fatal e
irremediavel. Enquanto isso, a soma dos pontos
costurados corre na medida de sua subtracéao:
a minha propria e unica vida (Edith Derdyk,
Linha de costura).
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As trés moiras ou tecelds do destino, inicio, meio e fim; a filha, a mée e a avo; Cloto,
Laquesis e Atropos, todas moram em mim. Fui Cloto, fui inicio, aprendiz no tempo do comego,
me torno Laquesis no tempo do meio, tempo de prenhez, a maternidade nos ensina a tecer em
carne e 0sso, 0 tecido humano gerado nos tece outras possibilidades de n6s mesmas e caminho
para me tornar Atropos, a ancid, a avo, a morta, a inevitavel. Com as moiras aprendo os tempos

de ser aranha e que tramas compdem o tempo que tego para mim.

Filhas de Nix e de Cronos, 0 mais jovem dos titds, as Moiras estao envolvidas
pelo mistério que costuma ser acompanhado da intimidacéo e de tremor a cada
vez que pensamos no destino. Também foram chamadas Parcas ou Fiandeiras,
por causa da imagem que sugere que ao nascimento, a vida e a morte
corresponde sua triplice tarefa de fiar, medir e cortar o fio da existéncia
(ROBLES, 2019, p. 122).

As faces da deusa triplice, as tecelas do destino, Parcas, elas podem ser chamadas por
muitos nomes, mas no contexto de criacdo desta obra elas s&o as senhoras do tempo, as tecelas
de arte e vida e sobre a sua insignia esses dons estdo sob 0 meu cuidado.

As suas trés faces me habitam, pois em mim vivem a crianca que fui, a aprendiz, a
mulher mée que sou, a fazedora, e a velha que estou me tornando, a sébia. E do mesmo modo
eu sou a crianca que segura a roca, Cloto, minha mée € a fiandeira, Laquesis, e minha avo ¢ a
inevitavel, Atropos. Triades de simbologias do feminino que se desdobram e multiplicam em
conexdes cada vez mais complexas a medida que a criacdo surge.

Mas, apesar das inimeras cadeias de significados que as fiandeiras provocaram no
decorrer do tempo de criacdo da obra Anima Trama, dois aspectos sdo definitivamente seus
contornos mais importantes.

Elas dominam o tempo, fiar, medir e cortar o fio da vida, sua principal tarefa, pode
também ser lida na perspectiva do tempo de criagdo e seu circuito triplo, fazer surgir ou criar
algo como nascimento de uma ideia, fiar a ideia e investigar suas possibilidades, tecer a cena e,
por fim, cortar o que realmente entrara ou saira no processo de coreografar a cena. Além disso,
em um processo de criacdo que possuiu inimeras pessoas no elenco, e que a medida que 0
tempo foi passando foram saindo de cena para dar lugar a outras, a simbologia do nascimento,
vida e morte, foi uma constante no processo de artevida.

Por isso mesmo as Moiras s@o as senhoras da vida-morte-vida como sugere Pinkola

Estés:

Na mitologia, tecido é fruto do trabalho das maes da yida-morte-vida. No
oriente, por exemplo ha as trés Parcas: Cloto, Laquesis e Atropos. No ocidente
ha a Na’ashjé’ii Asdzaa, a Mulher-aranha, que transmitiu ao povo navajo o
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dom da tecelagem. Essas mées da vida-morte-vida ensinam as mulheres a
sensibilidade ao que deve morrer e ao que deve viver, ao que deve ser retirado
com a carda e ao que deve ser aproveitado no tecido (PINKOLA ESTES,
1997, p. 122).

Pode parecer algo simples, porém, em um processo que envolve tantos afetos e que as
relacGes se ddo de forma muito intima, deixar ir, deixar morrer, nunca foi uma tarefa facil, mas

ainda assim foi uma retomada importante de um instinto primordial.

Como se toma uma decisdo dessas? Sabe-se, simplesmente. La Que Sabé sabe.
Peca conselhos a ela. Ela é a Mae dos Tempos. Nada a surpreende. Ela ja viu
tudo. Para a maioria das mulheres, deixar morrer ndo é contra sua natureza, é
contra sua criagdo. Isso pode ser modificado. Todas nés sabemos no fundo de
los ovarios quando chegou a hora da vida, quando chegou a hora da morte.
Podemos tentar nos enganar por varios motivos, mas sabemos (PINKOLA
ESTES, 1997, p. 147).

Fui irrevogavelmente formada pelas historias contadas na minha infancia por minha
avo, entdo muitas vezes assumo este modo de narracdo para falar de meu processo de criacao...

Reza a lenda que ha muito tempo atras, quando a terra era cetim brocado e o céu veludo
azul, houve entre os mortais uma mulher cujo talento de tecel era tdo refinado que a fez decidir
desafiar uma deusa, para que todos vissem quem era a mais talentosa. Seu trabalho ndo sé
provou o seu dom excepcional, que em muito superava a divindade, como expds a humanidade
as fraquezas dos deuses. Tal ousadia custou a teceld a sua forma humana, sendo condenada pela
deusa a viver sob a forma de uma aranha por toda eternidade...

Seu nome? Aracne.

A teceld teceu em vida uma descendéncia incontavel, toda mulher que herda dons de
teceld, tem em sua origem a mortal amaldi¢oada por seu talento e ousadia.

Aracne, a aranha pode ser chamada por diversos nomes, assim, diversas culturas a
nominaram de diferentes modos, mas a historia da mulher aranha habita as histérias dos povos
mais diferentes e distantes geograficamente.

Mée de todas as mulheres que tecem, mulheres amaldigoadas por certa estranheza e um
corpo com dotes que ndo parecem humanos, nossa anatomia de aranha € constituida por um
ventre volumoso que dispersa teias, nossos liquidos, nossas substancias demarcam o caminho
por onde escolhemos passar. Temos pernas longas, habeis na arte de tecer a partir de qualquer
matéria, ainda que tenha que comer, processar e digerir corpos, coisas, palavras, tudo € passivel
de virar substancia e, posteriormente, fio. Nossos muitos olhos nos possibilitam o dom de muito

ver, a tal ponto que percebemos o0 mundo como espacgo de ocupacédo, assim a nogdo de redor
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passa a ndo existir, pois tudo torna-se teia, a trama que produzo ocupa todos os espacos, tudo
torna-se trama, uma teiatrama.

As descendentes de Aracne possuem 0 corpo recoberto por incontaveis pelos que
funcionam como pequenas antenas, permitindo sentirmos o som e 0 movimento do mundo,
deste modo, 0 mundo ressoa em nossos corpos e eu, Rosangela, me permito dancar essa
ressonancia.

Por possuirmos um laco tdo intimo com a primeira mulher aranha, somos regidas pela
matéria do mundo, o que passa desapercebido para a maioria das pessoas € aquilo que nos
envolve, envolvidas por essa matéria, tecemos o mundo, a vida e nossa arte.

Era uma vez... Quando todos os mitos femininos das tramas habitaram em mim e em
grande medida o tecido do qual elas sdo compostas se incorporaram ao meu tecido animico e
muscular, assim sendo, a separacao tornou-se impossivel.

J& ndo sei muito bem quais sdo as suas histdrias e quais sdo as minhas histérias, onde
terminam os corpos delas e comega 0 meu, quais tramas foram executadas por elas e quais as

minhas tramas. Quando me movo, elas se movem junto, em mim e por mim.

Herdeiras de Ananse, de alguma forma essas mulheres criadoras de textos e
téxteis fazem uma sintese entre Aracne e Ariadne, formando o embrido de
uma nova personagem. Talvez a possamos chamar de Ariache — aquela que
tece com perfeicdo os fios que irdo um dia orientar sua propria saida do
labirinto, desafiando o patriarca e derrotando o tirano. E criar um novo tecido.
Uma trama, talvez. Uma linhagem, certamente (MACHADO, 2003, p. 195).

E sigo criando uma danca mitica, onde meu corpo é habitado por deusas, monstros e
seres inacreditaveis, seres que me permitem criar mundos através dos fios da minha linhagem.
Esse corpo que flui em danca a partir do efeito dos arquétipos de um feminino que trama

surge como imagem simbdlica, um verdadeiro patchwork:

[...] No decorrer da experiéncia, foi possivel olhar o trabalho com o patchwork
como um processo constante de construgdes, desconstrucdes e reconstrucoes,
de partes de tecido/si proprias, uma tessitura sempre aberta ao inesperado
(R1ZZO; FONSECA, 2010, p. 142).

Deste modo, entendo que os mitos arquetipicos que me conduzem nesta obra me
permitem elaborar um corpo que é uma unido de partes do tecido mitolégico que sdo costuradas
ao meu tecido afetivo e muscular, produzindo uma danga que deseja ser espaco de soma e
costura, produzir um imaginario imagético que produza um tecido que esta fora, esta sobre
COMO uma roupa que me veste, mas que gradativamente foi sendo absorvido pelo meu tecido

organico e que produz um corpo memorial, composto de varias substancias que alinhadas entre
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si, ainda que possuam natureza distinta, encontram um fluxo de vida que une o tecido
mitoldgico, familiar, afetivo, politico, memorial, muscular e estético.

Como corpo conectivo, feito de partes de diferentes tecidos e que somados surgem como
natureza diferente, este corpo gera uma danga que une em uma mesma imagem simbdlica
arquetipica as diferentes referéncias mitolégicas que habitam este processo de criagéo,
anteriormente apresentadas, e uma mitologia feminina familiar.

Isto significa que minhas referéncias femininas familiares, em especial minha mae,
minha avd e minhas filhas, compdem esse tecido animico plural no mesmo grau de importancia
de Ariadne, de Aracne ou de Ananse.

Afinal, sou Ana porque minha avd foi Ana. Sou neta de Ana e mae de Anas.

Minhas referéncias familiares mitificam-se e somam-se ao corpo mitologico criado.
Assim sendo, o mito abandona a distancia, se aproxima, gerando intimidade, familiaridade. Ele
jando vive numa Grécia distante e sim na Amazonia.

A aranha que tece o fio que permitiu aos mebengokrés descerem a esta terra se chama
Aracne, ou Ananse ou simplesmente Ana e ela danc¢a para contar as historias de como teceu

historias, destinos, vidas e familias.
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Imagem II: A deusa aranha em mim, fotografia de Levi Damasceno (SESC/RR).
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PERNA 3
TRAMAS DO FEMININO FAMILIAR ou QUANDO O FIO DE ARIADNE E
CORDAO UMBILICAL

Enfim, as mulheres que teciam ou bordavam
foram tomando a palavra e contando sua
historia, textualmente ou textilmente. Em
memdaria de minha avo, que contava historias
enquanto fazia croché, e que deu em mim 0s
primeiros pontos de meu texto, prolongados
nos fios tecidos por minha mée e minhas tias,
eu quis homenagear em meu livro Ponto a
Ponto todos esses fiapos de voz feminina que
vdo com firmeza tecendo a si mesmas.
Mulheres brasileiras que de alguma forma
vao tomando a palavra pra contar também o
avesso da histéria — com frequéncia, muito
revelador daquilo que se passa do lado direito
do bordado, como em todo lavor caprichoso
(Ana Maria Machado)

O FIO DE ARIADNE E CORDAO UMBILICAL

.. Trés pontos.
.. Trés fios.

.. Trés tramas.

.. Era uma vez, eram duas vezes, eram trés vezes.
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Repeti¢des de movimentos que permeiam minha danca, sempre permearam € eu hunca

entendi o porqué... Repeti¢des como as lagadas de um bordado...
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Minhas primeiras lices de arte se fizeram com tecido e linha, um aprendizado téxtil
que se desenrolou para o tecido muscular e dsseo através dos fios da danca, linhas artisticas
diferentes, a danca e o bordado, que comp&em a minha identidade de artista, urdidura e trama
que compBem o (m)eu tecido.

O que proponho aqui, a quem quer que esteja lendo, € uma conversa fiada. Minha trama
doutoral é alinhada as questdes acerca dos processos de criacdo, em especial 0 meu processo de
criacdo da obra denominado Anima Trama e neste momento comegca a ser desvelado para mim
quais os fios condutores do processo e como estes apontam ocupacgdes espaciais, estas sdo 0s
movimentos criadores de uma danga que é trama téxtil, pois reconheco em minha criacdo
coreografica elementos estéticos que me foram ensinados nas poéticas manuais, como por
exemplo a espacialidade, texturas, temperaturas, uma certa percep¢do quanto a matéria que
tenho disponivel, uma l6gica téxtil no criar, penso eu que os mecanismos apreendidos na
infancia dentro do universo das praticas com tecido, agulha e linha foram transferidos por mim
para meu modo de fazer danca, por isso a afirmativa de que produzo uma danca bordada, uma
danca que € trama téxtil.

Minha infancia se deu no bairro do Telégrafo Sem Fio, em Belém do Para, filha de uma
operéria de fabrica de beneficiamento de castanha que se tornava costureira na entressafra. Fui
criada por minha avo Ana, figura matriarcal que liderava minha familia constituida por mim e
meus trés irmdos, duas irmas, além de minha mée. Apesar da presenca de meus irmaos, era uma
casa de mulheres, em um bairro de mulheres, estas, ndo s6 as mulheres da minha casa, mas as
lideres comunitarias, as professoras, as lideres religiosas, foram as figuras mais referenciais de
minha infancia.

Minha avo0 era 6rfa, e aprendeu as artes téxteis femininas ensinada por seu marido, o
qual era estivador na Companhia de Navegacdo Lloyd Brasileiro. Convivendo com
estrangeiros, principalmente ingleses, este repassava a esposa afazeres que constituiam a época,

final da década de 40, uma boa educacéao feminina: o fiar, costurar, bordar e tecer.

E de natureza essencialmente feminina, porque pressupde atividades exercidas
no recesso doméstico pela méo da mulher: Fiar, tecer, costurar, bordar, cerzir,
remendar. E um ato de criacio de novas realidades (panos, roupas, tapetes),
de transfiguracdo do velho em novo (cerzidos, remendos) ou do insipido em
belo (bordados e acabamentos), tanto em funcdo utilitaria, como meramente
decorativa (TIETZMANN SILVA, 1990, p. 176).

Penso eu, que buscando compensar a auséncia sentida por ela da figura orientadora

feminina, uma mée ou uma avo, D. Ana, minha avg, sempre foi muito preocupada que minha
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mée fosse educada nas artes dos tecidos e fios. Os saberes que ela havia aprendido, estes
ensinava, 0s que ndo possuia, pagava professoras particulares que os ensinassem a minha mae.

Esta preocupacao atingiu as netas também, lembro de minha infancia permeada de uma
educacio tramada, minha mae na maquina costurando e fazendo os bordados Richelieu?, e
também bordando delicadas pe¢as a mao. Minha avo sentada no chdo da casa fazendo a
atividade que mais gostava, 0 empunhamento® de redes.

As maos e 0s pés expressivos, 0s cadernos de riscos, as infinitas cores das fitas, tecidos
e linhas de bordar, sdo imagens que permeiam meu imaginario infantil. Talvez a mais simbdlica
imagem familiar que habita em mim seja minha irmd mais velha grévida de sua primeira filha
e as incontaveis noites em que as mulheres de minha familia se reuniam para costurar e bordar
as roupas daguela que se tornou minha sobrinha mais velha. Eu, aos nove anos, ouvia de minha
avo falas sobre a importancia do tempo; o tempo de preparar 0 enxoval de casamento era o
tempo necessario para que a menina se preparasse para tornar-se mulher, o tempo de preparar
0 enxoval do bebé era o tempo necessario para a filha se preparar para tornar-se mae.

Esta fala me remete ao papel da tramadora que possui em sua méo o fio da memodria,
uma Ananse, mito africano citado pela escritora e bordadeira Ana Maria Machado em seu livro
De olho nas penas, uma aranha mitica que conquistou para a humanidade o poder de contar
historias e principalmente de lembra-las. As Ananses sdo, portanto, tecelds do fio da meméria.

Ha& muito tempo, quando os deuses ainda eram os Unicos donos de tudo, até
das histdrias, eu resolvi ir buscar todas elas para contar ao povo. Foi muito
dificil. Levei dias e noites, sem parar, tecendo fios para fazer uma escada até
0 céu. Depois, quando cheguei la, tive que passar por uma por¢do de provas
de esperteza, porque eles ndo queriam me dar as historias, que viviam
guardadas numa grande cabagca.

[...] Consegui vencer e ganhei a cabaga com todas as histérias do mundo. Na
volta, enquanto eu descia a escada, a cabaga caiu e quebrou, e muitas histdrias
se espalharam por ai, mas quando eu conto, vou desenrolando o fio da historia
de dentro de mim (MACHADO, 1981, p. 48).

... Memorias familiares Umidas de afetos e saudades.

4 Bordado de origem francesa, que leva este nome por ter sido usado como marca pessoal do Cardeal de
Richelieu.

® Técnica muito utilizada no estado do Para para colocar punhos novos em redes ja usadas, é feita
envolvendo o punho nos dedos dos pés (urdidura), enquanto as mdos executam a trama.
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Imagem I: Casamento de minha irma Ivone, minha avé Ana é a primeira da
esquerda para direita, minha mée Geralda esta ao lado do noivo de vestido
estampado e eu como dama de honra ao lado de minha mée.

Fonte: Arquivo pessoal da pesquisadora, 1979.

Nascida nessa familia de mulheres que se dedicavam a antiga arte das poéticas manuais,
desde cedo fui ensinada nas artes femininas com tecido, agulha e linha. O primeiro fio de
memoria tramada que salta de minhas maos se desenrola e me leva de volta a casa da minha
infancia, seu chdo de madeira encerada, as portas e janelas constantemente abertas e um grupo
de mulheres sentadas no chdo tecendo a chegada de mais uma delas. As mulheres eram minha
avo Ana, minha mée Geralda, minha irma Ivone — prenhe de sua primeira gravidez, de uma
menina que veio a se chamar Jemima —, minha irma Rosi, minha cunhada Lenilda e eu aos nove
anos; o trabalho era preparar o enxoval da crianca que estava por chegar e varias tarefas
compunham essa missdo. O momento do qual trata essa descricdo faz referéncia ao momento
em que prepardvamos as camisinhas de bebé.

A feitura comegava com o corte do tecido que era feito por minha mée e seus dons de
costureira, todas as partes de tecido eram unidas por uma costura a mao, pois a época
acreditdvamos que qualquer objeto confeccionado para uma bebé em sua prépria feitura
mereceria o cuidado e delicadeza que o toque no préprio corpo recém-nato mereceria, portanto,

uma camisinha de bebé ndo poderia ser feita em uma maquina de costura e sua dimensdo de
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forca e ferro, o toque na roupa que vestiria a crianga comegava a ser treinado ao tocar os objetos
que viriam a envolver essa nova vida, essa tarefa era dividida entre minha avo que fechava as
camisinhas, eu e Rosi que uniamos mangas ao corpo e Lenilda que colocava os fechamentos,
fossem eles fitas, colchetes ou botdes, a mée se incumbia dos bordados e acabamentos.

A imagem deste grupo unido partilhando de ensinamentos, conselhos, historias e
brincadeiras ficou de tal modo costurada em minha meméria que apesar das poucas imagens da
infancia, esta, nunca me abandonou. Eu era mais uma no grupo, uma aprendiz, mas nem por
iSSO me sentia menos importante do que as outras, éramos uma e nos preparavamos para receber
outra de nos.

Esta concepcdo de partilha através das poéticas manuais femininas possui uma longa

linha temporal.

De maneira geral, observa-se que no século 19, dentro de um processo amplo
de educagdo da mulher, o dominio efetivo da costura e de outros trabalhos de
agulha traduzia-se nitidamente como uma forma de acdo e de influéncia de
uma mulher sobre a outra. Assim, na transmissao desses saberes, desenrolava-
se uma longa histdria entre méae e filha, circunscrita ao espaco doméstico, que
possibilitava compartilhar, entre geragdes, uma concepg¢do associada a vida
familiar (MALERONKA, 2007, p. 49).

Como bem nos ensina Penélope, mulheres tecem tempo e a licdo era constantemente
repetida como que para se ter certeza que a rotina ndo a apagaria... Mulheres tramam a si
enquanto fiam, bordam, cerzem, costuram. Tempo, tempo, tempo, Cloto, Laquesis, Atropos...
As trés fiandeiras do destino nos emprestavam suas maos e seus gestos, dons de tecer vida,
inclusive as nossas proprias.

Esse convivio feminino familiar me elaborou em diversas camadas e ao me deparar com
o desafio de criar esse memorial que entendo ser uma teia labirinto, vou coletando as diversas
tramas ensinadas por minhas mulheres aranhas.

O meu feminino familiar entregou a mim técnicas de tessitura que ainda hoje conheco,
uso e me formam, modos de tramar que véao do delicado fio de seda até as mais fortes cordas,
pois nas mdos de uma habilidosa artesa, linhas atam desde uma pequenissima missanga até um
gigantesco navio, tal as possibilidades infinitas de criacdo que cabem em nossas méos.

Ao levantar como esses processos artisticos domésticos contribuiram com minha
identidade artistica e me trouxeram até meu processo de criagdo atual, sou chamada por minha
heranga mais antiga, a costura, técnica que representa minha mée... Mulher operaria, possuia
forca suficiente para descascar castanhas em uma fabrica de beneficiamento de castanha do

Para, e na entressafra se transformava na costureira de nossa humilde passagem localizada no
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bairro do Telégrafo Sem Fio, se hoje ele € sem fio, um dia ja foi bairro S&o Jodo do Bruno,
mesmo nome do bazar que nos fornecia todas as linhas e fios de que precisdssemos para 0s
trabalhos. Hoje ainda o Bazar S&o Jodo do Bruno resiste como portal para outros tempos e
outros fazeres, fazeres estes que abrem portas para outras dimensdes de tempo tecido por linhas
coloridas. As artesds que ainda reexistem neste lugar, sabem que o bazar permanece no oficio
de fornecer matéria-prima para que elas subsistam em seu trabalho de tramar a vida.

Minha mée me ensinou a costurar a mao e a bordar, mas sua especialidade era a costura
na maquina, objeto magico que se transformava em carro em minhas fantasiosas viagens
infantis. Ela era a costureira da comunidade e uma habil bordadeira de Richelieu, técnica que
utilizou para me presentear com o Unico objeto que me resta de memdria da infancia, uma toalha
de mesa que bordou especialmente para comemorar meu primeiro aniversario.

Clarissa Pinkola Estés, em seu livro Mulheres que Correm com os Lobos, traca a partir
de diversas historias e contos de fadas o perfil do que ela conceitua como o arquétipo da mulher

selvagem.

O arquétipo da Mulher Selvagem pode ser expresso em outros termos
igualmente apropriados. Pode-se chamar essa poderosa natureza psicolégica
de natureza instintiva, mas a Mulher Selvagem € a forca que esta por tras dela.
Pode-se chama-la de psique natural, mas também o arquétipo da Mulher
Selvagem se encontra por trés dela. Pode-se chaméa-la de natureza bésica e
inata das mulheres. Pode-se chama-la de natureza intrinseca, inerente as
mulheres. [...] Na psicanalise, e a partir de perspectivas diversas, ela seria
chamada de id, de Self, de natureza medial. Na biologia, ela seria chamada de
natureza tipica ou fundamental (PINKOLA ESTES, 1997, p. 21-22).

Em uma das histdrias das Mulheres que Correm com os Lobos — Vasalisa, a sabida —, a
autora narra o encontro da menina Vasalisa com a Baba Yaga, uma personificacdo do arquétipo
da Mulher Selvagem. Em determinado momento da narrativa a Yaga entrega a criangca um
objeto, um presente, uma dadiva, este objeto segundo a autora representa o legado matrilinear

do conhecimento.

Portanto, quando a Yaga da a Vasalisa uma caveira acesa, ela esta Ihe dando
o icone de velha, uma “ancestral sabia” que devera carregar pelo resto da vida.
Ela esta iniciando Vasalisa no legado matrilinear do conhecimento, que
permanece integro e vicejante nas grutas e desfiladeiros da psique (PINKOLA
ESTES, 1997, p. 137).

Percebo um paralelo entre a entrega da caveira para Vasalisa e a toalha de mesa feita
por minha mae como um marcador temporal afetivo, o objeto, de modo similar ao da historia,
carrega em si o carater de icone, uma representacdo material da dadiva da “ancestral sabia”. O

objeto carrega em si uma simbologia acerca da carga de conhecimento contida neste legado.
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Marcel Mauss, em sua obra Ensaio sobre a dadiva, afirma:

Tal fato esclarece dois sistemas importantes de fenémenos sociais na Polinésia
e mesmo fora da Polinésia. [...] Compreende-se logicamente, nesse sistema de
idéias, que seja preciso retribuir a outrem o que na realidade é parcela de sua
natureza e substancia; pois, aceitar alguma coisa de alguém é aceitar algo de
sua esséncia espiritual, de sua alma; a conservacao dessa coisa seria perigosa
e mortal, e ndo simplesmente porque seria ilicita, mas também porgue essa
coisa que vem da pessoa, ndo apenas moralmente, mas fisica e
espiritualmente, essa esséncia, esse alimento, esses bens mdveis ou imoveis,
essas mulheres ou esses descendentes, esses ritos ou essas comunhoes, tém
poder mégico e religioso sobre nés. Enfim, a coisa dada ndo é uma coisa inerte.
Animada, geralmente individualizada, ela tende a retornar ao que Hertz
chamava seu “lar de origem”, ou a produzir, para o cla e o solo do qual surgiu,
um equivalente que o substitua (MAUSS, 2007, p. 200).

Acredito, como bem diz o autor, que mesmo estando fora da Polinésia, tal entendimento
acerca da transmissdo de determinados bens é cabivel de uso em meu contexto pessoal familiar.
Partindo do pressuposto que o objeto presenteado a mim por minha mée é uma dadiva que
carrega em si a propria Anima Trama.

Ao bordar tal objeto e entrega-lo a mim como uma dadiva, minha mée entregava uma
parte de seu espirito impregnado nesse objeto, tal presente precisa ser retornado de alguma
forma e assim procedo, retorno ao meu cl&, ao meu solo, & minha terra o feminino que trama
sob forma de danca tramada.

Minha mie ndo foi a tinica “ancestral sabia” a me entregar o Anima Trama. Tal dadiva
me foi entregue por minha avo sob a forma de blusa bordada ao completar 15 anos e, para além
do meu ndcleo familiar originario, had um evento muito significativo que me aponta e afirma tal
transmissao.

Dona Conceicdo Lavand, minha ex-sogra, nunca tentou esconder que para ela era muito
dificil me aceitar como nora, por diversas questdes como diferencas religiosas e etarias entre
eu e meu ex-marido. Assim, passamos anos a nos tolerar e deixando a mera educagdo como
mediadora de nossa relacdo. Depois de cerca de dezoito anos de casamento e com um respeito
constituido pelo tempo, como demarcador da mudanca do status de nossa relacdo, ela me
presenteou com uma toalha de mesa bordada em ponto Paris que ela havia criado como parte
de seu enxoval de casamento, mais especificamente tal toalha foi feita para decorar a mesa de
jantar de ndpcias. Tal objeto tinha toda uma aura de afeto e memoria familiar, sendo méae de
quatro filhos, entregar de tal objeto é entendido por mim como rito de trégua e aceitacéo.

Aponto, portanto, a importancia do conceito de dadiva como a transmissdo matrilinear

do conhecimento como ponto fundamental para a compreenséo do contexto ampliado da criagdo
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da obra e aproveito para esclarecer que no caso do processo de criacio da Anima Trama no ha
como levar em consideracdo apenas 0s procedimentos vivenciados e elaborados no contexto de
uma sala de danca, ou qualquer que seja o espago profissional que sirva de local de trabalho
para o grupo de artistas criadores. Nos processos de criacdo liderados por mim sempre 0
processo precisa ser entendido a partir da nocdo de amplitude, amplitude temporal e amplitude
espacial. Isto quer dizer que o processo nunca inicia no momento que o grupo de criagdo é
constituido, pois geralmente ele tem como tempo de inicio um periodo muito tenro de minha
infancia. Espacialmente ele possui uma gama enorme de locais vivenciados no processo,
constituindo mais uma cartografia que um mapa.

A toalha de mesa bordada por minha mée e entregue a mim como dadiva em meu
primeiro aniversario envelheceu. Hoje o objeto guarda memorias® de toda uma vida, suas
manchas, furos e puidos anunciam a vida vivida, seu estado ndo anuncia o fim, pelo contrario,
0s sinais do tempo anunciam que ele continua vivo, em movimento, em contato e em mudanca
como aquela a quem ele foi oferecido um dia.

Memoria como rito de afinidade com as ancestrais...

Minha mae, na medida em que o tempo passou e ela envelheceu, se tornou Atropos e ja
ndo sentia prazer em sua antiga ocupacao de costurar, mas tramadora que continuava sendo,
continuou a vivenciar as poéticas manuais através da técnica do crochet, passava horas a tecer
paninhos coloridos para recobrir e enfeitar as coisas de casa. Essa técnica sempre me foi
estranha, incbmoda mesmo, um tecer sem fim onde toda expansdo me parecia demorada
demais, mondtona demais. Sempre soube que ndo era um fazer que me proporcionasse o prazer
de criar uma teia a partir dele. Em minha teia ele aparece sempre através das maos de minha
mae.

Sempre lamentei o abandono do Richelieu por minha mée, técnica de uma beleza
sofisticada, sempre me pareceu dificil demais para aprendé-lo.

A técnica do bordado Richelieu consiste em tessitura e recorte, a partir de um tecido
previamente escolhido, tradicionalmente se compde uma pega monocromatica, branco sobre
branco. E um jogo de espaco, o bordado néo é composto pela presenca do tecido, é exatamente
0 oposto, 0 que caracteriza essa técnica é sua possibilidade de tecer auséncias, de jogar com o

vazio. Minha mée bordava seus vazios, as auséncias masculinas, o pai que nunca esteve, o pai

® Mais que representacdes de trajetorias pessoais, 0s objetos funcionam como vetores de construgdo de
subjetividade, para seu entendimento, imp&em, ja se viu, a necessidade de se levar em conta seu contexto
performéatico (MENESES, 1998, p. 96).
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adotivo que se foi cedo demais, relagcbes amorosas alinhavadas que facilmente se desfaziam e

deixavam brechas, vazios, espacos ocupados por auséncias.

O bordado Richelieu surgiu na Europa do século XV, como um tipo de
bordado intermediario entre o bordado tradicional e a renda, que somente
apareceria tempos depois. Relacionado diretamente ao emprego do bordado
as roupas brancas, de uso feminino, esse tipo de bordado intermediério
distingue-se por sua técnica, realizada com pontos cortados — 0s picots —
aplicados sobre um fundo de tecido aberto, no qual os fios foram sendo
delicadamente retirados até formarem verdadeiros vazios entre 0os motivos,
dando assim maior relevo as bridas. A denominago richelieu originou-se na
Franga entre 1624 e¢ 1642, pelo “[...] uso freqiiente nos paramentos de
Armanol-Jean du Plessis, cardeal ¢ duque de Richelieu.” Na roupa de crioula,
o richelieu pode estar presente em toda a extensdo do camisu, 0 que o torna
transparente e fresco para suas usuarias. Em outros casos, seu uso restringe-se
as golas e decotes, ressaltando os bordados feitos a mao, podendo aparecer do
mesmo modo nos panos-da-costa e nos turbantes. Desse modo, ele constitui-
se como elemento de uma visualidade que conferia aos senhores um sentido
de poder e riqueza. Contudo, o bordado Richelieu possuia este valor de
representacdo da riqueza e da ostentagdo para as proprias negras, e dentro do
campo religioso do candomblé de origem iorubd, por exemplo, significaria
“[...] marca de dedicacdo, de orgulho” frente a religiosidade manifesta nos
terreiros, funcionando como elemento distintivo do papel sécio-religioso
exercido pelas mulheres nesses espacos, bem como elemento material
significativo no processo da producdo das memadrias afro-brasileiras, resultado
da convergéncia de varias matrizes culturais e da atuagdo de diferentes sujeitos
sociais (MONTEIRO; FERREIRA; FREITAS, 2005, p. 388).

Técnica que se no Brasil faz a convergéncia de diversas matrizes culturais, ndo se pode
deixar de citar a dimenséo sagrada que este bordado possui no contexto de algumas religides
afro-brasileiras.

A extrema beleza do Richelieu esconde uma técnica exigente, delicada e traidora. O
menor percal¢o e recorta-se onde ndo se deveria e perde-se toda a peca, restando apenas um
vazio desprovido de textura. Este jogo de presenca e auséncia exige maestria, paciéncia e

dominio das varias ferramentas que se utiliza para sua execucao.
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para a mesa de meu primeiro aniversario, arquivo pessoal.

Foi minha aranha mde que colocou em minhas méaos o dom de bordar a méo, essa sim,
minha trama pessoal, aquela onde consigo me sentir capaz dos mais complexos trabalhos. Ainda
crianca suas etapas me pareciam magicas, mas encanto mesmo eu tinha em escolher as cores
com as quais iria compor, pois essa escolha sempre me pareceu de uma riqueza gigantesca, as
linhas de bordado livre sempre me pareceram infinitas em suas possibilidades de coloragéo e
textura, isso sempre me moveu profundamente.

Porém, de todas as técnicas conhecidas por mim, havia uma que eu sempre achei
magica, ela existia fronteiri¢a entre o costurar e o bordar, técnica que sempre me pareceu a mais
humilde e a mais delicada de todas, o cerzir. Esta técnica reside em restaurar tecidos
desgastados, a partir de pequenissimos pontos, sutura-se rasgos, tecidos lacerados e desgastados
pelo tempo e uso. Nunca nenhuma de minhas mulheres me presentearam com tal técnica, talvez
por considera-la desimportante, afinal era a técnica dos desprovidos, dos pobres, dagqueles que

precisavam lidar com suas impossibilidades materiais.
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O tempo deixou suas marcas na toalha bordada por minha mae... H& rastros nela,
tentativas de cerzimento, tentativas de recomposicdo, declaracdo de uma necessidade da

presenca fisica daquele objeto incrivelmente humilde e belo.

A conclusdo surpreendente é que os objetos sdo importantes ndo porque sejam
evidentes e fisicamente restrinjam ou habilitem, mas justo o contrario. Muitas
vezes, é precisamente porque nds ndo o vemos. Quanto menos tivermos
consciéncia deles, mais conseguem determinar nossas expectativas,
estabelecendo o cenério e assegurando o comportamento apropriado, sem se
submeter a questionamentos. Eles determinam o que ocorre a medida que
estamos inconscientes da capacidade que tém de fazé-lo (MILLER, 2013, p.
78-79).

Meu bordado é bordado livre, passei anos a utilizar a técnica de ponto cruz, mas a
primeira técnica apreendida foi livre. O ponto cruz sustentou minhas aulas de danca, meus
caprichos de adolescente, até 0 momento que prenhe, ele serviu de passagem e abandono. Teci
diversas pecas durante minha primeira gravidez, teci para receber, mas também para tecer em
mim, tecer maternagem, tecer tempos, tecer identidades. Hoje estas pecas estdo guardadas
comigo, sdo memorias materiais do tempo/identidade que teci/pari, foi um tempo necessario,
tempo material para deixar de ser filha e me tornar mée.

Quando minha primeira filha nasceu, abandonei o ponto cruz, ndo quis mais suas cores
e pontos pré-esquematizados... Necessario se fazia em mim outras tramas...

Tramas que dissessem de mim, que me ajudassem a entender o tecido que me compunha
em toda a sua complexidade. O absolutismo da beleza da forma tornou-se prisao vazia, fria e
sem sentido.

Era preciso um renascimento meu para celebrar o nascimento que se deu através de
mim. Eu ja ndo era a mesma de antes, portanto, necessario se tornava um novo modo de tecer
avida, e a vida comecava por questionar meus modos de acionamento, de fazer e expressar esse
fazer.

Um conhecimento novo se constituia em mim, ainda que eu ndo soubesse disso, a mae
que nasceu com minha filha estava retecendo a filha que eu fui.

As trés Moiras voltam, Atropos toma minha mae Geralda e por vezes, se torna Ana,
minha avd. Sou Laquesis, tempo presente, a que conta a historia e Cloto, sdo as Anas que pari,
Beatriz e Luiza. Uma danca de mulheres no tempo, um movimento de vida e fazer.

Minha mée continha em seu corpo as técnicas dos bordados, ensinou-me a mover-me
em bordado e hoje ensino minhas filhas. Este saber implica uma légica do bio, todo bordado
livre comeca por depositarmos na ponta da linha a nossa saliva, este procedimento, uma agéo,

um gesto do corpo, remonta a geragdes incontaveis de mulheres aranhas que desenvolveram
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em tempos miticos tal poder, o poder de fazer passar pelo buraco da agulha a linha com que
teceremos o0 mundo.

Do mesmo modo, deter uma agulha em nossas méos € um ato que requer que substancias
sejam empregadas, o aprendiz sangra o bordado, o furo da agulha denota o percurso de
aprender, de tornar-se, sangue € vida... Vida empregada no gesto de tecer um mundo para
depositarmos ali nosso modo de inscrevermos a ndés mesmas na matéria tecida.

Existe uma imagem...

Uma imagem que me assombra...

Minha avo, sentada no chdo de madeira de nossa casa com fios entre seus dedos dos
pés, executando uma técnica que esta desaparecendo, mas que em minha infancia era muito
comum nas casas desta Belém do Grdo Para. O empunhamento de redes se caracteriza pelo
entrelacamento dos punhos ao tecido da rede de dormir.

Tal imagem era tdo forte e simbolica para mim que ficou impressa em minhas pupilas,
significava poder, beleza e criacdo. Dona Ana, minha avo, nos dava lugar de descanso, de
protecdo e seguranca. Quando ndo era seu proprio colo, ela tecia um espa¢o no mundo onde
poderiamos dormir.

Minha av0 aranha, tecedora de espacos e abrigo.

Nunca houve registro dessa imagem além de meu proprio corpo, ela esta impressa em
cada pedaco, sinto cada movimento a partir da memdria que reside em mim ou sera que sou eu
que resido na memdéria?

A técnica de cerzir entra em acdo e une meu corpo ao da minha avo cerzindo espacos e
tempo, reproduzo a imagem, vivo a imagem, danco a imagem. Eu sou a imagem, abandono
Laquesis e cedo meu corpo a Atropos, me torno avo.

Tramar, acdo de quem trama algo, constitui um elemento através do ato de entrelacar
fios ou linhas em um tecido ou compor com fios e linhas no proprio tecido, € um modo de
acionamento muito préprio. Tramar € tecer, maquinar, intrigar, provocar curiosidade no
processo inconcluso, a instancia do nao saber o que €, de algo que esta sendo processado, em
composicdo, em meio ao fazer. Tramar aciona o estado de ndo fim, no que se chega ao fim
esvai-se 0 tramar. Portanto, o tramar s existe enquanto se estd em processo, no momento do
ato do sujeito que trama, este, € chamado tramador, aquele que manipula, maneja o tecido, o
compde e é composto por ele e atraves dele.

Em meu processo de criar minha teia labirinto, fui elaborando concomitantemente, um
modo muito especifico de me ver e de lidar com a matéria a0 meu redor. Neste processo as

mitologias femininas que apresentei anteriormente — Ariadne, Aracne, Ananse, Penélope e as
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Moiras — se misturam e fundem-se as mulheres da minha familia, e consequentemente, a mim
mesma. Me vejo através delas e meu modo de tecer a minha criacdo se baseia neste reflexo.

Hoje sou uma criadora, uma artista, e entendo que estes foram meus primeiros
ensinamentos em arte, meus primeiros processos criativos. Ali aprendi a selecionar temas,
motivos, riscos, materiais e criar diferenca tanto do modelo previamente selecionado, como de
me diferenciar das outras bordadeiras tecelds da familia. Entender meu processo de criacdo
pessoal, que parte de uma técnica geral, todas aprendiam a mesma técnica de bordado, mas que
a partir da incorporacéo desta, 0 meu corpo, este tnico, com modos especificos de se adaptar e
produzir técnica criava modos préprios e Unicos de materializar arte.

Vivo 0 processo de criagdo em arte como uma abordagem do afeto, este me vem via o
espaco que a memoria ocupa em meu desfiar arte. Entendo o espaco como o modo que
organizamos 0 nosso existir, portanto, quando trato de espaco aqui € exatamente 0 modo que
organizo o meu criar, sendo este criar 0 meu modo de existir.

Falar de memoria abre a possibilidade de contato com diversos autores referenciais, Le
Goff, Paul Ricoeur, Bachelard, todos grandes pensadores que dissertam acerca da memoria. Eu,
artista, por uma necessidade egoista e auto-afirmativa deste modo de estar no mundo, defendo
gue meus mais importantes referenciais s&o em sua maioria artistas como eu, que compartilnam
comigo este modo especifico de desvelar o mundo e a vida. Assim, é a tessitura de palavras de

José Saramago a que mais se aproxima de minha sensa¢cdo de memoria.

Fisicamente, habitamos um espaco, mas, sentimentalmente, somos habitados
por uma memdria. Memoria que é a de um espaco e de um tempo, memdria
no interior da qual vivemos, como uma ilha entre dois mares: um que dizemos
passado, outro que dizemos futuro. Podemos navegar no mar do passado
proximo gragas & memoria pessoal que conservou a lembranga das suas rotas,
mas para havegar no mar do passado remoto teremos de usar as memdrias que
o tempo acumulou, as memorias de um espaco continuamente transformado,
tdo fugidio como o proprio tempo. (SARAMAGO, 2009, p. 15).

Proponho, portanto, que quando tratamos de Anima Trama ou também percebido por
mim como o feminino que trama, 0 mar de meu passado proximo, de &guas rasas, me leva a
estas memdarias de minha infancia tramada no Telégrafo Sem Fio. Essas aguas sdo habitadas
por minhas mulheres, mulheres que me criaram, minha avé Ana, minha mée Geralda, minhas
irmas lvone e Rosi. Mulheres que compdem em mim a imagem universal de um feminino, meu
arquétipo do feminino, um feminino que trama.

O termo Anima na psicologia analitica de Carl Jung denomina o arquétipo primordial
do feminino, este, é elaborado na dimensédo da individualidade, bem como a partir da cultura

social na qual estamos inseridos, constituindo nossa sexualidade afetiva. A anima ¢é
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correntemente entendida como passiva, tolerante, flexivel, ligada ao sentimento, a intuigdo, é
amorosa, evita o conflito, é protetora do mundo afetivo e ligada a criag&o.

A anima é criadora, criadora de vida e de arte.

O feminino borda, tece, trama...

A anima trama vida, labirintos, afetos e memorias.

Para além de minhas meméarias familiares, ou seja, em suas profundezas, Anima Trama
pode ser compreendido como o arquétipo universal do feminino que trama, este, para Saramago
e para mim, € o mar profundo em cujas aguas habitam as memorias que o tempo acumulou.

Este espaco longinquo, espago memorial, espaco de afetacdo de um mito que se encontra
em diversas culturas espalhadas por nosso planeta, este espaco é a propria mulher que trama.
Sou afetada justamente porque o mito esta em mim, guardo objetos simbdlicos de sua presenca,
a toalha de mesa bordada por minha mae, a blusa feita por minha avd, o presente de minha
sogra, as pecas bordadas por mim para o nascimento de minhas filhas, sou neta de Ariadne, sou
filha de Penélope, sou Aracne.

Os fios deste tecido
foram retirados
dos meus proprios nervos
retesados
E a tinta que o pigmenta
de encarnado,
meu sangue.
- Nédo o derramado
mas o que circula,
se gasta e se inventa.
(SCHMALTZ, 1979, p. 40).

Sou afetada por mim mesma, por minhas historias e pelas historias de outras tantas
tramadoras, historias que se tornam minhas por uma heranca que se perde no tempo. Afetada
pelas minhas mulheres, minha linhagem, minha avé Ana, minha mée Geralda, por minhas
irmds, professoras, amigas, afetada por um feminino que trama e me move. Afeto é entendido
aqui como a poténcia de ser afetado. Seguimos o fio de pensamento tecido por Baruch Spinoza,
que pontua que “o corpo humano pode ser afetado de muitas maneiras, pelas quais sua poténcia
de agir é aumentada ou diminuida” (SPINOZA, 2008, p. 163).

Sinto-me afetada por este encontro simbdlico comigo mesma, encontro o mito que mora
em mim, que me tece a0 mesmo tempo em que é tramado por mim. Minha poténcia de vida é
aumentada em atos de atar.

Compreendo esses atos de atar como processos de artesania, essa no¢ao é assumida aqui

a partir da tessitura de Richard Sennet que a compreende como um conhecimento encarnado e
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um conhecimento de si. E o elogio ao trabalho bem feito, que gasta o tempo que for necessario,
ainda que seja muito tempo, na composi¢do e expressdo de um resultado. A artesania é também
pensamento € combina “cabeca e mao” de maneira especialmente rigorosa e articulada no
desenvolvimento de uma habilidade, de um compromisso Unico com o material de trabalho, de
uma disposicao curiosa com o material em uma relagdo inquietante, e muitas vezes dolorosa,
com a técnica (SENNETT, 2009, p. 360).

Por meio da agulha — enfiada no buraco da agulha — passa ndo pela superficie,
mas através dela, puxada atras do ponto. Assim, a superficie figura ndo como
um substrato sélido, mas como uma membrana permeéavel, ela propria tecida
como uma malha ou rede de fios finos, através dos intersticios pelos quais a
agulha passa sem danos a sua integridade. Na formagdo de um ponto, a ponta
da agulha é reinserida no tecido onde ou perto de onde a linha fio emerge. A
linha é enfiada no buraco da agulha, no entanto, um pouco mais. Entre o ponto
e 0 buraco da agulha, por conseguinte, o fio forma um lago. Conforme a agulha
é puxada para o outro lado da superficie do material, o laco é apertado para
formar um ponto, ligando a linha fio a urdidura e a trama do proprio tecido. A
interacdo deste lago e dessa costura forma a linha de bordado (INGOLD, 2015,
p. 281).

Podemos perceber assim, a obra Anima Trama como a superficie de um tecido formado
por uma rede de fios finos, uma membrana permedavel. Este texto busca ser o procedimento
através do qual a linha atravessa as diversas camadas de fios que formam esse tecido vivo,
perfurando a matéria amplia-se os buracos feitos pela agulha, deixando a mostra as diversas
camadas sem as quais tal tecido jamais existiria. Necessario se faz entender esse memorial e 0
préprio processo de criacdo aqui tratado como um bordado danca na perspectiva de um tecido
composto de linhas de vida, memoria, estética, identitarias, familiares, filoséficas, historicas e
politicas, e essas como filamentos compostos por inimera outras linhas-fios em um complexo

e denso bordado corpo obra.
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PERNA 4
POETICAS MANUAIS COMO FAZERES SAGRADOS ou ARTES DA CENA E
ARTES MAGICAS EM UM PROCESSO DE CRIACAO AMAZONICO

No Brasil existe uma categoria de curandeiras populares que sdo comumente conhecidas
como benzedeiras ou rezadeiras, minha infancia se deu em uma casa com jardim e quintal,
espacos onde a benzedeira que habitava entre nds, minha avd Ana, exercia diariamente sua
performance magica para uma plateia muito atenta, uma menina que se encantava com as
palavras ininteligiveis, os gestos solenes e 0 conhecimento secreto que extraia 0 mal das pessoas

usando objetos do cotidiano da casa.

As rezadeiras ou benzedeiras sdo mulheres que realizam as benzeduras, termo
gue abrange um repertério material e simbolico que pode ser bastante
abrangente. Para executar esta pratica, elas acionam conhecimentos do
catolicismo popular, como “stplicas” e “rezas”, com o objetivo de
restabelecer o equilibrio material ou fisico e espiritual das pessoas que buscam
a sua ajuda. Para compor este ritual de cura, as rezadeiras podem utilizar
varios elementos acessorios, dentre eles: ramos verdes, gestos em cruz feitos
com a mdo direita, agulha, linha e pano, além do conjunto de rezas. Estas
podem ser executadas na presenca do cliente, ou a distancia. Em seu oficio,
de amplo reconhecimento, essas mulheres “rezam” os males de pessoas,
animais ou objetos, bastando apenas que alguém diga os seus nomes e onde
moram (SANTOS, 2009, p. 12-13).

Entre as tantas praticas que constituem o fazer das benzedeiras ha uma que me interessa
em especial, essa pratica é a chamada de “costura” e se constitui por um ritual onde a mulher
que cura utilizando um tecido e uma agulha virgem, costura o corpo da pessoa enferma.

Para a crianga que observava os ritos de costura entremeio era iniciada as poéticas
manuais femininas por sua avd, mde e irmds, a separacdo entre 0s objetos praticos e 0s
ritualisticos sempre foi muito dificil de entender, onde estava a separacdo entre a agulha que
bordava o tecido de algoddo se este mesmo objeto costurava a carne dos doentes que

procuravam minha avo?

Os objetos que usam para benzer (tesouras, linha e agulha, pildo, brasas, copo
com &gua) constituem parte do rol de instrumentos usados no cotidiano do
trabalho feminino na casa. A linha e a agulha sdo utilizadas na benzedura
contra mau jeito, na qual, junto com a reza, a benzedeira simula que esta
costurando sobre a parte do corpo que foi machucada. Contra dor de cabeca,
também chamada “sol na cabega”, os objetos sao um guardanapo, disposto
sobre a cabega do doente, e um copo cheio d’agua, que é colocado, com a boca
virada para baixo, sobre o guardanapo (BAHIA, 2011, p. 274).
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Aos olhos da observadora infantil a mulher era um améalgama de avo, professora,
sacerdotisa, médica, bruxa, artesd e curandeira, e 0s objetos que ela utilizava nos ritos eram
percebidos como portais magicos ao serem utilizados pela mulher mais velha. Por inimeras
vezes a crianga se perguntava como certo objeto era apenas utilitario em suas maos, mas ao ser
usado pela benzedeira, a agulha, o copo, o tecido, o fio, a corda, a moeda, a erva ou qualquer
um dos inimeros objetos, servia de ponto de contato com o sagrado.

Imagem |: Objetos limiares, entre o sagrado e o cotidiano (acervo pessoal).

Ao lembrar, escrever e posteriormente ver e tocar tais objetos, a pesquisadora que é a
testemunha infantil, finalmente se da conta do porqué esta perna se constituiu tdo importante
no decorrer da pesquisa e escrita do téxtil doutoral.

Lanco uma hipdtese de que, assim como em minha infancia, os objetos utilizados e que
constituem a propria identidade material das poéticas manuais femininas, a tesoura, a agulha e
a linha/fio, eram objetos limiares entre o cotidiano e o sagrado, a crianga observadora que fui e
sou, concluiu que algumas das praticas vivenciadas em sua casa de infancia tinham uma dupla

dimensdo e assim eram limiares também, assumo, portanto, que no processo de criacdo da obra
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Anima Trama, a autora crianca percebe e Ié os fazeres tramados ou poéticas manuais femininas
como feituras limiares entre 0 comum e o sagrado.

Os objetos sagrados que minha avo convocava para seus rituais de cura imprimiram em
mim um instinto de convocacédo, é a partir do modo que eu convoco 0 objeto para o trabalho
que institui seu carater, sagrado ou profano, podendo ainda haver variagdes muito sutis destas
dimensdes dentro da experiéncia espago-temporal.

A agulha que minha avé usava e que ainda hoje utilizo é tdo utilitaria quanto méagica,
tal carater também possuem os fios de empunhar rede que sdo empregados na obra em questao,
tanto me servem de cenario e objeto cénico, como ponto de contato com minhas ancestrais e

como condutores das energias sagradas que convocamos em cena.

Além das palavras magicas que classificam o outro e marcam o universo das
diferencas sociais, temos também a importancia dos objetos como prote¢éo
contra o mal.

Objetos e imagens sdo elementos magicos que figuram na narrativa do
cotidiano camponés e nos conflitos de valores, constitutivos das acusacfes de
bruxaria (BAHIA, 2011, p. 348).

Assim, opto a retornar a pratica de “costura” das benzedeiras, entendendo que esta foi
fundamental na compreensao e retomada da dimens&o sagrada no processo de criacgao.

A prética da costura pode ter pequenas alteracdes nas diferentes regides do Brasil, mas
na maioria das narrativas ela aparece como uma pratica magico-religiosa que tem por funcéo
unir o que estd separado, unindo carne, musculo, ligamentos, tenddes... nossos tecidos

organicos.

Por fim, em se tratando de machucaduras ou quebraduras, é necessaria a
pratica da costura, que segue outro procedimento ritualistico, embora muito
semelhante. Em pé, mas agora segurando um pano que costura com uma
agulha com fio branco, pergunta: “O que é que eu coso?”. O paciente
responde: “Carne rasgada, Nervos torcidos, Coluna, Quadril, Torcicolos,
Pescogco, Ombros, Peito aberto, Espinhela caida, Os bragos, Os fémur, Os
joelhos, As pernas e 0s pés. Em nome do Pai, do Filho e do Espirito Santo,
Amém!” (Natdlia). A mesma fala € repetida trés vezes e ao seu término a
“costura” é concluida com a entoa¢do de um Pai Nosso e uma Ave Maria,
solicitando a protecdo de Nossa Senhora (HOFFMANN-HOROCHOVSKI,
2012 apud HOFFMANN-HOROCHOVSKI, 2015, p. 119).

Parto da costura enquanto ritual de cura tendo como referéncia o universo dos agentes
religiosos populares, costuro dimensdes, a arte, as poéticas manuais femininas e as préaticas
magico-religiosas para entender como a dimenséo da cura se constitui dentro do processo de
criagdo e da vivéncia da obra Anima Trama. Deste modo, proponho que a pratica de “costura”

feita pelas benzedeiras se constitui como pista, como resquicio de um momento na histéria em
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que as poéticas manuais femininas estavam dentro de uma dimensdo das praticas méagicas
sagradas e posteriormente, muito em funcdo do crescimento da cultura religiosa cristd e sua
dominante patriarcal, a dimensdo sagrada foi gradativamente suprimida e convertida a uma
funcdo prioritariamente pratica.

Podemos entender isso a partir do conceito de conversdo semidtica de Jodo de Jesus
Paes Loureiro:

A conversao semidtica significa o quiasmo de mudanca de qualidade do signo,
na significacdo de um objeto ou a¢do, no ato do percurso de mudanca de sua
localizacdo na cultura, no momento mesmo dessa transfiguragdo. Semelhante
ao grau limite de fervura que transforma a &gua em vapor, para dar um
exemplo prético, ainda que de outra natureza, a conversdo semiotica pode ser
observada por exemplo, na criacdo artistica, no trajeto antropol6gico, nos
processos de traducdo, nas transferéncias de campo cultural, etc. Embora
tendo emergido como ponto de partida na observacao da cultura amazénica, é
um conceito que pode ser aplicado e operacionalizado em situagdes além e
fora dela (LOUREIRO, 2007, p. 36).

Pretendo dessa forma, refletir a dimenséo sagrada dos fazeres tramados e sua converséo
da funcdo maégico-religiosa, para no decorrer de um longuissimo periodo historico, ser
compreendida como um fazer feminino, doméstico e domesticado, e como no contexto do
processo de criacdo da obra Anima Trama, a funcdo magico-religiosa é convocada, ressurgindo
no sentido de aflorar principalmente seus aspectos referentes ao processo de cura, tanto quanto
outros aspectos magicos presentes no cotidiano dos artistas, além da afirmacdo pessoal desta

autora que vos escreve no sentido de se compreender como artesa do sagrado.

A Deusa é a Grande Mae, cdsmica, celeste, tellrica e ctonica, que da e tira a
vida, eterna Criadora, mas também Ceifadora e Regeneradora, a Tecela Divina
que entrelaca e conduz todas as forgas da Terra e do Cosmos. Na sua extensa
e variada tessitura, tudo esta interligado e é interdependente, pois aquilo que
afeta a um dos fios se repercute vibratoriamente em toda teia césmica (FAUR,
2016, p. 24).

E a partir desta compreensdo da divindade e de nés como um reflexo dela, que antigas
culturas, tanto da Europa como de nossos povos tradicionais, configuravam o universo como
um grande tecido resultado da obra da grande mae, ou da grande aranha, ou de outro mito de

origem que correspondesse a essa compreensao téxtil da vida.

Nao € por acaso que falamos dos “tecidos” do corpo e de seus “ligamentos”,
pois o tecido fabricado pelo Grande Feminino no “veloz tear do tempo”, no
cosmo em grande escala e no Utero da propria mulher, em pequena escala, é a
vida e o destino. Ambos se colocam em movimento, simultaneamente no
momento do nascimento, tal como ensina a astrologia, que € o estudo do
destino governado pelas estrelas.
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Logo, as Grandes Deusas sdo consideradas tecelas, tanto para os egipcios
guanto entre 0s gregos, 0S povos germanicos e 0s maias americanos. Tendo
em vista que o produto elaborado pelas grandes tecelas ¢ a “realidade”, as
atividades tais como o tecer, o trancar, o coser e o alinhavar pertencem ao rol
das atividades da mulher que governam o destino, cuja natureza é ser a Grande
Teceld e a Grande Fiandeira [...] (NEUMANN, 2006, p. 200).

Esse feminino criador do tecido da vida, pode ser lido como a anima, conceito da
psicologia analitica junguiana que atrela a esta dimens&o as caracteristicas femininas presentes
em todos os individuos, assim pois, a anima € calorosa, afetuosa, relativa a cria¢éo, cuidadora
dos seus e a dimensdo da nutri¢do e do colo.

Nas diversas culturas que possuiam sua cosmogonia relacionada ao anima que trama, o
poder criador e curativo feminino caminhavam juntos e se a humanidade era resultado da obra
de uma deusa teceld, nada mais 6bvio que cada ser criado por ela possuisse tais caracteristicas
oriundas da deidade e os fazeres relacionados as praticas téxteis, seriam assim, uma conexao
profunda e um canal através do qual a deidade se aproximaria da sua criacdo. Se deus era

mulher, as mulheres seriam seu reflexo e suas maos nesta dimensao.

A pele é concebida como tendo sido tecido. A identidade original entre pele e
tecido é estabelecida pelo mito do grande dilivio quando um casal deitado na
rede se transformou na jiboia-anaconda. A pele da jiboia é a rede ancestral
tecida pela primeira mulher, e sera esta mesma jiboia que ensinara as
mulheres, depois do dillvio, a arte da tecelagem. Esta mesma pele da jiboia
se tornara a fonte inesgotavel de inspiracdo do sistema gréfico kaxinawa, pois
contém todos os desenhos que existem, uma ideia muito difundida na
Amazodnia indigena. Entre os Kaxinawa, o desenho, tecido, assim como
desenhado, é uma prerrogativa feminina (LAGROU, 2009, p. 46).

Localizar tais fazeres na dimensao do sagrado é uma posicao politica, de afirmacédo de
que os fazeres femininos com tecido, linha e agulha, que foram massacradamente
desvalorizados em uma sociedade eminentemente machista, ndo deveriam ser lidos de maneira
simplista levando em conta apenas suas dimensdes artesanais, pois remetem a um periodo e
conjuntura fortemente matrifocal, onde eles estavam em uma posi¢do para além do fazer,
configurando um poder.

Este solapamento social sofrido pelos oficios femininos pode ser observado em minha
relacdo pessoal com tais préticas.

Como narro em outra de minhas pernas, fui criada em uma casa de mulheres artesas,
tendo sido iniciada ainda na primeira infancia nos sagrados oficios femininos de tramar. Estes
me acompanharam durante boa parte de minha infancia, adolescéncia e juventude, ndo s6 como
pratica doméstica, mas como sustento financeiro. Foram os bordados que sustentaram grande

parte da minha formacéo inicial em danca. Porém, em algum momento de minha trajetoria
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pessoal entendi que bordar, costurar e tecer ndo eram praticas compativeis com o perfil de uma
mulher que desejava tornar-se artista ou intelectual, por serem consideradas por mim, mediante
uma leitura social, que tais praticas eram de pouca importancia e que de certa maneira me
desvalorizariam socialmente.

Portanto, em minha histéria pessoal, ressoa, seculos da historia dos oficios femininos,
séculos de solapamento, desvalorizag&o, invisibilidade e minimizagdo da importancia que tais
praticas tiveram na historia social das mulheres, pois os oficios femininos e sua posi¢édo social
refletiam a posicdo das proprias mulheres na comunidade, se tais praticas possuiram uma
posicdo sagrada em determinado periodo, e atualmente sdo compreendidas como fazeres
ordinarios, decorre do fato de que a mulher e, em consequéncia, seus oficios, estdo em uma
posicdo de constante desvalorizacdo em uma sociedade onde os valores patriarcais sdo 0s

regentes do jogo de relevancia.

O trabalho nem sempre foi um valor, e ndo basta, para ocupar um lugar na
historia dos trabalhadores, fornecer uma atividade produtiva ou rendosa; é
necessario, além disso, que essa atividade seja reconhecida e honorificada
(SULLEROT, 1970, p. 16).

Percebendo esta conjuntura, opto por este recorte que faz mengédo a um tempo onde fiar
e tecer eram habilidades mégicas e assumo que tais oficios sdo sagrados, considero toda a
dimensdo metafisica, mas também levo em consideracdo a propria estrutura social onde as

mulheres eram iniciadas em tais préaticas.

O resgate de valores e conhecimentos que envolvem o dominio e a aplicagdo
dos trabalhos manuais da costura, entendidos como artes e oficios femininos,
revela um espelho de muitas faces, constituido pela diversidade de
aprendizagens praticas que dependeram da classe social, da época e do lugar.
Para entendé-las, é necessario reconstituir a experiéncia acumulada de
geracdes de mulheres que ao longo do tempo se tornaram depositarias desses
saberes. [...] Consagrado no espaco domeéstico, nas relacdes familiares, bem
como nos estabelecimentos oficiais e particulares que ministravam as
primeiras letras, 0 ensino compreendia os trabalhos de agulha, aplicados nos
exercicios de costurar e bordar (MALERONKA, 2007, p. 46).

Inicialmente um fazer prético que possuia um carater sagrado, esta sacralidade do fazer
se perde a medida em que a mulher perde seu espaco de poder, mas se hoje tais préaticas sdo
reduzidas ao carater de artes e oficios, pistas da sua forma sacralizada estdo registradas em
préaticas de cunho popular, como por exemplo nas praticas de benzecéo.

Neta de uma benzedeira, tais praticas eram comuns em minha infancia e adolescéncia,
assim enxergo essa conexao ndo s no rito de costura do corpo, como também no rito de

medicdo da espinhela.
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A espinhela caida € uma doenca que a pessoa adquire por esforco fisico
excessivo. Geralmente, aquelas mulheres que tém filhos de colo se queixam
desse mal, outras por ter realizado alguma tarefa doméstica que exigiu esforco
além do normal. Tanto a forma de contrai-la quanto os sintomas estdo
relacionados ao corpo. Segundo algumas rezadeiras, na tentativa de
objetivacao deste tipo de doenca, disseram que era um nervinho, localizado
no torax, que se rompia quando o individuo fazia esforgo fisico em demasia.
Outros atribuiram a fraqueza. Os sintomas mais comuns eram dores e
ardéncias na regido do peito, indisposicdo e esmorecimento dos bragos
(SANTOS, 2007, p. 83-84).

Este rito especifico foi mote de uma das cenas da obra Anima Trama, tal cena foi
baseada em minhas memdrias infantis e foi denominada Medicao, ela consiste basicamente em
uma coreografia onde com a ajuda de um fio de empunhar rede, fazemos a medigéo de partes
de nosso corpo, o fio serve como medida de proporg¢éo e seguimos medindo nosso antebraco,
ombro, pescoco, cintura, em uma clara aluséo as cenas de cura protagonizadas por minha avo
Ana.

Imagem Il: Medig&o, fotografia de Wagner Santana.

Vivenciei vezes sem fim o processo de medi¢do como processo diagnostico para
confirmar se uma pessoa estava com a espinhela caida, ainda que rotineiro, ele marcou em mim

uma experiéncia magico-estética.
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A gente fica na frente da pessoa, pega um pedaco de corddo e mede da ponta
de seu dedo mindim (anular) até o cotovelo. Ai, dobra de tamanho o cordéo e
enlaca a pessoa na altura dos peitos, de modo a juntar as duas pontas do
corddo. Se a pessoa tiver com espinhela caida, quando juntar as pontas vai
ficar uma folga. Se for da que incha, as pontas do corddo ndo se juntam. So6
vai até embaixo dos peitos (SANTOS, 2007, p. 84).

A imagem narrada pela benzedeira tia Romana (SANTOS, 2007) me conduz de volta a
percorrer a experiéncia infantil, os olhos do encantamento e da fiel crenca em minha avo e em
seu desejo de cuidar e curar as pessoas que a procuravam, afirmo ainda que a nocéo de

experiéncia suscitada aqui faz relacdo com o modo que Bondia aborda tal ideia:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupcdo, um gesto que é quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar
mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir,
sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acéo, cultivar a
atencdo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre 0 que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro,
calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco (BONDIA, 2002, p. 24).

Talvez e s talvez, por ter sido atravessada por tal experiéncia magico-religiosa, estética
e afetiva, todo o0 modo como conduzi o processo de criagcdo da obra baseia-se no desejo de
reproduzir em meus companheiros essa dindmica experiencial.

O fio ou a linha, ambos elementos fundamentais nas poéticas manuais femininas,
passam assim, na dimensdo das préaticas curativas populares a ocupar um papel de objeto
magico, de ponto de contato com o sobrenatural, com o sagrado e com as artes de cura.

Gradativamente no processo de criagdo as praticas magicas foram se apresentando e de
certa maneira, se impondo.

O cenario do espetaculo era composto por rolos de fio de empunhar rede espalhados
pelo chédo do palco formando um tapete de fios, a imagem que eu convocava para esse cenario

era um mar de fios sem fim.
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Imagem I1I: Mar de fios sem fim, fotografia de George Lavand.

Desde as primeiras apresentacfes, depois que se findava o espetaculo, ficavamos o
elenco e parte da plateia a organizar os fios em rolos para em seguida serem transportados em
um formato que nos pouparia trabalho posterior. A grande questdo é que devido a quantidade
de fios e sua intensa manipulacdo em cena, todas as vezes os fios se embolavam de tal forma
gue sua reorganizacao se tornava dificil e demandava um enorme tempo.

A primeira temporada da obra foi constituida por trés dia de apresentacdo, em cada dia
uma criadora de criadores seria homenageada, chaméavamos assim, criadoras de criadores as
mulheres que entendiamos que haviam nos tramado, criado, inventado.

No primeiro dia a homenageada foi minha avé Ana (em memdria) e minha mée Geralda.

No segundo dia a homenageada foi Albertina Soares, avé de Matheus Soares, artista que
hoje se identifica como Attews Shamaxy.

No terceiro dia a mulher homenageada foi D. Elza Barbosa, avo do intérprete criador
Leo Barbosa.

Em nossa segunda apresentacao, diante do enorme trabalho e da dificuldade que surgia
em alguns momentos em que parecia que os fios ndo se soltariam de jeito nenhum, tal o grau

de dificuldade em solta-los, Dona Albertina, que foi fiandeira de redes no interior do Maranh&o
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na sua infancia e adolescéncia, nos ensinou que para soltar os pontos mais dificeis do
emaranhado deveriamos pensar em alguém muito fofoqueiro e soprar no ponto dos fios onde
se localizavam o0s nos mais apertados, feito isso, magicamente os fios desatariam
distensionando e trazendo tranquilidade para o grupo que havia se comprometido com esta
tarefa, composto pelos artistas, técnicos e pessoas da plateia que se uniam no trabalho de
desmontagem do espetéaculo.

Entendo, portanto, que neste momento a dimensdo méagica mais uma vez ocupa um
espaco de importancia enorme dentro do grupo de pessoas envolvidas com a obra, artistas e
plateia formam agora uma unidade que pactua a narrativa sagrada e assume 0 SOpro como
dispositivo simbdlico.

[...] o uso de dispositivos simbdlicos, especialmente palavras criadas e
palavras sem significado, torna a narrativa uma marca distintiva, especial e
com um forte componente identitario. Palavras especiais, ditas de forma

distinta num tempo/espaco especifico pelas especialistas no campo religioso,
fazem da narrativa um texto sagrado (BAHIA, 2011, p. 281).

Tal dispositivo se incorporou de tal forma na rotina de desmontagem do Anima Trama,
gue passamos a ensinar aos diferentes grupos que se somavam a nds em diferentes temporadas,
tal magica, e esta nunca deixou de funcionar.

O feitico ou simpatia, como queiram denominar, aqui nesta pesquisa um ndo € superior
ao outro e ambos sdo procedimentos de uma leitura méagica da realidade. O procedimento
maégico foi ensinado por alguém que possuia a autoridade de ensinar, uma mulher mais velha,
uma avd, que fora iniciada nas sagradas artes manuais. O grupo acolheu e assumiu o
procedimento mistico e, por fim, passou a ensinar ao grupo de ajudadores que todo final de
espetaculo se sentia convocado a dar suporte aos artistas, esse grupo de suporte era constituido
por diferentes pessoas tanto em Belém quanto nas outras cidades onde a obra foi apresentada.
Tais cidades foram S&o Luis, Manaus, Cuiaba, Teresina, Palmas, Rio Branco, Porto Velho e Ji-

Parana.
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Imagem IV: A instalacdo do sagrado, acervo pessoal.

Esta experiéncia e modo de enxergar o processo de criacdo relacionado a dimensao
magico-religiosa foi motivo de muitas duvidas e insegurancas durante a escrita deste memorial,
mas entendo hoje que ainda que seja questionavel por alguns esta insercao, a desconstrucéao de
uma abordagem “correta” e segura, historicamente ja provou que pode ser muito cara a

humanidade.

Assim como aquela senhora hopi que conversava com a pedra, sua irma, tem
um monte de gente que fala com montanhas. No Equador, na Coldmbia, em
algumas dessas regides dos Andes, vocé encontra lugares onde as montanhas
formam casais. Tem mée, pai, filho, tem uma familia de montanhas que troca
afeto, faz trocas. E as pessoas que vivem nesses vales fazem festas para essas
montanhas, ddo comida, ddo presentes, ganham presentes das montanhas. Por
gue essas harrativas ndo nos entusiasmam? Por que elas vao sendo esquecidas
e apagadas em favor de uma narrativa globalizante, superficial, que quer
contar a mesma historia para a gente? (KRENAK, 2019, p. 10).

Seria muito mais facil e seguro narrar essa invengdo poética atraves dos tedricos da
danca que trabalham a partir de uma perspectiva mais tecnicista, seria simplista, superficial e
roubaria desta narrativa sua real riqueza, esta riqueza reside em minha convicgao que o visivel
presente no processo de criagdo da obra e no espetdculo em si € a linha d’agua de um rio, € o

que é possivel ao visitante ver, mas, abaixo dele, o invisivel, é a vida que pulsa e move. Krenak
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narra sobre a senhora hopi que conversa com pedras e sobre como indigenas andinos convivem
com familias de montanhas, eu peco licenca e me utilizo da mesma liberdade para narrar como
fios e linhas nos permitiram, a mim e aos participantes do trabalho, vivenciar uma abordagem
animista em danca.

Assim, manipulamos o fio e somos manipulados por ele, pois acreditando que em nos
estava o poder de desatar 0s nds mais apertados fomos conduzidos a uma relagdo de um didlogo
atado entre humanos e matéria téxtil, onde o né possui um papel de importancia inegavel, como
afirma Neumann, “a rede e o lago sdo, igualmente, armas tipicas do poder terrivel que o
Feminino tem de atar e deter; outrossim, o né é o audaz instrumento utilizado pela feiticeira”
(2006, p. 205).

Foi através do n6 que a grande tecela me lagou e me fez ver o mistério que habitava meu
fazer artistico.

Em minha infancia convivi com objetos limiares, objetos que circulavam entre duas
dimensdes, a cotidiana e a sagrada, a qualidade de limiaridade era dada a estes objetos através
das praticas vivenciadas no circulo doméstico. A artista que sou hoje assume uma pratica limiar,

fazer artistico e fazer sagrado convivendo e uma experiéncia material, e, portanto, de contato.

A crencga na alma das coisas amplifica, mas também engrandece as pessoas e
as relacBes pessoais, porque as sacraliza. Pois, se as coisas tém uma alma é
porque as poténcias sobrenaturais, deuses ou espiritos, habitualmente
invisiveis, vivem nelas e circulam com elas entre 0os homens, ligando-se ora a
uns, ora a outros, mas sempre ligando-os a si. Ora, sacralizando ao mesmo
tempo os objetos, as pessoas e as relacdes, a crenga na alma das coisas nao
apenas amplifica-engrandece um universo feito de relagbes pessoais, mas
altera a sua natureza, sua aparéncia e seu sentido. Ela os metamorfoseia
(GODELIER, 2001, p. 161).

Sinto no contato com a agulha que minha avd usava para costurar 0os corpos dos
enfermos a energia do objeto, ao usa-lo para bordar uma peca, tal bordado estara carregado de
uma energia transportada pelo objeto, mas também pelas minhas méos, sabendo que os gestos
que utilizo para bordar foram transmitidos a mim através de incontaveis geragoes de mulheres
que transferiram esses gestos sagrados a geragdo subsequente a sua até chegar a mim. Mulheres
cuja arte téxtil, a arte magica, os gestos, o rosto e 0 nome foram apagados, sé consegui o registro
daquelas com quem convivi, Ana e Geralda.

Este texto € um memorial do processo de criagdo, mas € um memorial também as
mulheres que me tramaram, aquelas que foram chamadas de bruxas e feiticeiras, como ouvi

chamarem minha avé tantas vezes em minha infancia.
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Assumir a alma e o sagrado de todas as coisas, me autoriza a respeitar o mundo que
habito como lugar sagrado, as pessoas com quem trabalho como seres sagrados e
consequentemente as nossas relacdes e como estas se refletem no mundo como um movimento
sagrado de danca que cura.

Sacralizar a danga que produzo amplia sua poténcia e me permite esperancar.

Escrevo em meio a uma pandemia, 0 mundo esta doente, a morte nos circunda e sua

presenca nao pode ser esquecida.

A grande teia que envolve a vida, essa grande interacdo de relagdo entre os
seres animais e vegetais, ela foi totalmente desestruturada. Os seres humanos
romperam todas as formas de interacdes dessa teia. Como agora tecer e pegar
o fio dessa meada que se perdeu é um compromisso urgente de noés todos. Nao
adianta mais escrever, ndo adianta mais formular. Tem que praticar agora,
todos juntos por mais dificil que seja.

Conversando com as parteiras e com os rezadores, eles vém falando que os
espiritos da floresta estdo muito bravos e eles estdo vendo tudo o tempo todo.
Mas que sera que a ciéncia esté dialogando com os espiritos da floresta? Sera
gue a ciéncia estad entendendo de que ndo adianta s6 escrever? Que tem que
sentir, que tem que perceber, que tem que interagir com todas as formas outras
ndo humanas? (TAKUA, 2020, p. 5).

A humanidade adoeceu 0 mundo e é preciso voltar muitos passos atras, € necessario
ouvir os seres sagrados da floresta, as benzedeiras, 0s rezadores, 0s pajés, 0s xamas e fazer
ciéncia e arte tendo em vista o didlogo com o sagrado, com o invisivel, sem produzir esse
movimento e aprender a respeitar seu fluxo ndo alcangaremos a cura. Preciso fazer danga com
tudo que sou, como ser integral, assim quando dan¢o tudo o que sou se move comigo, me
curando e curando 0 que estd em meu entorno, sou neta de uma curandeira, uma mulher que
curava, herdei seu nome, herdei seus genes e reclamo seu fado, eu quero!

Essa abordagem de criagdo em danca nasce da e na experiéncia de uma mulher
amazonida, deve-se levar em conta, portanto, que se trata de uma insurreicdo aos padrdes
coloniais de se pensar a danca, € uma estratégia de minar o que Suely Rolnik chama de

inconsciente colonial-capitalistico.

Proponho designar por “inconsciente colonial-capitalistico” a politica de
inconsciente dominante nesse regime, a qual atravessa toda sua historia,
variando apenas suas modalidades junto com suas transmutacdes e suas
formas de abuso da forga vital de criacdo e cooperagdo (ROLNIK, 2018, p.
36).

Entrelacar a criacdo em arte, as praticas terapéuticas/artes da cura e a dimensdo da
espiritualidade humana é a forma a qual me filio na direcdo de possibilitar uma insurreicdo que

quebre padrdes coloniais cristalizados em nossos modos de fazer, ensinar e produzir danca,
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insisto na ideia de danca que possibilite um encontro com a nogdo de ancestralidade presente
na cultura dos povos originarios amazonicos, onde o que somos advém de uma ancestralidade
bioldgica, étnica, espiritual e ambiental.

Quando me movo em danga, 0 corpo que se move vai muito além do tecido organico,
toda minha carga ancestral se move junto. Afirmar isto € minha politica de criacdo e o que
proponho como a grande tarefa da minha arte/danca.

Caminhar para tras requer entrega e coragem, ndo vemos com nossos olhos o caminho,
€ necessario ver com tudo o que somos. Sou mulher e ser da floresta, uma floresta urbanizada,
mas ainda assim floresta. Sou as méos da deusa tecel& e sou neta de uma mulher curadora, tudo

isto esta contido em meu dancar e muito mais.

Em algum lugar ao longo do caminho do chamado progresso da civilizagéo
que se tornou especializada, nesta especializa¢cdo nos tornamos fraturados.
Agora mais do que nunca na minha vida, eu vejo a necessidade de redefinir a
danca mais uma vez como uma forca poderosa para a transformacéo, cura,
educacdo e tornar a vida inteira, uma danca que vai falar com as nossas
necessidades de hoje. Para enfrentar este desafio proponho a reunido de todos
0S N0OSS0s recursos, como educadores, terapeutas e artistas para tornar a nossa
cultura inteira uma danga, mais uma vez através de nossas vidas. Para a danca
tornar-se mais uma vez uma arte da cura (HALPRIN, 1995 apud ANA
VITORIA, 2020).

Os espiritos curadores da floresta dancam, me uno a eles em uma danca que caminha
para tras em um retorno ao sagrado em um magico movimento curador. Com tudo o que sou,
com todos 0s recursos que possuo e muito mais consciente hoje do que ontem e muito menos

gue amanha, mas prossigo no prazer de fazer mover o invisivel e assim poetizar o visivel.
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PERNA 5
FIOS CONDUTORES

Esta perna é um desejo de pensar os fios condutores do processo de criacdo da obra
Anima Trama, estes fios s&o 0s principios que regeram a sua criacdo. Muitas possibilidades
haviam para se tratar destes elementos, mas por estar muito proxima de campos como a
espiritualidade e a cura, que muito me tocou a voz de uma mulher, uma sacerdotisa andina,
curandeira e bordadeira.

Trini Aguilar, dancarina colombiana, antropéloga e doutora em educacgdo, desenvolve
um trabalho que possui como objetivo difundir a sabedoria das antigas sacerdotisas andinas,
especialista na confec¢do das mamachas, bonecas feitas de pedra, argila ou tecido que possuem
como fungdo comunicar a terra ou pachamama, um pedido pela fertilidade em seu amplo
espectro. Em uma palestra, em setembro de 2020, na qual Trini discorria acerca das feituras das
mamachas costuradas a mao, ela se p6s a falar sobre as caracteristicas que permeiam o0 ambiente
do atelier das mulheres que trabalham com as poéticas manuais femininas, a costura, o bordado,
a tecelagem, entre outras, e como este espaco de feitura possui caracteristicas animicas muito

especificas.
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Imagem I: Folder eletrénico da palestra de Trini Aguilar.

Ouvindo a sacerdotisa tecer suas consideragdes, reconheci nas caracteristicas que
compdem a anima do que ela chama do atelier da deusa caracteristicas que poderiam me abrir
espaco para uma leitura de quais os principios regeram a criacdo da obra Anima Trama, que
nada mais é que uma feitura téxtil, um tecido que possui camadas que vao desde as linhas da
historia de vida de seus intérpretes criadores até seus tecidos organicos e mneménicos.

Os principios tratados por Trini sdo a energia da lentiddo, a manifestacdo da intimidade,

a manifestacdo da suavidade e a manifestacdo da imperfeicéo.

A energia da lentidéo

Ao discorrer sobre a energia da lentiddo nas poéticas manuais femininas ou na
constituicdo animica do trabalho com as tramas artesanais, a estudiosa colombiana relaciona o
estado de lentiddo com o quiasmo de mudancga que ocorre no estado de corpo das mulheres que
adentram este ambiente de criacdo, assim, o corpo se torna espaco de lentidao para permitir a

presenca da deusa corporificada no feminino e nos seus fazeres.
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O tempo da feitura neste ambiente se caracteriza por um adensamento para a fruicao, é
permitido ver o tempo passar, a pressa, o rapido é do campo do fabril, este sim é febril e febril
é um sintoma de adoecimento, um sinal que o organismo lanca para comunicar que algo nédo
anda bem.

O artesanal, aquilo que é feito pela artifice sacerdotisa, demanda tempo para ser bem
feito, a lentidao é o sacrificio a deusa, mas é a dadiva da sacerdotisa, pois possibilita sorver
cada gesto, cada momento, constituindo assim um gesto tempo. Gesto tempo que € criacao de

um objeto, mas também de um estado de ser e produzir modos de estar no mundo.

O mundo de hoje parece existir sob o signo da velocidade. O triunfo da
técnica, a onipresenca da competitividade, o deslumbramento da
instantaneidade na transmissdo e recepcdo de palavras, sons e imagens e a
prépria esperanca de atingir outros mundos contribuem, juntos, para que a
idéia de velocidade esteja presente em todos os espiritos e a sua utilizagdo
constitua uma espécie de tentacdo permanente. Ser atual ou eficaz, dentro dos
pardmetros reinantes, conduz a considerar a velocidade como uma
necessidade e a pressa como uma virtude. Quanto aos demais ndo incluidos, é
como se apenas fossem arrastados a participar incompletamente da producéo
da historia (SANTQOS, 2001, p. 01).

Proponho a ideia de que a energia da lentiddo que é um dos principios do processo de
criacdo que trato aqui, e que é um tempo que se relaciona com o tempo gesto das poéticas
manuais femininas, € uma micropolitica do sensivel que se coloca como possibilidade frente ao
tempo febril, tempo imperativo nas relagdes do capitalismo moderno que prega, como afirma
Santos, a necessidade da velocidade e a virtude da pressa.

Tempo é dinheiro, nos movemos a partir desta premissa, e trato de movimento a partir
de uma multiplicidade de perspectivas que vai da econdmica até a afetiva, ja que nossos afetos
se movem, hoje, no tempo de um click ou da mudanca de uma pagina na rede social.

Nossa percep¢do do mundo se da na perspectiva da pressa, 0 estudante é capaz na
medida da sua velocidade no processo de aprendizagem, o bailarino é medido pelo tempo que
leva para aprender a sequéncia coreogréfica... tempo é dinheiro, mas a velocidade € a deusa de

nosso tempo.

A necessidade, sempre presente, de competir por um mercado que é uma
permanente fuga para a frente conduz a essa espécie de endeusamento da
técnica, autorizando 0s agentes vitoriosos a manter sua posi¢do de
superioridade sobre os demais. Na medida em que as grandes empresas
transnacionais ganharam dimensdes planetérias, a tecnologia se tornou um
credo generalizado, assim como a velocidade. Ambas passam a fazer parte do
catecismo da nova fé (SANTOS, 2001, p. 02).
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Na fé que move nossa sociedade, a competicdo pelo mercado rege nossa experiéncia no
mundo, vence o mais rapido. A deusa tecnologia é reverenciada pelo seu poder de renovacdo
quase que diario, tempo muito diferente da Deusa Terra ou Pachamama, que demanda por vezes
um tempo superior a vida de um ser humano para avangar em seu processo de se reconstituir
das violéncias causadas pela sociedade catequisada pela nova fé.

O coletivo de artistas que vivenciou o processo de criar a Anima Trama, € um coletivo
independente da cidade de Belém do Para, que ndo possui sede propria e que por vezes usa
como lugar de trabalho pracas e espacos publicos da cidade, ndo nos enquadramos nas formas
de trabalho comumente vivenciadas pelos grupos e coletivos de danca, ndo possuimos um
horario de trabalho fixo, ndo fazemos aula juntos, mas trabalhamos sob a perspectiva da
experiéncia artistica enquanto convivéncia e intimidade.

Sem tempo cronoldgico determinado para estarmos juntos, vivemos o dia a dia da
criagdo em todos os aspectos de nossa vida, coletivando problemas, alegrias e disparadores
criativos na mesma medida de importancia.

Efetivamente nossos encontros ndo podem ser medidos pelo tempo em que estamos
fisicamente juntos, isso mesmo numa visao pré-pandémica, pois muitas vezes nos encontramos
para caminhar até o lugar de ensaio, vivenciamos o periodo estabelecido para o ensaio e saimos
juntos, e no intervalo até chegarmos em nossas casas, partilhamos nossos dilemas, refeicGes e
risos. Estarmos juntos em um tempo dilatado propde um ralentamento que avanca do cotidiano
para o tempo cénico.

Podemos afirmar que a obra em questéo levou quatro anos e meio em sua feitura, cada
um de nos foi ralentado pela experiéncia da criacdo, pois as datas que se impunham a nés, como
estreias e temporadas, nunca foram percebidas pelo grupo de trabalho como ponto final ou
ponto de chegada, eram apenas momentos de partilhar com outras pessoas, o publico, o0 que
vinhamos elaborando.

O tempo que rege a coreografia mesmo, o que aqui gostaria de chamar de tempo gesto,
ja que nascido a partir do estado de corpo que nasce nas poeticas manuais femininas, € um
tempo dilatado, o espetaculo é uma obra ralentada e nos momentos que outro tempo surge, vem
com a intencdo de acentuar o lento.

A lentiddo e o ralentamento, nesta danca, sao afirmativas que resistimos a deusa pressa,
estamos em estado de fruicdo de nossos processos internos, estamos atentos ao que Nosso Corpo
denuncia e o que ele conta sobre as historias das nossas mulheres. Assumimos a posi¢do de

artifices e nos denominamos coletivo, mas poderiamos ser uma guilda.
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O gesto tempo permeado pela lentiddo é uma quebra de fluxo do tempo cotidiano,
aponta para outros tempos politicos que sobrevivem neste planeta em resisténcia ao tempo ao
deus mercado e a deusa pressa, tempo das comunidades originarias, tempo dos povos ancestrais,
tempo que da tempo aos humanos se conectarem com o planeta, com o fazer, com os seus e que
produz uma percep¢do ampliada da realidade, podemos assim desfrutar da paisagem sensorial
vivenciada através da danca e abarcar todas as dimens@es que se movem a partir do nosso corpo,

bioldgica, social, espiritual e ambiental.

A manifestacdo da intimidade

Manifestar-se é o ato de pronunciar-se publicamente, é expor-se.

A obra Anima Trama é criada a partir da ideia de que existe um feminino que reside na
pratica das poéticas manuais feitas por mulheres e os artistas criadores buscaram dentro de seu
universo feminino familiar as pessoas e histdrias que para eles compdem este universo sensivel
especifico. Deste modo, apesar da amizade que ja era vivenciada entre o grupo de artistas, as
historias familiares compartilhadas e expostas durante o processo de criacdo da obra, nos
conduziram a um profundo estado de intimidade, pois que era necessaria uma confianca
profunda para se ter a liberdade de desnudar-se dos medos, vergonhas e culpas que tais histérias
traziam em seu bojo.

Aqui disporei como exemplo das histérias e experiéncias do grupo que finalizou o
periodo do doutoramento no elenco da obra, apesar da riqueza que se apresentava nas narrativas
dos outros artistas que passaram pelo trabalho, ndo me sinto a vontade de exp6-los ja que estas
pessoas se desligaram tanto da obra quanto do coletivo em si.

O processo de criacdo das cenas constituia a principio em perguntar-nos quem foram as
mulheres que nos tramaram? Que mulheres dentro de nossas familias constituiram nossa anima
trama?

O grupo inicial era composto por artistas que por diversos motivos haviam sido criados
por avds, mas posteriormente adentraram o elenco artistas que nunca nem haviam vivido a
posicdo de netos, ou que eram muito distantes de suas avos.

Passavamos horas a contar nossas histérias de familia, se féssemos contar em tempo
cronoldgico creio que neste processo 0 tempo conversando e partilhando historias foi em muito
superior ao tempo de treinamento fisico, pesquisa de movimento ou ensaios.

Vivenciamos uma viagem de conhecimento matuo e partilhamento das nossas grandes

questbes familiares.
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Inicialmente escolhemos as avds como eixos centrais das nossas narrativas, tais escolhas
traziam em sua bagagem um segredo que ndo revelavamos a nds mesmos. Sendo a &nima o
feminino acolhedor e caloroso, a escolha das avds escondia o abafamento de historias de
abandono, abuso e muitas vezes violéncia, s6 reveladas em um longo percurso de profunda
intimidade.

As avos ou criadoras de criadores cumpriam o papel daquela que Pinkola Estés chama
de mée boa demais. Elas eram as figuras femininas no inicio do processo de criacdo, assim
sendo, eram o colo da infancia da obra, porém para que a obra e seus criadores amadurecessem

era necessario que a mae boa demais morresse.

A época durante a qual a “mae positiva” da infancia tem sua forga reduzida —
e na qual suas atitudes também desaparecem — é sempre ocasido para um
importante aprendizado. Embora haja um periodo nas nossas vidas no qual
permanecemos acertadamente proximas a mae protetora (por exemplo quando
ainda somos criangas mesmo, quando de uma recuperacdo de uma doenga ou
de um trauma espiritual ou psicolégico, ou ainda quando a nossa vida corre
perigo e o fato de ficar quieta nos mantera a salvo), e embora mantenhamos
um vasto estoque de sua ajuda para toda a vida, também chega a hora de mudar
de mée, por assim dizer (PINKOLA ESTES, 1997, p. 109).

Conforme o tempo passava e adentravamos mais profundamente no processo de criagéo,
nossas historias de dor iam sendo reveladas no espago da intimidade de um grupo que criava
arte e uma vida juntos.

Quanto mais intimidade e conhecimento sobre nossas historias, mais a mae boa demais
abria espaco para o surgimento de outras maes, as nossas verdadeiras mées, mulheres que
ocupavam um espaco contraditério e muitas vezes conflituoso em nossa linha de vida. O
dialogo intimo permitia a visibilidade e a aproximacao da figura de uma outra mée, a mae que
abandona, a mée que é violenta, a mae desprezivel, por fim aquela conhecida sob a alcunha de

Mée Terrivel ou mée selvagem.

A realidade simbdlica da Mae Terrivel extrai suas imagens
preponderantemente “de dentro”, isto ¢, o carater elementar negativo do
Feminino se expressa através de imagens fantasticas e quiméricas que nédo séo
oriundas do mundo exterior. A razdo disso € que esse Feminino Terrivel é um
simbolo para o inconsciente (NEUMANN, 2006, p. 134).

Como exemplo de como o principio de manifestagdo da intimidade reverberou em todos
nos participantes do processo de criacdo da obra Anima Trama, trago a narrativa de Claudio
Leandro Barbosa, conhecido como Leo Barbosa, que junto comigo criou o Coletive Umdenos.

Leo trouxe como referéncia inicial de feminino sua avo Elza que foi quem o criou diante

do abandono da mae que nunca conseguiu ficar muito tempo junto ao filho. Este, nunca
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conseguiu extrair da mae a historia da sua concepgdo, por mais que perguntasse quem era seu
pai, a Unica resposta que sempre obteve foi o siléncio.

E preciso acentuar que cada acontecimento narrado, foi vivenciado coletivamente
durante o processo de criacao.

Leo e a mde possuiam uma amiga em comum que era confidente de Claudia, mée do
intérprete criador, e esta mediante o adoecimento e risco de morte resolveu contar 0s
acontecimentos que deram origem a concepcdo de Leo, confidenciados em troca da amiga
nunca contar a ninguém como se deram estes acontecimentos.

Assim a amiga da mée revelou a Leo que este era fruto de um estupro ritual e que por
este motivo a mae nunca soube lidar com sua presenca, problematica acentuada pela figura
materna ser lésbica.

O conhecimento que o artista tanto buscou no intuito de aliviar os vazios causados pelo
abandono, trouxe ainda mais dor e um processo de tristeza que foi vivenciado coletivamente, e
pior, durante o processo artistico que possuia como mote nossa relacdo mais profunda com o
feminino.

A dor do companheiro tornou-se nossa e ela foi a facilitadora de revelacdes e

conscientizagdes internas sobre a maternidade, o feminino, fragilidade e forca.

Baba Yaga, a Méae Selvagem, é a mestra que podemaos consultar nesses casos.
Ela instrui o ordenamento da casa da alma. Ela infunde uma ordem alternativa
ao ego, uma ordem em que a magia pode acontecer, a alegria pode ser criada,
0 apetite permanece intacto, as tarefas sdo realizadas com prazer. Baba Yaga
é 0 modelo para sermos fiéis ao Self. Ela ensina tanto a morte quanto a
renovacio (PINKOLA ESTES, 1997, p. 124).

Nossas médes selvagens nos permitiram estar ao relento, sob as sombras da noite, com
medo e frio, mas nos permitiram passar por isto juntos, em intimidade, quando a dor de um se
torna a dor de todos. Assim voltamos a sorrir, ndo perdemos a fome de vida e conseguimos
ordenar um pouco mais nossa casa interna. Nossas maes, esses seres terriveis e poderosos, que
nos fazem temer, odiar e amar tudo a0 mesmo tempo, nos fizeram irm&os por vezes mais
intimos que aqueles que compartilham o mesmo sangue que nos.

Questionado acerca da manifestacio da intimidade no processo de criacdo da Anima

Trama, Leo Barbosa discorre da seguinte maneira:

A intimidade no Anima, ela é o ponto onde vai tocar algumas delicadezas e a
intimidade ela acaba fortalecendo elos né? Tanto nossos com as nossas
redescobertas de coisas dentro da gente, da nossa intimidade, quanto de
compartilhar essas intimidades com o coletive, né? Fortalece esse elo entre a
gente e o proprio processo do Anima, que é muito intimo e por ser intimo ele
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ganha esse ar de cuidadoso, me sinto muito cuidado. Apesar de geralmente as
pessoas encarem a intimidade como exposi¢do né? Do que ndo deveria ser
exposto. Eu acho gue é essa a poténcia que a gente encontrou da intimidade
do Anima porque a intimidade ela néo ¢ so... ela nio é uma invasio, ela ndo
se torna uma invasédo de intimidade, ela se torna um convite, e ai as pessoas
elas acabam fazendo desse convite um lugar de respeito né? De até admiracao,
porque a gente t& expondo uma intimidade que poucos teriam coragem né? De
falar de si, das suas mulheres, dos problemas na sua familia ou ndo e eu acho
que é isso, 0 Anima me provoca esse lugar de respeito e cuidado na intimidade
sabe? Porque ai eu passo a conhecer o outro e passo a me conhecer (Leo
Barbosa, em entrevista via WhatsApp, no dia 11 de dezembro de 2020).

Afirmo, pois, que a manifestacdo da intimidade no processo de criacao que da origem a
esse memorial é uma dimensdo de partilha, respeito, cuidado e cura e que alcanca o coletive
que cria esta obra e o publico que assiste ao espetaculo, pois, além de ver nossas revelacoes
intimas sob a forma de danca, ainda participa contando suas histdrias familiares.

Reforco essa posicdo inscrita no depoimento de Leo Barbosa com a fala de Bruno

Cantanhede, o outro intérprete criador que atua ainda no espetaculo:

Pra mim a intimidade que foi gerada dentro do Anima, dentro do processo do
Anima, apesar de eu ter entrado depois, eu acho que essa intimidade vem desse
lugar de acolhimento, ndo que a mulher, ou a mae, o feminino neé... sempre
precise estar neste lugar, ndo, mas de que essa intimidade foi acontecendo de
uma forma muito natural como se é gerado dentro de um relacionamento
mesmo, seja ele qual for sabe? Uma coisa que vem mesmo desse sagrado, que
no fundo é um sagrado né? De intimidade, de cuidado, essa é a palavra, eu
acho que a partir do momento que eu tenho o cuidado de pegar um fio saber
pra onde € que eu vou levar ele, esse é o cuidado que o espetaculo, que o
processo do Anima vai levando a gente assim... esse cuidado mesmo, e ai a
gente vai se sentindo intimo e intimo também um do outro, esse cuidado que
vai sendo gerado e acho que no fundo é isso.

Porque assim, a gente vai conhecendo a historia do outro né? A gente fica
compartilhando, compartilhar gera intimidade assim... Esse processo do
Anima ele é justamente isso né? A gente vai contando as nossas historias e a
gente vai conhecendo 0 outro, mesmo ndo conhecendo a familia do outro
pessoal né? Tipo assim pessoalmente, mas a histéria dela faz com que a gente
se sinta a vontade de ouvir, pelo menos eu me sinto nesse lugar também de
falar, nossa ele permitiu, ela me permitiu a contar a minha histéria e ela contar
a histdria dela pra mim, entdo isso vai gerando intimidade sabe? Eu acredito
que a partir do momento que a gente compartilha a nossa histdria e é langada
pro outro, vai gerando essa intimidade porque a gente permitiu que o outro
entrasse na nossa historia sabe? (Bruno Cantanhede, em entrevista via
WhatsApp, no dia 12 de dezembro de 2020).

A intimidade como dimenséo do sagrado que moveu e move 0 processo de criagdo desta
obra é resultado de movimentos do sensivel que aparecem nas falas dos dois criadores, palavras
como delicadeza, fortalecimento, compartilhamento, cuidado, respeito, acolhimento e

permissdo. Tais palavras nos movem em processar a criacdo da obra como criagcdo de nds
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mesmos, a intimidade gerada com o outro é uma prerrogativa de uma intima relacdo comigo
mesma a ponto de ndo haver outra possibilidade de ver o que vai em mim, luz e sombra, alegria
e dor, medo e coragem e diante de tantos paradoxos reconhecer-me e mover-me em direcdo a

um estado cada vez mais intimo comigo mesma e com meus companheiros.

A manifestacdo da suavidade

O caminho pelo qual sempre se pode dominar se
chama Suavidade, e o caminho pelo qual nunca se
pode dominar se chama Forca. Ambos sdo
facilmente conhecidos, porém os homens ainda ndo
tém esse conhecimento. Por isso, 0s antigos diziam
que a pessoa forte deseja superar 0s outros,
enguanto a pessoa suave deseja superar a si mesma.
A pessoa que deseja dominar 0s outros, quando
encontrar alguém mais forte, estard& em risco.
Contudo, a pessoa que deseja dominar a si mesma
nunca estard em risco. Quem domina seu corpo
através da Suavidade pode assumir o mundo. Os
antigos diziam que quem ndo utiliza a Forca para
vencer 0s outros é capaz de vencer a si mesmo.
Assim, quem ndo utiliza a Forga para assumir 0
mundo é capaz de assumir o mundo (LIEZI, 2020,
p. 63).

Fui uma bailarina que teve como principal treinamento fisico, durante quase vinte anos,
o ballet cléssico. Nesse contexto, a boa bailarina é a bailarina forte e isso é impresso na propria
figura da artista, a musculatura extremamente destacada aponta para a enorme carga de esforco
fisico que este treinamento corporal impde para seus praticantes, o preco disto sdo dores
constantes, lesionamentos frequentes e uma comprovada precocidade no envelhecimento e
desgaste fisico dos bailarinos classicos.

Se opto por comecar tratando do ballet é porque de certa maneira ele foi e ainda é muito
referencial a um certo imaginario do que seja o parametro da dan¢a, mesmo dentro do universo
da danca contemporanea percebo um estado de percepcao que se aproxima muito do imaginario
do ballet, e acentuo minha ideia convocando aqui a nogdo de virtuosismo ou virtu. Essa
caracteristica nasce junto com a danca classica no periodo do renascentismo e se expressava
por uma certa qualidade de nobreza que destacava quem a possuia, paulatinamente a virtu como
nobreza foi sendo substituida & medida que a danca se profissionalizava, por uma qualidade de
forca e poder fisico.

Este poder das qualidades atléticas do bailarino € uma perspectiva que da suporte,

confirma uma logica de competicdo, onde a organizagdo se da por meio de camadas
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hierarquicas, onde quem é mais virtuoso e, portanto, mais forte, se localiza em uma posi¢do

superior aos demais que serdo dispostos de acordo com suas caracteristicas virtuosisticas.

Meus estudos referentes as representacdes do corpo em danga demonstram
gue os usos do corpo dos artistas da danca profissional tendem a reproduzir o
discurso dominante da danca teatral ocidental, que promove um ideal de corpo
em que prevalecem os critérios estéticos de beleza, esbeltez, virtuosidade,
devocdo e ascetismo, tendo como efeito uma aceitagcdo silenciosa dos ja
considerados normais dor e ferimento.

Mais precisamente baseando-me em quase uma centena de entrevistas com
coreografos, intérpretes e dancarinos pré-profissionais de Montreal, eu
associo o lado direito do corpo ao discurso artistico dominante. Nele
predominam a precedéncia da obra artistica e a ultrapassagem dos limites
fisicos e psicologicos do artista (FORTIN, 2011, p. 28).

Os critérios estéticos, e por que ndo dizer éticos, que ha séculos conformam um
determinado modo de entender a danca enquanto atividade profissional, critérios estes que
foram estabelecidos a partir de um contexto eurocéntrico, confirmam, acentuam e fortalecem
uma politica sensivel que aponta o artista enquanto ser especial, um individuo que possui um
dom, um ser iluminado por uma certa aura e que, portanto, esta acima do sujeito comum.

Um bailarino, e até esta nomenclatura ¢ tema de cisdo, pois o bailarino esta
hierarquicamente acima do dancarino para determinada compreensdo de danca. Ja que o
bailarino é aquele que passou por uma formacéo dentro dos padrdes académicos (aqui englobo
tanto a universidade, cursos técnicos, como também academias e formacGes em dancas cénicas)
de danca, e dancarino € aquele que teve sua formacao, por exemplo, dentro do movimento das
dancas populares.

Tal abordagem propde uma politica de separacdo, de segregacéo e meritocracia, 0 corpo
é a Ultima e definitiva fronteira da separacao...

Quando comecei a fazer danca sempre ouvia que de longe se reconhece um bom
bailarino por seu modo de andar, ou seja, de colocar seu corpo no mundo. Entdo, como fazer
arte de qualidade e virtuosismo se agora a minha criagao passava por entender e criar uma danca
baseada no corpo e nos modos de se mover no mundo de mulheres comuns, corpos sem virtu?

Minha danca era um movimento de costurar meu corpo ao corpo de minha mae e minha
avo e cerzir a partir desta reunido um virtuosismo da suavidade, onde o corpo comportasse 0
colo como lugar de afetacdo.

Minha avé me colocava no colo para me ensinar 0s primeiros pontos de bordado, ali era
o0 lugar de ouvir as histdrias de assombracdo quando faltava luz na minha casa de infancia.

Minha arqueologia sensivel me falava de uma sensagéo de maciez e calor, suavidade e conforto.
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Neste momento a selecdo foi feita, 0 corpo virtuoso que nascia para dancar a Anima
Trama constituiria uma outra perspectiva de virtuosismo baseado em unir as partes separadas.
Esta politica do movimento dancado passava a requerer em um fluxo onde arte e vida, pessoal
e profissional, publico e privado habitassem um mesmo espaco-tempo sensivel. E como
constituir um corpo em estado de cena sem utilizar a fissura corpo cotidiano e corpo extra-
cotidiano?

N&o sei a resposta e nem sei se conseguimos tal intento gigantesco, mas continuamos
ainda hoje a perguntar se isso é possivel e talvez a pergunta principal de todas, o que pode
nossas micropoliticas dancantes enquanto campo de alteracdo sutil do modo de estar no mundo?

Talvez e s6 talvez a manifestacdo da suavidade seja um passo importante no desejo
consciente por uma danca que nao seja de dominacdo, mas assumir 0 mundo como espaco de

nossas politicas em uma revolucao sensivel e suave.

Manifestacéo da imperfeicao

Mas gracas a Deus que ha imperfeicdo no Mundo
Porque a imperfei¢do é uma cousa,

E haver gente que erra é original,

E haver gente doente torna o Mundo engracado.

Se ndo houvesse imperfeicdo, havia uma cousa a
menos,

E deve haver muita cousa

Para termos muito que ver e ouvir. . .

(CAEIRO, 115, p. 22).

A imperfeigcdo é uma realidade do trabalho artesanal, esse ndo almeja ou sonha com o
perfeito, coisa distante e que sé se ouve falar sobre, € fato aceito entre artesds que o traco de
imperfeicdo que subsiste na feitura de qualquer objeto autoral corrobora e inscreve o traco de
autoria de quem o fez. Tal constatacdo encontra abrigo nas palavras de Alberto Caeiro,
heterdbnimo do poeta portugués Fernando Pessoa, o erro é algo original, sinaliza um
acontecimento que demarca uma artesania como unica e irrepetivel.

Se ndo houvesse imperfeicdo haveria uma coisa a menos...

Acolher a manifestacdo da imperfeigcdo € acolher o que ha de mais humano em nos, é
acatar a falha, o erro e o acidente. Este exercicio é de suma importancia para fazedores de danca,
pois que historicamente formados por referenciais que buscavam alinhamento aos padrdes de
perfeicdo das virtudes classicas.

Foi a partir da compreensdo que dentro de nossa praxis artistica a imperfeicdo comporta

uma etica que elabora uma estética, ética esta que busca a nao separacao, seja ela entre vida e
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arte, particular e pablico, pessoal e profissional e assumindo que em nenhuma dessas dimensdes
a caracteristica de perfeicdo era cabivel, aceitavel ou possivel que manifestamos o desejo de
um afrouxamento inicial e depois um acolhimento mesmo de nossas falhas e erros no processo
de criacdo em questdo e na nossa performance cénica.

A coexisténcia com a imperfeicdo nos permite estar abertos a leituras outras das
poténcias que moram em nosso fazer.

Perfeicdo em uma danca cénica de heranca renascentista europeia é tratar de
colonialismo e hierarquizacao.

Somos um coletivo de artistas nascidos e criados na Amaz6nia, somos periféricos por
natureza e cultura. Sendo o Brasil periferia do mundo, a Amazonia periferia do Brasil, a arte
periferia das profissdes e nos fazedores de danca na Amazonia na linha de perfeicdo que usa as
medidas de um mercado que possui como padrao para danga contemporanea conceitual a danga
francesa dos anos noventa do século passado, referencial importante para muitos fazedores de
danca do centro-sul do Brasil, ndo € de se estranhar que muitas vezes o nosso fazer amazonico
Ihes pareca tdo distante que lhes custa chamar o que fazemos de danca contemporanea.

Historicamente a Amaz6énia possui uma relacdo temporal que podemos tratar como uma
modernidade tardia que expressa a nossa distancia dos centros, das coldnias. Sempre estivemos
distantes e nunca fomos a referéncia mesmo em nossas obras. A revolucédo tecnoldgica fissura
noc¢des de tempo e espaco, e parece gque agora se tornou possivel sermos contemporaneos dos
centros de poder do mercado da arte, mas esta alteracdo chegou em um momento em que vemos
surgir trabalhos em danca extremamente comprometidos com nossa intima realidade, pesquisas
académicas baseadas num fazer amazonico das artes e da danca.

Séo referenciais nesse contexto praxis artisticas como a no¢do de habitante criador de
Mayrla Andrade (PA), a pesquisa de uma danca imanente de Ana Flavia Mendes (PA), a
profunda pesquisa acerca da identidade e cultura indigena de Regina Maciel (AC), a busca
cénica sobre um corpo feminino amazonico de Andrea Melo (RO), a investigagéo sobre a rua
como espaco da danga de Carol Castelo (PA). Mulheres da Amazonia, que atuam e pesquisam
na/a Amazonia uma danga que é contemporanea da Amazonia e nao esta pedindo autorizacdo
a nenhum centro colonial para ser chamada assim, ou, na medida do desejo, deixar de ser
chamada assim.

O perfeito sempre esteve a um pais de distancia de nos e a questdo agora é que ja ndo
desejamos nem precisamos buscar referenciais e padrdes externos a nossas verdades

imperfeitas.
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A produgdo em danga na Amazonia, e mais especificamente no Para, subsiste a partir
do impulso apaixonado e uma forca de vontade gigantesca por parte de seus fazedores, como
exemplo cito os nimeros do Festival Arte como Respiro, realizado pela Fundacéo Itau Cultural
em medida emergencial durante a pandemia do Covid-19, onde, dos duzentos trabalhos
selecionados, apenas quatro eram da regido amazoénica e dois do Para.

Sem politicas publicas especificas para danga, que permitam aos artistas condi¢es
minimamente possiveis de subsisténcia, a qualidade técnica dos centros se torna inalcancavel e
ainda que desejemos e lutemos por essas condi¢Bes, ndo ha como esperar por elas para
exercermos nosso trabalho e atuacéo.

E assim que assumimos a manifestacdo da imperfeicio em nosso fazer, buscando atuar
dentro de uma verdade interna, uma coeréncia com 0 gue Somos, Como nosso tempo e lugar.
Sem sofrimentos desnecessarios, mas com um olhar agucado para nossa realidade e nosso modo
préprio de nos relacionarmos com o tempo que vivemos e com esta dimensdo multipla que se
chama floresta, sim, porque afirmo que somos fazedores de danca da floresta, uma floresta
urbanizada, mas ainda assim uma floresta, e é sob esta perspectiva que nosso fazer precisa ser
olhado.

Sem salas de danca gigantescas e preparadas para nos receber, sem linéleos, sem 0s
ultimos langcamentos em equipamentos de iluminagdo cénica, sem um retorno perfeito de som,
muitas vezes com uma bilheteria minguada que mal daria para pagar o transporte de volta para
casa e ainda assim, a obra imperfeita que se tece em memorial aqui recebeu inimeros prémios
e referéncias por sua qualidade.

Imperfeita, ndo quer dizer mal feita, mas que ndo almeja se referenciar fora de sua
prépria realidade, que ndo busca um padrdo externo a si mesma, que respeita suas referéncias
internas e sua propria histéria e contexto. Desta feita a imperfei¢do se torna ndo so6 principio de
criagdo, mas também um modo de atuacdo politica em danca, pois é preciso ver nossas
condigdes e possibilidades, continuar nosso projeto, mas sem perder de vista onde estdo as
brechas, as falhas e as desconexdes internas e externas em nossa obra e assumir que tudo o que
esta fora estd dentro, a obra é um sistema vivo em constante coexisténcia com inimeros outros
sistemas de coisas.

Lentiddo, intimidade, suavidade e imperfeicdo, principios que movem a criagéo, 0
coletive e os intérpretes criadores da obra, esta, a obra, € o espetaculo, mas € a propria vida de
cada um dos envolvidos na criacdo deste tecido organico que é danca, arte e enlagamento.
Formamos uma malha que ndo ha como ser desfeita, que inclui mesmo os que ja ndo estdo, que

se retiraram por negagdo, por raiva ou por simplesmente ndo ter como ficar, estamos todos
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emaranhados como fios de um tecido Unico, que ndo pode ser desfeito, o que se pode fazer é

compor outra camada e sobrepor, mas desfazer estd na dimensdo do improvéavel.
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PERNA 6
A TEIA LABIRINTO
ESCRITA TEXTIL DE UMA DANCA BORDADA

O labirinto é, essencialmente, um
entrecruzamento de caminhos, dos quais alguns
ndo tém saida e constituem assim impasses; no
meio deles é mister descobrir a rota que conduz ao
centro desta bizarra teia de aranha. A comparacéo
com a teia de aranha néo é alias exata, porque a
teia é simétrica e regular, enquanto a esséncia
mesmo do labirinto é circunscrever no menor
espaco possivel 0 mais completo emaranhamento
de veredas e retardar assim a chegada do viajante
ao centro que deseja atingir (CHEVALIER;
GHEERBRANT).

Esta pesquisa que tem por base o processo de criacdo da obra Anima Trama, espetaculo
de danca contemporanea que parte do universo das poéticas manuais que utilizam agulha e linha
presentes na dimensdo feminina familiar de seus intérpretes criadores, e que aqui, neste texto,
se desdobra em téxtil doutoral para dar vazdo a um memorial que, mais do que explicar as
veredas da criacdo em danca, possui o0 desejo de ser um relicario de memorias de invencéo.

Proponho um jogo metaférico onde a teia labirinto deve ser tomada como metafora da
producdo de conhecimento em pesquisa em arte, o artista-pesquisador é aqui, portanto, a aranha,
artifice da obra, de um sistema e de si mesmo.

O processo de criagdo passa a ser compreendido como uma tessitura labirintica
elaborada a partir de principios como a tessitura de si; as tramas como imagens-forca; danca
como multiplicidade; co-mover como fluxo da obra.

A metodologia pressupde um movimento de trama, de enlace, de costura e bordado onde
o0 intérprete criador é artesdo que ao fazer entra em didlogo intimo com os materiais, e este,
produz em justaposi¢do uma arte que é conhecimento.

A teia labirinto, tal como o labirinto mitolégico, apresenta uma multiplicidade de
percursos que irdo sendo produzidos na realidade do artista, 8 medida que este caminha por
seus corredores. Quanto mais ele caminha, mais possibilidades abre na producéo da realidade
da obra/vida, pois aqui ndo ha pretenséo de separagdo entre producéo artistica e vida cotidiana,
a producdo de realidades se da nas duas instancias, sendo a obra o lugar onde esta producéo
ganhara visibilidade. Se no labirinto mitoldgico, a saida era o grande desafio e estava aquem

do desejo de quem fosse posta neste lugar, na teia labirinto, a saida convoca um desejo ou
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necessidade, ela se apresenta, quando nds, criadores, a convocamos, e assim damos um fim
definitivo ou temporério a sua producao.

A teia e o labirinto se acoplam neste ambiente e ganham uma natureza simbiotica,
garantindo as incontaveis possibilidades nascidas do labirinto e uma certa qualidade bioldgica
que a teia possui, uma qualidade de ser um composto organico, advindo do ventre de sua
produtora. Se assim entendermos, podemos concluir que o processo de criacdo é um labirinto
organico, esta vivo e, por estar vivo, continuamente produz tecido, que em si € ampliacdo do
campo de criacéo.

Se no labirinto mitoldgico o centro era o objetivo a ser alcangado, aqui o centro é ponto

de partida na construcéo da teia labirinto.

[...] Por onde comecar? Muito simplesmente pelo meio. E no meio que
convém fazer a entrada em seu assunto. De onde partir? Do meio de uma
pratica, de uma vida, de um saber, de uma ignorancia. Do meio desta
ignorancia que € bom buscar no &mago do que se cré saber melhor. O conselho
ndo € novo. Deleuze e Guattari, recentemente, e Valéry, antes deles,
prodigalizavam outros tantos destes. Ver-se-a logo, de outra parte, que, no
lado certo dessa entrada, para arranjar-se pelo meio, a apologia da posicao
mediana € uma das constantes de minhas modestas proposi¢oes (LANCRI,
2002, p. 18).

E do meio da minha constru¢ido humana, feminina e familiar, que dei partida aos
primeiros pontos que teceriam esse emaranhado de possibilidades que é o constante processo
de criacdo da obra Anima Trama. Ele tornou-se o caminho que me possibilitou costurar dois
universos de criacdo, as poéticas manuais femininas vivenciadas no seio da minha familia e a
danca contemporanea, linguagem base de meu fazer artistico, e, quais 0os caminhos que poderia
utilizar para criar uma danca téxtil, uma danca bordada, tecida, onde coubessem todas as
mulheres que me formaram, me teceram?

O meio de onde me propus iniciar € um sem-fim de possibilidades.

Sendo a teia labirinto, aqui, imagem metaférica da producdo de conhecimento em
pesquisa em arte, proponho uma leitura da mesma natureza para este tecido que aqui apresento.

Escolho como estratégia de leitura para a compreensao de como a teia labirinto enquanto
método de criagdo artistica e por isso mesmo, criacdo de conhecimento em artes, foi constituida
dentro da poética de criacdo da obra Anima Trama, os dispositivos poéticos e imagens-forga

que foram tramados/bordados no percurso temporal de quatro anos.

[...] Neste sentido, o artista-pesquisador ndo € um ser isolado e sim alguém
inserido e constantemente afetado pelo seu devir-tempo, devir-espago. O
tempo e espago do fendmeno investigativo sdo Unicos e singulares e se
revelam em cores e matrizes que ele, o artista-pesquisador — vai costurando a



87

partir desta revelacdo. A pesquisa em artes e seu projeto poético estdo também
ligados a principios éticos de seu criador: seu plano de valores e sua forma de
representar o mundo. Os dispositivos metodoldgicos e/ou as imagens-forca na
pesquisa em artes servem como rede agregadora de varios elementos
heterogéneos que dialogam com o objeto/fenémeno investigado. A pesquisa
em artes produz conhecimento atravessado de experiéncias sensiveis que por
sua vez geram constantes processos de dessubjetivacdo. Os artistas-
pesquisadores, uns e outros, se encontram em redes de disposicdo
configuradas em torno de linhas tensionadas pela curiosidade, crueldade,
afetividade, memoria, auséncias (ALMEIDA,; LIMA, 2016, p. 523).

A primeira imagem que surge € a que bordei para capa do projeto que concorreu ao
Prémio SEIVA 2016 de pesquisa e criacdo em artes, desenvolvido pela Fundacdo Cultural do
Parda, nesta oportunidade ocorreu a primeira conquista deste projeto, ja que foi contemplado

com tal prémio.
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Imagem-forca I: Capa do projeto Anima Trama que foi selecionado ao Prémio SEIVA
2016.

Esta imagem permite, por si sO, entender o estado ainda inicial do processo de criagéo,
um bordado que desemboca em duas pernas, a simplicidade e limpeza indicam que nesse
momento a obra possuia dois percursos de atravessamento, o primeiro era a danca e o segundo
era o bordado.

Ainda sem conectores ou atravessamentos entre as linhas, cada uma ocupando seu
espaco particular, ndo se tocam, ndao se conectam, nem mesmo se aproximam, a circularidade
que produzem esta voltada para si mesma, e hd muito espaco por ocupar, 0 tecido esta

extremamente limpo e se constitui em uma imagem quase minimalista.
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Existe pouca informagdo e muito espaco para 0 que pode vir a surgir, 0 espaco esta
aberto ao processo de criacdo da teia labirinto, as linhas existem e ja estdo irremediavelmente
ligadas ao tecido do mundo em criagéo.

A segunda imagem-forca da teia labirinto, surge apds a estreia da primeira versdo da

obra Anima Trama e minha admissdo no doutorado em artes.

Imagem-forca II: Bastidor bordado Anima Trama criado no inicio de 2017.

Cada perna ja se multiplicou em varias, se inicialmente existiam duas espirais, a partir
deste momento elas se espalham pelo espaco sendo que cada uma possui em si varias pernas,
seu sentido de movimento tanto pode ser horario como anti-horario e isto denota camadas de
vida que sdo incorporadas a esta anima.

Aponto a espiral como uma grafia sagrada dentro do processo de criacdo da obra.
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E possivel localizarmos muito remotamente a origem dos pontos riscados na
diversidade de praticas religiosas na histéria da humanidade, confirmando a
relacdo do homem com esse poder méagico e religioso das grafias sagradas que
0s conectava simbolicamente com a forca de seus ancestrais. Dos egipcios aos
indianos, dos hebraicos aos Judeus, dentre outros, sempre confirmaremos a
tradicdo dessas grafias como veiculos de conhecimentos espirituais e por
serem guardids das religides de seus ancestrais em todas as épocas (SANTA
BRIGIDA, 2016, p. 04).

A espiral surge como grafia sagrada por ser 0 movimento que possui o0 poder de conexao
entre mim e minhas ancestrais, tanto aquelas proximas das quais conheco o rosto e 0 nome
quanto aquelas que se tornaram invisiveis e inominaveis por terem se perdido no tempo, quando
giro em sentido anti-horério, é por elas que chamo e € a elas que me uno.

Assim, o tempo de feitura da teia labirinto é também um tempo espiralar, o hoje se funde
com o ontem e 0 amanha, em meu solo isso estd expresso da seguinte forma: Giro no sentido
anti-horario e afirmo: “Sou Ana!”, dou um passo atras e afirmo: “Sou neta de Ana!”, dou um
passo pra frente e afirmo: “Sou méae de Ana’s!”. Sim, meu nome é Ana, nome herdado de minha
avo e que minhas filhas também herdaram, assim Ana, a av0 continuara viva mesmo depois
gue eu, a neta, tiver partido. Assim como afirma Leda Martins em seu conceito de tempo
espiralar, “a primazia do movimento ancestral, fonte de inspiracdo, matiza as curvas de uma
temporalidade espiralada, na qual os eventos, desvestidos de uma cronologia linear, estdo em
processo de uma perene transformagao” (MARTINS, 2003, p. 79).

A grafia sagrada espiralada surge nas imagens-forca que sdo representacées graficas da
teia labirinto, do mesmo modo como aparecem na coreografia cénica, elas sao movimento de
conexao com a ancestralidade, tal movimento se da em uma temporalidade espiralar que altera
a cronologia linear e presentifica minha linhagem feminina em meu corpo dangante e no
bordado produzido por minhas méos a serem acopladas ao saber produzido por todas as
geracOes de mulheres que vieram antes de mim e que se presentificam nas maos de minhas

filhas quando estas se conectam a uma agulha e se pdem a bordar.

Precisamos, portanto, ser lembrados de que “por em uso” € uma questdo nao
de anexar um objeto com certos atributos a um corpo com certas
caracteristicas anatbmicas, mas de unir uma histéria aos gestos apropriados.
A ferramenta, como epitome da estéria, seleciona do compéndio da mao os
gestos adequados a sua reencenacao (INGOLD, 2015, p. 104).

Ver minhas filhas a terem em suas maos agulhas e linhas € girar em sentido anti-horario,
é convocar nossa ancestralidade feminina a habitar nossas méaos, selecionar dentre todos 0s
gestos possiveis aqueles que a tragam de volta a vida em nossos 0ssos, musculos e ligamentos,

é ligar todos os tempos e todas as mulheres nos gestos de nossas maos.
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Disto trata as espirais presentes na teia labirinto.

<

$ :‘f \ Y
Imagem I1l: Ana Beatriz e Ana Luiza no Encontro Bordado’, maio de 2017,

A seguinte teia labirinto que surgiu decorre da experiéncia na disciplina Movimento
Criador do Ato Tedrico, ministrada pelas professoras doutoras Wlad Lima e Ivone Xavier, no
Programa de Pés-Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para, e desta feita teria que

tecer uma teia muito complexa, esta precisaria dizer de minha obra, e tal como Ariadne, eu

" Encontros Bordados sdo encontros abertos, feitos a partir de um convite lancado nas redes sociais, para
que qualquer pessoa, que se sinta convidada, participe, ndo ha prerrogativa de um conhecimento previsto
ou pré visto, nem que o participante tenha algum interesse direto pela pesquisa, 0 que percebo como
grandes provocadores do encontro sdo: um interesse de conhecer a pratica do bordado livre; interesse
em retomar esta pratica; a necessidade de estar em uma pratica comunitaria e o desejo de estar
simplesmente em convivio com pessoas diferentes de seus grupos sociais cotidianos.
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precisaria entregar um novelo para que outros pesquisadores pudessem entrar em minha teia
labirinto sem que se perdessem em suas infinitas possibilidades de entrada e suas curvas.

Tecer labirintos € um trabalho arduo e complexo, ha que se tomar cuidado para ndo se
perder em sua propria invencéo e ficar girando em circulos, mas ao deparar-se em tal condicéao
0 mais aconselhavel é perder-se de vez, pois ao perder-se a Unica saida no labirinto é encontrar-
se.

Escolhi para esta tarefa tecido de algodao cru cortado em pequenos circulos, onde
estariam bordadas palavras que designam os corredores que compdem o meu labirinto, minha
teia labirinto, mas percebi que a teia que estava sendo tecida néo foi iniciada por mim, pensei
em minha méae e no modo como ela me ensinou a bordar e como, do mesmo modo, minha avé
havia ensinado minha mée. Entdo decidi iniciar minha tarefa com um pequeno pedaco de teia
que havia sido tecido por minha méde ha muitos anos, neste pedaco de teia crochetada estava
depositado os saberes de muitas mulheres que me antecederam e foi a partir da obra delas que

minha teia foi iniciada.

A transmissdo de bens &, nesse caso, uma transmissdo de riqueza, de
genealogia, de conexdes monarquicas, mas também de memoria e de amor da
mae pela filha. [...], as roupas tém vida propria; elas sdo presencas materiais e
imateriais. Na transferéncia de roupas, as identidades séo transmitidas de mée
para filha, do aristocrata para o ator, de mestre para aprendiz. [...] é apenas
num paradigma cartesiano e pds-cartesiano que a vida da matéria é relegada a
lata de lixo do "pouco importante” - 0 mau fetiche que o adulto deixara para
tras como uma coisa infantil para buscar a vida da mente. Como se a
consciéncia e a memdria dissessem respeito a mentes e ndo a coisas. Ou como
se o real pudesse residir apenas na pureza das ideias e ndo na impureza que
permeia o material (STALLYBRASS, 2016, p. 31-32).

O material dos circulos era algoddo crud e isto fazia com que a maciez, a maleabilidade
e a flexibilidade fossem propriedades que imprimiam caracteristicas muito préprias ao corpo
que estava sendo tecido. Se por um lado a matéria era suave ao toque e se dobrava
acompanhando o fluxo do meu fazer, por outro era dificil de organizar e de ser mostrado. Para
sustentar um pouco minha trama depositei delicadamente um pouco de cola nas bordas dos
meus circulos e colei pequenos pedagos de fita grega® de muitas cores. Essa estratégia me
possibilitou trabalhar melhor em minha trama e dar uma visibilidade aos caminhos criados por

mim, esses pequenos circulos de tecido possuem em si as caracteristicas de pequenas teias

& Tecido de fibra de algodédo que passa por poucos processos de quimica em sua produgao, sua principal
caracteristica € a rusticidade e o ndo tingimento.

° Fita de tecido que ndo utiliza o padréo retilineo, ao invés, é uma repeticao de ondas infinitamente.
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labirintos, é possivel perder-se, tanto na trama dos incontaveis fios que se entrelagam e formam

a malha, como também as palavras bordadas séo textos labirinticos.

Cada uma dessas trilhas é simplesmente um fio em um tecido de trilhas que
juntas compreendem a textura do mundo da vida. E desta textura que quero
dizer quando falo de organismos sendo constituidos dentro de um campo
relacional. Trata-se ndo de um campo de pontos interconectados, mas de
linhas entrelagadas; ndo de uma rede, mas de uma malha (INGOLD, 2007
apud INGOLD, 2015, p. 118).

A teia labirinto pode ser compreendida como uma malha como na concepc¢ao de Ingold,
pois os fios que formam a malha, diferentemente do que acontece na rede onde os fios se tocam,
se conectam sem terem suas fibras atravessadas umas pelas outras; na malha, assim como no
bordado, a perna de linha que borda atravessa o tecido base e muitas vezes perfura a estrutura
das linhas que compdem a trama do tecido base, alterando, compondo de tal modo um novo
corpo téxtil, onde linhas que foram inseridas fundem-se ao tecido formando, assim, um
organismo dnico.

O discurso advindo deste movimento de tessitura, que € a criacdo da teia labirinto, traz
em si 0 mesmo fluxo de criagdo, palavras como textos labirinticos é uma expressdo que
denuncia tal fluxo, ao assumir uma palavra neste téxtil doutoral, entende-se que esta cria uma
teia de sentidos tdo amplos que em si formam um labirinto de ideias e imagens, compondo
assim um campo de cria¢do labirintico.

Labirintos séo lugares que nos permitem buscar outros modos de nos mover. Sem a
certeza de qual trajeto € aquele que nos levara a saida, temos pela frente a tarefa de experimentar
caminhar. Mas, havemos de caminhar de pés descalcos, sem a protecdo dos sapatos, protecdo
gue nos separa da sensacdo do mundo, havemos de sentir as minimas particulas de poeira
grudando em nossos pés suados, sentir as pedras que estdo distribuidas pelo chdo, estas, as
vezes, tdo minusculas que tornam-se invisiveis ao olhar, mas se revelam em sua exata propor¢ao
sob a percepc¢do do tato. Para tanto, preciso treinar nossas patas de aranha, pois ha muito nos
calcaram com pesados sapatos que retiram qualquer relagdo tatil com o solo pelo qual
caminhamos. A caminhada aqui é captura de sensacdes e com estas substancias encorpo o fio
que usarei para tecer minha teia.

Mas neste momento da criagdo me deparo com a necessidade de aprofundar a jungéo
das tramas do meu passado, a trama de Cloto, com a trama que eu estava tecendo no momento?

A trama de Laquesis, a deusa que rege o presente e o desenvolvimento.
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Cedi, entdo, minhas maos a Laquesis, e sob a forma de nos, tecemos um tecido de unido,
de ligagdo. Os n6s do macramé!? serviam de fio condutor, um fio de Ariadne, fio da vida, como
um cord@o umbilical por onde a vida flui da mae para o bebé, do passado para o presente, das

mé&os da minha mae para as minhas méaos.

[...] Assim, na relacdo entre a mdo e o serrote reside uma assimetria
fundamental. A mao pode pbr-se em uso, e oS movimentos que pratica pode
contar a historia de sua prépria vida. Mas o serrote depende da mao para que
a sua historia seja contada. Ou, mais geralmente, enquanto ferramentas
extrassomaticas tém biografias, o corpo € tanto bidgrafo, quanto autobidgrafo.
[...] Onde a ferramenta tem as suas historias, a mdo tem 0s seus gestos.
Considerada em termos puramente anatdbmicos, é claro, a mdo é meramente
um arranjo complexo de 0ssos e tecidos musculares. Mas as maos que uso ao
serrar sdo mais do que isso. S&o habilidosas. Concentradas nelas estdo as
capacidades de movimento e sentimento que tém sido desenvolvidas através
de uma histéria de vidas e préaticas passadas. O que estd & mao sendo um
compéndio de tais capacidades, peculiares as multiplas tarefas nas quais é
posto em uso, e 0s gestos que implica? Assim, enquanto as maos fazem gestos,
gestos também fazem maos (INGOLD, 2015, p. 103-104).

Comecel, entéo, a olhar para mim como uma aranha, o ser que trama um mundo para si
a partir das secrecdes e liquidos de seu proprio corpo. Surge a imagem de um alter ego, ser de
oito pernas gque nascem no tecido tramado por minha mée, quase uma heranca genética. Nos
fazeres com linha e agulha a quantidade de pernas que utilizamos constituem uma escolha
importante, desta escolha caracteristicas serdo incorporadas a coisa que fazemos, podemos
assim selecionar se queremos trabalhar desde uma perna de linha até os multiplos de dois, ou
seja, quatro, oito, dezesseis.

Escolhi oito e essa escolha afirma que isto é parte de meu corpo e afirma também um
desejo, desejo de que meu bordado seja robusto, que suas cores tenham tons vividos e fortes e
qgue ndo seja facil de ser arrebentado pelo tempo ou por qualquer outro elemento que
invariavelmente desgasta os tecidos e fios, sou ser de oito pernas e as conhe¢o bem, essa logica

me parece irrecusavel no momento da escolha de um nimero para tecer.

Essa idéia, a de realizar uma pesquisa sobre o ato de tecer, tem como pano de
fundo uma necessidade minha de tentar resgatar o sentido do trabalho humano
em sua dimensdo primordial de relacdo com o sujeito que cria, isto &, que da
forma a matéria e investe nela significagdes. Como se sabe, se esse processo
envolve, externamente, a transformagdo da matéria que é moldada e

10 A origem da técnica do macramé ocorreu no Oriente Médio, quando os guerreiros do século IX A.C
usavam roupas com trancado rigido ou franjas atadas. O macramé espalhou-se em direcdo ao norte da
Europa, tendo sido levado para a Espanha pelos Mouros, no século VIII, e para a Italia, no retorno das
Cruzadas, no século XIII. A palavra macramé ndo foi usada até o meio do século XIX e parece ter
origem na Turquia da palavra “Makrama”, que significa n6. No arabe, era conhecido como “Migramah”,
que significava franja ornamental (MOTTIN; SILVA, 2014, p. 02).
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vivificada, internamente, a estruturagdo do homem, num processo simbdlico,
também ganha forma e significacdo (CRUZ, 1998, p. 17).

Trabalhar com tantas pernas pode causar certa curiosidade em vocé leitor, explico que
tal técnica requer caracteristicas corporais muito significantes, minha anatomia de ser que se
move em danca pode parecer um pouco estranha ao primeiro contato, sou ser de muitas pernas,
ou seriam bracos? Pernas que tecem? Bragcos que caminham? N&o ha definicbes de uma
anatomia final aqui, mas um entendimento que todo o0 meu corpo se move em uma danca que
trama vida, este € um modo bioldgico de ser no mundo, uma légica da vida que me move, minha
trama é danca e minha danca é trama.

Minhas pernas/bracos se movem em unicidade, em um movimento que é de corpo
inteiro, de modo que as vezes duas se deslocam para a frente e duas se dobram para o lado, o
movimento € lancado para varias dire¢cbes ao mesmo tempo e atinge espacos diferentes ao
mesmo tempo, um bio deslocamento aracnideo.

As oito pernas possuem caracteristicas e percursos diferentes, porém se cruzam e se
sobrepdem constituindo uma tessitura emaranhada, tecido base e linhas formam, assim, um
tecido Unico a partir deste emaranhado, fundem-se e criam mais que uma rede, criam uma
malha.

Aqui nesta imagem-forca perdi a espiral de vista...

Talvez pela necessidade de experimentar outras possibilidades de organizacao e criagao
ou, talvez, simplesmente por ndo conseguir ler a presenca da espiral, porque seu sentido e

presenca estdo claramente conectados com o que foi tecido nesta imagem-forca.

Ora, muitas vezes quando as ideias ndo estdo funcionando bem, perdemos o
rumo. Isso faz parte de um ciclo natural e ocorre porque a ideia ficou
ultrapassada, ou porque nés perdemos a capacidade de vé-la por um angulo
novo. [...], a verdade é que bloqueios brandos vém e voltam como as condi¢des
atmosféricas e como as estagdes do ano — com as exce¢des dos blogqueios
psicoldgicos de que falamos anteriormente, como ndo mergulhar na propria
verdade, como 0 medo da rejeicdo, 0 medo de dizer o que se sabe, a
preocupacdo com a propria competéncia, a poluicdo da correnteza basica,
entre outros (PINKOLA ESTES, 1997, p. 412).

Ao criar a teia labirinto as infinitas possibilidades s&o em si um risco de imobilizar-se,
o0 grande desafio deste processo esta exatamente ai na imobilizaco, e esta tanto aparece no
sentido de estancar diante de tantas possibilidades quanto em um ndo mover-se por conta de

ndo acreditar o suficiente na teia que se esta criando.
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Imagem-forca IV: A teia do movimento criador.

A proxima imagem-forca da teia labirinto que me surge é um retorno a espiral e ela foi
sendo criada sem objetivo de cumprir nenhuma funcéo especifica dentro de uma ideia de tarefa
dentro do processo de pesquisa, mas no sentido de criar uma anima, um modo de estar em

estado de pesquisa. Ja me aparecia a nocao de que a escrita da tese estava atrelada ao exercicio
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de bordar, se eu ndo bordava, pouco ou nada escrevia, quanto mais bordava mais prolifica a
criagéo se tornava.

Esse processo me levou inUmeras vezes a bordar coisas que pareciam nada ter a ver com
0 meu campo de estudo, mas que ao final da bordadura me deparava com fortes pistas acerca
de meu modo de criacdo e espacos muito ricos em leitura de meus modos de atuacao e criagdo
de sentidos.

Assim, desta vez, assumo meu corpo aranha e ele proprio torna-se espiral, na verdade
duas, porque o corpo da aranha aparece composto por duas espirais, uma que compde a cabeca
e outra espiral que compde o tronco, deste tronco saem oito pernas formadas por ondas e
circulos que se atravessam, cruzam, compdem imagens subjacentes, niveis de ocupacdo
espacial, camadas de tessitura e composi¢des maltiplas.

O bordado comecou pelo centro, pelo corpo da aranha, e senti a necessidade de que ali
0 bordado fosse mais robusto, encorpado com camadas sobrepostas, formando uma imagem de
um corpo que também é teia. As pernas, tal qual neste memorial que aqui se apresenta, possuem
cores diferenciadas entre si caracterizando suas particularidades, porém como elas se espalham
pelo tecido, acabam por cruzar-se compondo o entrelacamento entre as linhas que compdem as
pernas e o proprio tecido sobre o qual tal trabalho foi bordado.

Em determinados entrelagamentos, cujo critério de escolha foi primordialmente o
campo criado pelo encontro, esses campos que eram espacos criados pela juncdo de pernas,
senti a necessidade de sublinhar e destacar tais possibilidades, talvez esses encontros
possibilitem leituras secundarias do acoplamento destas pernas mesmas que compdem este
memorial que chamo téxtil doutoral.

Nesta imagem-forga, o corpo e, principalmente, 0 movimento das pernas configuram
espacialmente a pesquisa, elas esparramam-se pelo tecido criativo e este movimento so é
limitado pela minha decisdo materializada pelo corte e costura da borda, do limite espacial.
Percebo também, hoje, que as pernas poderiam ocupar de maneira muito mais intensa o tecido,
mas optei por um desenho mais “limpo”, em que se pode ver com maior discernimento o

movimento feito pelas pernas.
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Imagem-forga V: Corpo aranha espiral.

E necessario criar estratégias que nos impulsionem o movimento e a continuar ao se
perder, seja diante das incontaveis possibilidades, seja dentro mesmo do rumo que se escolheu
para seguir.

A criacdo desta imagem-forca me proporcionou a criacdo de uma imagem
correspondente dentro do universo cénico do espetaculo, tal imagem surge como leitura
possivel s6 agora a partir das comparagdes imagéticas e temporais do processo de criagao.

O corpo aranha que surge no processo de criagdo do bordado enquanto dimens&o
autdbnoma dentro do processo de pesquisa, atravessa a escritura e chega a cena de maneira
potente e cheia de sentidos, os fios de punho de rede tornam-se minhas pernas que sao infinitas
e se esparramam pelo espaco cénico criando esse proprio espago, corpo cenario, corpo espaco
e lugar.
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Imagem-forca V1. Corpo aranha espiral, esta imagem corresponde a uma das possibilidades da
cena de abertura do espetaculo Anima Trama.

Essa saida e reentrada da espiral como elemento de primeira grandeza na teia labirinto
me permite refletir que muitas vezes perdi 0 rumo nestes quatro anos e meio de doutorado, mas
o retorno mais dificil foi apos a qualificacdo. Ja separada de um casamento de vinte anos, tendo
perdido minha mde recentemente e fragilizada diante de certas opiniGes que tomei
conhecimento pos-qualificacdo. Fiquei fragil e estar perdida quando se esta fragil é uma das
situacBes mais perigosas para uma artista-pesquisadora, ndo encontrava saida porque nao
encontrava sentido, tudo o que havia produzido até ali, e que de forma muito acolhedora havia
sido recebida pela minha banca de defesa, ndo refletia a tormenta que ia dentro de mim.

Ent&o o que se fazer? Para onde ir?

A pandemia mundial pelo virus Covid-19 estava a plena forca e 0 que nos restava era
recolhimento, isolamento, distanciamento social, s6 havia um lugar para onde ir e ndo havia
como fugir dele... Pedi ajuda e companhia para a empreitada, minha terapeuta Eliene Lima,
psicologa e bailarina, que me ajudou, e a viagem para o mais profundo dos meus medos se deu
de uma vez, em um dia. Medo de ndo ser a competente, de estar enganando, de ser comparada,
de ser fragil enfim... Olhei, vi minhas dores diante de tudo o que havia produzido em quase

quatro anos de doutorado e resolvi sobreviver, para reviver precisava refazer a teia labirinto.
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[...] Se vocé perdeu 0 rumo para se concentrar, sente-se e fique imével. Segure
a ideia e a embale. Mantenha uma parte dela, jogue outra parte fora, e ela se
renovara. Nao é preciso fazer mais nada (PINKOLA ESTES, 1997, p. 415).

Fiquei imdvel e revisei tudo, reavaliei meu percurso, selecionei o que fazia sentido e 0
que eu precisava abandonar e, das coisas que continuaram a fazer sentido, a teia labirinto, meu
corpo aranha e suas oito pernas foram importantissimas para que ndo me abandonasse em meio
a crise e fragilidade.

Retomei sua criacdo mais ciente e autocentrada, menos preocupada com o julgamento
externo e decidida a fazer um percurso honesto e verdadeiro. Penélope fez seu retorno e me
permitiu desfazer o passado, para refazer o presente, a teia labirinto tornou-se um fazer-me
outra vez e outra vez, e outra vez em busca do que me fortalece e permite ser.

Desta vez a teia labirinto havia de ser bordada levando em consideragdo tudo o que eu
ja havia descoberto sobre ela nestes quatro anos e pouco de convivéncia, cada detalhe exigia
clareza no seu proposito e sentido de estar presente, assim ela surge...

Surge circular e com bordas sem costuras, precisava admitir que a teia labirinto possuia
bordas desfiadas para sinalizar que ndo era eu quem detinha a capacidade de delimitar sua area,
mas que ela liberava os fios de sua urdidura e sua trama na medida em que é manipulada, em
que entra em movimento e contato. O titulo Anima Trama surge em seu centro, postulando que
é nesta Anima Trama que nasce o corpo da pesquisadora aranha e ele é o centro da criacéo e
deste corpo saem oito pernas de linhas que se entrelacam e emaranham dentro do tecido que
comporta a teia, essas linhas escapam para fora do tecido deixando claro que elas ndo se
encerram ali, mas se houver interesse de continuar a trabalhar com elas, todas séo passiveis de
novas tramas, algumas possuem um comprimento maior e outras menores, mas todas séo
passiveis de continuar o trabalho.

As linhas que foram utilizadas para compor a teia labirinto ndo foram compradas por
mim, chegaram através de doacdes de mulheres tramadoras; a primeira era uma linha encorpada
e grossa de um vermelho encarnado muito vivo e foi doada por D. Vera Lucia Monteiro, mae
da professora e bailarina Marilia Moreira, que havia sido bordadeira, mas que se dedicava
atualmente a uma outra poética manual e que sabendo de minha pesquisa escolheu por deixar
aos meus cuidados o0s seus antigos tesouros téxteis. O segundo novelo de uma densidade menor,
uma linha mais fragil e fina em um tom de vermelho mais palido, era propriedade de minha
vizinha Sénia, jovem casada e mae de duas filhas que, de mudanca para outro estado, deixou
sob a guarda de minha irma mais velha, Ivone, todos os seus materiais de tessitura. A escolha

desses novelos de linha aponta para o lugar das historias tramadas como um lugar de um
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feminino coletivo, 0o que se desenvolve neste téxtil doutoral ndo diz respeito as minhas
mulheres, da minha familia, mas de muitas mulheres que se unem ao saberem que a outra

compartilha consigo o espaco da criacdo poética que flui entre linhas e agulhas.

Imagem-forca VII: Teia Labirinto: escrita téxtil de uma danca bordada.

A entrega de suas linhas sinaliza a confianca em uma continuidade, mesmo por outras

maos a sua heranca, o seu dom ndo ird parar quando o contexto impede as tecelds de
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continuarem seu trabalho, as linhas da vida de outras mulheres somam-se as mulheres da minha
familia, afirmando que somos muitas e que essa ndo é uma historia unica e nem um monaologo.

O bordado da teia labirinto € monocromatico, € vermelho, esse é o retorno de Ariadne e
seu fio vermelho da vida, vermelho porque feito de carne e sangue, vermelho porque une mulher
apo6s mulher em uma linhagem por vezes genética e outras vezes afetiva, vermelho porque é o
corddo umbilical que nos une transportando a energia de vida, de criacdo e de forga, mulher
apos mulher, geracdo ap0s geracéao.

A teia labirinto é metafora de um corpo teorico...

O corpo faz diferentes mapeamentos de seus préprios textos e diagrama uma
maneira de “andar” por muitos territorios de outros diferentes textos. Os
cruzamentos de inter/transtextos do procedimento metaférico instauram-se
numa comunicagdo que € sua acao performativa. Por isso, o uso do termo texto
ndo se deve, de modo algum, a uma reproducdo 6bvia da linguagem verbal
(RENGEL, 2007, p. 38).

E um texto corporal, testemunha de um mergulho de quatro anos no tecido que me
constitui, por isso mesmo deve ser percebido como carne que sangra e rasga, € escrita téxtil
porque camada de meu tecido organico antes de ser transportada sobre forma de metéfora para
esta forma grafada que vocé leitor(a) vé agora, como afirma Rengel, meté&fora é carne.

Essa imagem performance que aqui se apresenta, aponta uma possibilidade da criacédo
de conhecimento em arte, e esta é a minha possibilidade, afirmo que qualquer um dos
companheiros que partilhou comigo a experiéncia de criar o espetaculo Anima Trama poderia
produzir sua propria narrativa, que se revelaria diferente da minha, pois corpos diferentes
produzem metéforas diferentes.

Este tecido metaforico, portanto, possibilita revisitar uma possibilidade, um caminho
pois que metodologia sinaliza um caminho percorrido, este caminho foi percorrido da maneira
que foi possivel e coerente com o tecido corpdreo que o viveu.

Tecido de carne e sangue, tecido que se move no mundo em danca, texto que é téxtil

movente e reproduz aqui uma memaria também movente em um memorial que € danga bordada.

URDIDURA

ALMEIDA, Ivone Maria Xavier de Amorim; LIMA, Wladilene de Sousa. Movimento criador
de um dispositivo poético in process. In: CONGRESSO DA ABRACE, IX, 2016. Anais [...].
Disponivel em: https://www.publionline.iar.unicamp.br/index.php/abrace/article/view/4776.
Acesso em: 26 set. 2020.



103

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro: José
Olympio, 2012.

CRUZ, Thais Wense de Mendonga. Miragens da existéncia: O teceldo, a tecelagem e sua
simbologia. Sdo Paulo: Fapesp/Annablume, 1998.

INGOLD, Tim. Estar vivo: Ensaios sobre movimento, conhecimento e descricdo. Petrépolis:
Vozes, 2015.

LANCRI, Jean. Coléquio sobre a metodologia da pesquisa em artes plésticas na universidade.
In: BRITES, Blanca; TESSLER, Elida (Orgs.). O meio como ponto zero: metodologia da
pesquisa em artes plasticas. Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2002.

MARTINS, Leda. Performance do tempo e da memoria: Os congados. O Percevejo — Revista
de teatro, critica e estética, Programa de Pds-Graduacdo em Teatro — UNIRIO, Rio de Janeiro,
n. 11, v. 12, p. 68-83, 2003.

MOTTIN, Artur Caron; SILVA, Sabrina Aradjo. Design e materiais: estudo de novas
aplicacdes de materiais em adornos produzidos em macramé. In. CONGRESSO BRASILEIRO
DE PESQUISA E DESENVOLVIMENTO EM DESIGN, 11., 2014, Gramado. Anais [...],
Gramado, 2014.

PINKOLA ESTES, Clarissa. Mulheres que correm com os lobos. Rio de Janeiro: Ed. Rocco,
1997.

RENGEL, Lenira. Metéfora é carne. In: NORA, Sigrid (Org.). Revista Humus Il. Caxias do
Sul: Lorigraf, 2007.

SANTA BRIGIDA, Miguel. A danga brasileira riscada no chdo: a grafia sagrada do samba.
Plural Pluriel, n. 15, 2016. Disponivel em:
https://www.pluralpluriel.org/index.php/revue/article/view/56. Acesso em: 17 out. 2020.

STALLYBRASS, Peter. O casaco de Marx: Roupa, memoria, dor. Sdo Paulo: Auténtica, 2016.


https://www.pluralpluriel.org/index.php/revue/article/view/56

104

PERNA7
TRAMA COMO PROCESSO DE AUTOCRIACAO

A mulher que iniciou esta pesquisa de doutoramento em artes na Universidade Federal
do Par4, na linha 1, poéticas e processos de criacdo em artes, € uma mulher muito diferente
desta que vos escreve, e acredito que muitas mudancas estdo intimamente relacionadas ao
processo de criacdo da obra de danca contemporanea Anima Trama, mote de tal etapa do
desenvolvimento académico.

Processo de criagdo é abordado por mim a partir da nocdo desenvolvida por Salles:

O foco de atengdo seré o processo através do qual algo que nédo existia antes,
como tal, passe a existir, a partir de determinadas caracteristicas que alguém
vai lhe oferecendo. Um artefato artistico surge ao longo de um processo
complexo de apropriacdes, transformagdes e ajustes (SALLES, 2013, p. 23).

Este trecho de minha tessitura doutoral buscara relacionar duas dimens@es vividas por
mim neste processo de criacdo, em especifico, o processo de criacdo artistica e 0 que venho
chamando de processo de autocriacéo do artista.

Entendo o processo de autocriagdo como o processo pelo qual passa o artista no decorrer
do processo de cria¢do de determinadas obras, onde, a0 mesmo tempo em que cria o trabalho e
em decorréncia mesmo da busca pela coeréncia poética, o artista investigador de si passa por
processos internos de tal intensidade que resultam em uma reordenacdo pessoal em diversos

aspectos.

Criar ¢, basicamente, formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em
qualquer que seja o campo de atividade, trata-se, nesse “novo”, de novas
coeréncias que se estabelecem para a mente humana, fendmenos relacionados
de modo novo e compreendidos em termos novos. O ato criador abrange,
portanto, a capacidade de compreender; e esta, por sua vez, a de relacionar,
ordenar, configurar, significar (OSTROWER, 2013b, p. 09).

Se ao criar uma nova obra artistica, o autor de tal obra passa por um processo de criagao
de novas coeréncias, ou uma reordenacdo de seus paradigmas formais, ja que estes passam em
sua reordenagdo a criar na pessoa uma nova compreensdo, compreensdo enquanto acdo néo
dicotbmica, o artista passa assim, ao criar, por um profundo processo de mudanca de seu modo
de estar no mundo. O processo estabelece, portanto, uma significacdo nova para elementos ja
vivenciados e dependendo da disposi¢do pessoal do criador, 0 processo pode ser tdo intenso
que a ressignificacdo de seus modos de criar repercute em um novo modo de ver a si mesmo e

seu papel enquanto criador de si.
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De maneira mais direta e simples afirmo que ao mesmo tempo que cria a obra, a obra
recria o artista. Pois como afirma Eco, “contetido da obra ¢ a propria pessoa do criador” (ECO,
2016, p. 15), artista e obra sdo elementos que funcionam como um organismo e, assim sendo,
inseparaveis a priori.

Assim, ao adentrar determinados processos de criacéo, € exigido do artista pelo proprio
processo, desvelar a si mesmo, abandonar dissimulagdes sociais e ter coragem de revelar-se em
movimento de recriacdo. E se opta por ndo revelar-se, ainda assim, a arte € traidora e escapa ao
seu controle, escorrera de suas maos e independente de seu desejo trara a luz suas contradicdes,
segredos e questdes mal resolvidas.

O que acontece em um processo de autocriacdo € que o fazedor de arte, mediante a
confrontacdo da obra, vé de maneira clara suas incoeréncias e busca, frente a necessidade de
uma credibilidade em si mesmo, reordenagdes pessoais, mas ainda que ndo opte por este
percurso, a obra denunciard tais questfes em qualquer vao que lhe seja permitido. Assim, tais

questdes moverdo a obra de qualquer maneira, com ou sem a permisséo do artista.

O estilo ¢ o “modo de formar” pessoal, irrepetivel, caracteristico: o rastro
reconhecivel que a pessoa deixa na obra e coincide com 0 modo como a obra
é formada. Portanto, a pessoa se forma na obra: compreender a obra é possuir
a pessoa do criador feita objeto fisico (ECO, 2016, p. 29).

A pessoa se forma na obra...

O meu processo de autocriacio a partir da obra Anima Trama, inicia-se em uma rede de
provocacdes, entre estas, esta a leitura do livro Ponto a ponto de Ana Maria Machado. Aqui,
este texto, nos servira de guia poético na construcdo da imagem de uma autocriacdo artistica,
como num modelo reflexo, me vejo na personagem da mulher da histéria ali contada e, assim
como a personagem do livro, comeco a jornada como um fio de voz e no processo me fortaleco

ao ponto de tornar-me ponto de exclamagéo.

oz de mulher. Doce e mansa.

De rezar, ninar crianga, muitas historias contar.

De palavra de carinho e frases de consolar.

Por toda a qualquer andanca, voz de sempre concordar.
Voz fraca e pequenina. Voz de quem vive em surdina
(MACHADO, 1998, p. 04).

Artista com uma carreira consolidada na cidade de Belém do Pard, ao iniciar este
processo reconheco em minha histdria varios pontos soltos, principalmente relacionados ao
meu papel de mulher, essas fragilidades, medos e incertezas que me induziam a viver uma vida

dupla, duas dimenses separadas, a atuacéo artistica e a vida familiar.
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Dicotomia também presente na relacdo com as duas mulheres mais importantes da
minha vida.

Dona Ana, minha avo Ana, foi benzedeira, parteira e conhecedora dos poderes curativos
das ervas amazonicas, mulher indigena de voz rouca e grave, que em minha infancia era a Gnica
que conhecia a ter coragem de fumar e beber publicamente. Hoje tenho claro que foi
primordialmente na persona de minha avo que pela primeira vez tive contato com o que a autora

Clarissa Pinkola Estés conceitua como o arqueétipo da mulher selvagem.

Entdo, o que é a Mulher Selvagem? Do ponto de vista da psicologia
arquetipica, bem como pela tradi¢do das contadoras de histdrias, ela é a alma
feminina. No entanto, ela é mais do que isso. Ela é a origem do feminino. Ela
é tudo o que for instintivo, tanto do mundo visivel quanto do oculto —ela é a
base. Cada uma de nds recebe uma célula refulgente que contém todos os
instintos e conhecimentos necessarios para a nossa vida.

Ela ¢é a forca da vida-morte-vida; € a incubadora. E a intuigéo, a vidéncia, é a
gue escuta com atencdo e tem coracdo leal. Ela estimula os humanos a
continuarem a ser multilingues: fluentes no linguajar dos sonhos, da paixao,
da poesia. Ela sussurra em sonhos noturnos; ela deixa em seu rastro no terreno
da alma da mulher um pelo grosseiro e pegadas lamacentas. Esses sinais
enchem as mulheres de vontade de encontra-la, de liberta-la e ama-la.

Ela é ideias, sentimentos, impulsos e recordacGes. Ela ficou perdida e
esquecida por muito tempo. Ela é a fonte, a luz, a noite, a treva e 0 amanhecer.
Ela é o cheiro da lama boa e a perna traseira da raposa. Os passaros que nos

contam segredos pertencem a ela. Ela € a voz que diz, “Por aqui, por aqui”
(PINKOLA ESTES, 1997, p. 27).

Minha avé Ana €, portanto, a origem arquetipica do meu feminino, ela é origem e
orientacdo, uma bussola que sempre esteve presentificada e se esta presenca foi, por tempos,
auséncia, isso deve ser compreendido como um discurso vivificado, minha av0 esteve
escondida e ausente de mim como uma declaracdo de amor a minha mae, seus valores e crencas.

Dona Geralda, minha mée, operaria de fabrica de beneficiamento de castanha do Para e
que na entressafra se tornava costureira, mulher que aos trinta anos e mée de seis filhos de pais
diferentes, se converte a igreja pentecostal Assembléia de Deus e que, na velhice de minha avo,
foi a grande responsavel pela “conversdo” desta a fé protestante.

Minha mé&e era a provedora da familia e assim tornou-se, na velhice de minha avo, a
dona da casa.

Eram estas duas mulheres que regiam minhas no¢6es do feminino, em minha inféancia,
na auséncia de minha mae em decorréncia do trabalho na fabrica, minha avé era a figura
dominante, um feminino néo cristdo e por isso mesmo sem o0 pudor do pecado e da culpa. Em
minha adolescéncia e principalmente apos a morte de minha avo, que se deu quando eu estava

com dezessete anos, D. Geralda se torna um referencial de autoridade, autora de mim, criadora
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tardia e que abafou a imagem da sacerdotisa, fumante e bebedora que guardava como a mulher
da minha infancia, esse feminino era cristdo, rigida, sempre cuidadosa, pouco dada a risos,
professora da escola dominical, leitora compulsiva de livros diversos, mas que fazia a leitura
diaria da biblia como modo profilatico de conter seus impulsos.

Permito deixar claro que utilizo de imagens absolutas para descrever essas duas
mulheres, mas obviamente D. Ana possuia aspectos advindos da fé cristd em seu modo de ser
e Dona Geralda possuia tracos da cultura pré-cristd em si, mas opto por uma descri¢do que
sublinhe a caracteristica dominante na personalidade de minhas mulheres.

O inicio de minha vida adulta foi vivido ao mesmo tempo em que pela primeira vez tive
oportunidade de me relacionar mais intimamente com minha mée, ja que esta relacdo, mée e
filha, com Dona Geralda, s6 se deu apds a morte de minha avo. Talvez pelo desejo de tornar
mais tranquilo esse processo passo a acatar varios valores que minha mae cultivava. Logo ap06s
esse periodo, aos dezoito anos, iniciei 0s meus estudos em danga atraves da linguagem do ballet
classico, que historicamente reforca a imagem feminina cristd, os gestos extremamente
controlados, o universo docilizado regido pela cor rosa, a técnica corporal na qual a delicadeza
dos gestos era uma das caracteristicas mais fortes e suas historias de fadas e princesas que
sempre necessitavam ser salvas por uma figura masculina. Ao abandonar a linguagem do ballet
classico e caminhar na pratica da danca contemporénea e quase que concomitantemente me
tornar mée, me reaproximei do referencial que minha avo representava, neste momento tal
retomada se deu quase inconscientemente.

Passo assim a viver uma vida extremamente entrecortada e dividida, incoerente mesmo.
Casada e mée, passo a assumir os valores cristdos de minha mée dentro da minha construcao
familiar e doméstica, me tornei uma mae dedicada e uma esposa obediente, replico o papel
exercido por minha mae de professora da escola dominical e me torno uma figura referencial

na comunidade cristd na qual estou inserida naquele momento.

Por isso, igual a muitas mulheres antes e depois de mim, passei minha vida
como uma figura disfarcada. A semelhanca da parentela que me procedeu,
andei cambaleante em saltos altos e fui a igreja usando vestido e chapéu. No
entanto, minha cauda fabulosa muitas vezes aparecia por baixo da bainha do
vestido, e minhas orelhas se contorciam até meu chapéu sair do lugar, no
minimo cobrindo meus olhos e as vezes indo parar do outro lado da nave
(PINKOLA ESTES, 1997, p. 18).

Era principalmente em minha experiéncia artistica que minha cauda fabulosa de mulher
selvagem mais e mais teimava em aparecer por debaixo do vestido. Acontecia que, na medida

em que eu transicionava de linguagem do ballet classico para a danga contemporanea, a figura
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da minha avo e o paradigma de feminino que ela representava, se tornava mais forte e presente

em mim.

E a dona da voz foi lembrando da mée e da avd. De outras mulheres no mesmo
rio.

Agachadas junto a correnteza, lavando roupa, areando panelas, enchendo
cantaros de agua para levar para casa, Sempre s6 com seu fiapo de voz. Bom
de rezar, ninar crianga, contar histéria, dizer palavra de carinho e concordar:
- Sim, senhor

- Ja estou indo.

- Amém.

Sem sair da linha

(MACHADO, 1998, p. 17).

Pouco a pouco a arte, como uma lente, comecgava a me questionar acerca de minhas
convicgdes e coeréncias, porém, neste momento ainda havia espago para fugas e escapes. Mas
gradativamente minhas obras foram caminhando na direcdo de uma discussao acerca das
problematicas relacionadas ao feminino e as identidades culturais, demarco essa dimenséo por
acreditar que esses dois campos de investigagcdo foram cruciais no processo desencadeado no
espetaculo Anima Trama e principalmente no que trato aqui como processo de autocriacao.

Quem conta um conto, aumenta um ponto.

Muitos contos, muitos pontos.

A cada histdria, a voz crescia. Marcava pontos.
Ficava em ponto maior.

Mais firme, mais decidida, entendendo mais a vida
(MACHADO, 1998, p. 17).

Alguns processos de criacdo depois... € mais um curso técnico em intérprete criador em
danc¢a, um mestrado em arte e a aprovacdo em um concurso publico... A voz havia crescido,
estava mais firme e havia entendido melhor suas questdes como mulher, artista, mée e filha...,
mas ainda ndo havia coragem suficiente para encarar de frente a questao da coeréncia postulada

entre sua obra artistica e sua vida enquanto arte da existéncia.

As “artes da existéncia” devem ser entendidas como as praticas racionais ¢
voluntérias pelas quais 0os homens ndo apenas determinam para si mesmos
regras de conduta, como também buscam transformar-se e modificar seu ser
singular, e fazer de sua vida uma obra que seja portadora de certos valores
estéticos e que corresponda a certos critérios de estilo (FOUCAULT, 2004, p.
198-199).

Entendendo que, aqui, escolho definir estilo como um modo pessoal de dar forma a obra
estética, sendo ela obra vida, estilo nesta compreensdo seria uma assinatura, este modo de

formar, creio eu, pretende relacionar-se coerentemente com seus valores e criterios.
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Aquilo que aqui chamarei de coeréncia artistica postulada se aproxima da nogao de ética
como desenvolvida por Foucault, neste sentido a ética seria um modo de o individuo relacionar-
se consigo mesmo. No caso do processo de autocriacao artistica, o individuo teria um desejo de
relacionar-se consigo mesmo a partir de um nivel de coeréncia que atingisse de igual modo o
seu processo de criacdo da obra e seu modo de criagéo de si.

Esse processo estaria relacionado a praticas racionais e voluntérias que o conduziriam a
regras de conduta e valores estéticos que desencadeariam um estilo, um modo de formar
caracteristico e intransferivel, baseado nestas regras e valores que seriam 0s condutores de sua
coeréncia artistica postulada.

E € na busca da elaboracéo de sua coeréncia, na mudanca mesmo que esta provoca, que
se estabelece a necessidade de uma autocriagdo ou uma elaboracdo de si. Onde o sujeito e a
obra, aqui ja compreendidos como ente Unico e que abrange as duas dimensdes como algo
irremediavelmente ligado e entrelagado, um sistema orgénico que denominaremos aqui de obra

vida.

Até que um dia, tudo saiu da linha. Com a dona da voz.
N&o quis mais aquela vida de tric6, sempre uma carreira
depois da outra, tudo igual, ponto a ponto, lagada a
lacada, de uma agulha para a outra, vai e vem.

Para agasalhar os outros.

Da correnteza do rio para a reza da igreja. Pra la, pra c4,
sem ir adiante.

Corrente e cruz, cruz e corrente.

Mas a dona da voz seguiu o fio do pensamento e achou
gue podia ser diferente

(MACHADO, 1998, p. 18).

Para agasalhar os outros, a incoeréncia se impunha a mim, agradava ao marido, ao
pastor, a igreja, a familia e principalmente minha incoeréncia buscava agradar minha mée. A
elaboracdo de minha coeréncia estética abria a possibilidade de finalmente agasalhar a mim
mesma, agasalhar como acolhimento de mim.

Nenhum dos processos que descreverei a partir de agora deu-se de maneira estritamente
consciente, foram pequenas necessidades de coeréncia que gradativamente se impuseram em
minhas praticas de vida e que desenrolaram para essa leitura narrativa que fago agora, leitura
porque antes de escrever e descrever 0s acontecimentos torna-se necessario que eu faca a
escolha de como leio todos os acontecimentos e assim escolho um fio narrativo que devo
percorrer na elaboragéo textual. Quero deixar claro que esta ndo é uma leitura absoluta ou Unica,
ela é impermanente e temporaria, mas afirmo, também, que me parece ser a mais coerente e

clara neste momento em que vos escrevo.
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A criacdo do espetaculo Anima Trama tem como mote o universo das praticas manuais
femininas que utilizam tecido, agulha e linha, e se propde questionar “quais as mulheres que

nos tramaram?”’.

Fazer a pergunta certa € o ponto central da transformac&o — nos contos de fada,
na psicanélise e na individuagdo. A pergunta correta provoca a germinagao da
consciéncia. A pergunta bem formulada sempre emana uma curiosidade
essencial a respeito do que esta por tras. As perguntas sdo as chaves que fazem
com que as portas secretas da psique se escancarem (PINKOLA ESTES, 1997,
p. 73).

Ainda sem saber, eu havia convocado a pergunta que abriria portas que eu nem sequer
desconfiava que poderiam ser abertas.

Deste modo passo a percorrer a partir do ano de 2016 uma arqueologia feminina
familiar, campo que me proporciona alegria e fortalecimento, mas que de outro modo me deixa
por vezes extremamente desconfortivel e também induzo meus companheiros de cena a
passarem pelo mesmo processo, mas opto no memorial a centralizar os registros em minhas
impressoes e perspectivas.

Sendo um processo de investigagdo doutoral, 0 processo decorre por quatro anos, tempo
cronoldgico que instaura inimeros acontecimentos paralelos ao processo de criagdo. Um leitor
incauto poderia supor que tais acontecimentos estdo aquém do processo de cria¢do em si, mas
solicito lembrar que nesta abordagem trato de obra vida, portanto, as fronteiras entre a vida
cotidiana e os procedimentos estritamente artisticos sdo desconsiderados aqui, simplesmente
por nédo crer que elas sequer existam.

Era muito comum, ha certo tempo, se ouvir de professores em salas de danca a
afirmativa de “deixem seus problemas da porta pra fora!”, ndo acredito na porta, e assim, ndo
ha como fecha-la e deixar os acontecimentos “externos” a vida artistica para fora. Tudo o que
se passa dentro, se passa fora, somos constituidos por um transito constante das no¢des de
dentro e fora trabalhando juntas ao mesmo tempo, agora.

Os acontecimentos descritos aqui sdo entendidos por mim como gatilhos no processo
de autocriacgéo artistica. Ainda que sua reverberacdo ndo atinja a obra de forma direta, seja na
criagdo de cenas ou alteracbes nas cenas ja construidas, elas atingem a prépria anima do

processo de criacdo e autocriagéo.

O percurso criador, ao gerar uma compreensdo maior do projeto, leva o artista
a um conhecimento de si mesmo. Dai que o percurso criador ser para ele,
também um processo de autoconhecimento. O artista se conhece diante de um
espelho construido por ele mesmo (SALLES, 2013, p. 134).
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Dentro das mitologias do feminino que trama, acredita-se que da mulher advéem o
dominio sobre o tempo e sobre a vida. Este principio é comum aos mitos das poéticas manuais
femininas, posso citar as figuras das Moiras ou Parcas, figuras femininas que controlam o fio
da vida. O mito nos conta que nossas vidas sdo fiadas por trés mulheres, que podem ser também
vistas como as trés faces de uma deusa triplice, a primeira mulher fia o fio da vida, ela € a
crianca; a segunda mulher enrola o fio da vida em um novelo, também escolhe o tamanho que
ele tera, ela é a mde e mediadora da vida; a terceira mulher corta o fio, esse € 0 momento em
que tem fim nossa vida, essa € a velha, a morte. Trés faces de uma divindade feminina, a ela
pertence a vida e o tempo, assim manuseara o fio na medida de seu desejo.

Pacha significa tempo na lingua kolla, idioma da etnia andina, somado ao vocabulo
mama, denominam a Pachamama, grande mae, a Deusa, mée terra, que pode ser compreendida
como a mae tempo.

Tempo e destino, o fio da vida, elementos que habitam as tramas femininas nas diversas
culturas. Quando assumo personificar em danca a anima, o feminino, assumo fincar em minha
persona “Na’ashjé’ii Asdzdd, a mulher aranha, que chamada assim no idioma navajo ¢ o ser
responsavel de tecer o destino dos humanos e dos animais, das plantas e das rochas” (PINKOLA
ESTES, 1997, p. 22), assumindo tal personificacio, assumo a responsabilidade consciente de
tecer primordialmente o meu proprio destino.

Tempo, vida, acontecimentos, regidos pela grande mae, a grande teceld da vida e do
universo, que pode ser chamada por diversos nomes em diferentes religides e culturas, mas que
arquetipicamente me habita a partir das mulheres presentes em meu universo feminino familiar.

O inicio do processo necessitava que eu passasse pelo contato como o corte, com o fim
e a morte, para a deusa que é trina, inicio, meio e fim sdo dimensfes de uma mesma coisa, seja
ela um bordado ou a vida de ente querido. Em maio de 2017 perdi meu irmao Haroldo para um
carcinoma sinovial, a consequéncia imediata foi perceber a finitude do processo de vida, em
cena ao pegar o fio que utilizamos o tempo todo e me deparar com uma ponta passei a me
questionar se ali eu havia encontrado o inicio ou o fim... Havia trinta e dois anos que ninguém
falecia em minha familia, a Gltima perda que haviamos sofrido, foi de minha avé Ana, perda
tdo terrivel que nos foram concedidos mais de trinta anos para recuperar-nos. Testemunhar o
corte do fio da vida, obriga a deusa que mora em mim a administrar meu poder sobre o tempo,

sobre meu tempo, sobre minha linha de vida.

Espontaneas, as associagcdes afluem em nossa mente com uma velocidade
extraordinaria. Sao tdo velozes que nao se pode fazer um controle consciente
delas. As vezes, ao querer deté-las, elas ja nos escaparam. Embora as
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associagdes nos venham com tanta insisténcia que talvez possam tender para
o difuso, estabelecem-se determinadas combinag6es, interligando-se ideias e
sentimentos. De pronto as reconhecemos como nossas, como sendo de ordem
pessoal. Sentimos que, por mais inesperadas que sejam, as constelagdes
associativas condizem com o que, individualmente, seria um padrdo de
comportamento especifico nosso face a ocorréncias que nos envolvam. Apesar
de espontaneo, ha mais do que certa coincidéncia no associar, ha coeréncia
(OSTROWER, 2013a, p. 20).

A mulher que trama é senhora do tempo, assim entendo e assim me foi ensinado, a
manifestacdo da autocriacdo ja € sinalizada aqui. A mulher que inicia este processo de
autocriacdo € uma mulher cuja fé foi alicercada em uma criacdo familiar maternal crista
protestante, a mulher que vos fala foi iniciada através das tramas numa fé que esté relacionada
ao feminino criador. Ao investigar o poder criativo do feminino e como este foi embotado pelo
sistema patriarcal, a velha dicotomia me atingiu em cheio e neste momento escolho me acolher
no colo caloroso e macio de minha avo, mulher curandeira, sacerdotisa da floresta, aceito o fato,
aceito o fado...

Tempo de morte é também tempo de vida, ndo ha fim em si, ha recomecos, a vida €
ciclica como a lua, a morte familiar reordena, reorganiza, refaz. Cumpriu-se um ciclo e seu fim

demarca o inicio de um outro tempo.

Através da estrutura formal, a mensagem simbolica sempre articula, além de
associagdes possiveis em cada caso, modos de ser essenciais — justamente
pelos aspectos espaco/tempo — que sdo entendidos como qualificacBes de vida.
Mobilizando-nos, as ordenac@es da forma simbolica rebatem em areas fundas
do nosso ser que também correspondem a ordenagOes. Trata-se, nessas
ordenacOes interiores de processos afetivos, ou seja, de formas do intimo
sentimento de vida. S8o as nossas formas psiquicas (OSTROWER, 20133, p.
25).

A criacdo da Anima Trama perpassa a construgio de uma mitologia pessoal, tanto
familiar quanto baseada nos mitos de mulheres que tramam, sou a Unica mulher em cena, meus
companheiros relatam a historia de suas mulheres e minha imagem, minha presenca condensa
e se torna 0 amalgama das mulheres mitologicas e familiares destes criadores, tal posicdo altera
meu modo de ler meu préprio ser. Mulheres que tecem sdo mulheres que criam vidas e
realidades como reflexo do poder feminino universal. A Deusa, a grande mée, a grande
fiandeira, a teceld universal passou a habitar em mim e ndo haveria como deixa-la ir.

Chegava a hora de dar vazdo ao meu poder de criar vidas e realidades... agora
conscientemente.

A morte, ¢ inicio de ciclo... Reavaliar meu proprio fio da vida...
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Ainda falta muito para findar? Que bordado de vida farei com o tempo que me resta? O
que quero tecer com minha vida? Me agrada o que criei até agora?

Me resta tempo e matéria para recomecar?

Todo perceber e fazer do individuo refletira seu ordenar intimo. O que ele faga
e comunique, correspondera a um modo particular de ser que ndo existia antes,
nem existird outro idéntico. As coisas aparentemente mais simples
correspondem, na verdade, a um processo fundamental de dar forma aos
fendmenos a partir de ordenag6es interiores especificas.

Ao contrario, portanto, de teorias que ndo admitem contextos para criacao,
vemos 0 ato criativo vinculado a uma série de ordenacBGes e compromissos
internos e externos (OSTROWER, 2013b, p. 26).

O Coletive Umdenos, coletivo de fazedores de danca atuante em Belém do Para foi
fundado em 2015 — por mim, Karla Carmo e Matheus Soares — e foi responsavel pela retomada
de minha carreira como intérprete criadora. Estando profundamente ligada afetivamente a este
coletivo, foi nele que instauro o processo de criagdo da Anima Trama.

Junta-se a mim e a Matheus, Leo Barbosa que adentrou o coletive no momento da saida
de Karla. Estes foram os trés criadores iniciais da obra.

Ao final de 2017, fomos convidados a participar do processo de curadoria do SESC
Amazonia das Artes, circulacdo artistica promovida pelo Servigo Social do Comércio nos sete
estados da regido amazdnica e mais Maranhdo, Piaui e Mato Grosso, somando-se dez estados
por onde os projetos selecionados circulariam. Em novembro do mesmo ano participamos do
Seminario Palco Giratério em homenagem ao projeto de circulagdo nacional promovido pelo
SESC, neste evento tivemos oportunidade prévia de mostrar o espetaculo para parte dos
curadores do Amazonia das Artes.

Inicialmente contemplado pelo projeto SEIVA e aprovado em minha selegdo ao
doutorado, o projeto Anima Trama alcangava espagos nunca imaginados por mim. As vésperas
de completar cinquenta anos e com trinta anos de carreira, nunca havia vivenciado a experiéncia
de uma circulacao artistica, o que me parecia um sonho muito distante e que eu acariciava com
toda delicadeza para que ndo se esvaisse.

No inicio de 2018 comegamos efetivamente o processo de selecao.

Ao contactar os trés integrantes iniciais do projeto para que puséssemos em pratica as
providéncias do processo de selecdo, recebo um aceite de Leo Barbosa e uma série de condigdes
para a participacdo de Matheus Soares. Esse acontecimento denota o que Ostrower denomina

estado de tensdo.
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Em cada atuacao nossa, assim como também em cada forma criada, existe um
estado de tensdo. Sem ele ndo haveria como saber algo sobre o significado da
acdo, sobre o contelido expressivo da forma ou ainda sobre a existéncia de
eventuais valoragcdes (OSTROWER, 2013b, p. 28).

Diante de exigéncias que ndo poderiam ser cumpridas pelo coletive e depois de um
longo e desgastante debate, eu Rosangela disse a Matheus que frente a tudo o que conversamos
cheguei a conclusdo que ele ndo desejava participar da circulacdo e, portanto, prosseguiriamos
sem sua presenca.

Descrito aqui em quatro linhas parece um acontecimento muito simples, porém o que
estava por tras de tal decisao tinha um custo afetivo enorme, como afirma Salles, “os momentos
em que o artista tem que se defrontar com a necessidade de corte sdo também lembrados como
bastante custosos” (SALLES, 2013, p. 88). Matheus foi meu companheiro e principal
incentivador na retomada da carreira artistica, era meu confidente e melhor amigo a época.
Além de que toda a construcdo mitoldgica em torno da criacdo do anima girava em torno de
nossas trés personas e nossas avos, éramos trés criadores, netos das trés criadoras de criadores,
nossas avos personificavam afetivamente em nossa criacao as trés moiras, as trés fiandeiras do
universo. Apesar da necessidade premente de tal decisdo, a saida de Matheus colocava em
Xeque o proprio prosseguimento do trabalho.

Abro um paréntese para deixar claro que se comumente se compreende que 0 processo
de criacdo de uma obra diz respeito unicamente a forma como ela é esteticamente elaborada,
aqui afirmo que, todo acontecimento vivido no processo de elaboracédo desta obra, ainda que
extrapole, no caso de um espetaculo de danca, a criacdo das cenas e da coreografia, é parte
integrante do processo de criagdo. Portanto, trabalhamos um conceito ampliado de processo de
criagéo.
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Imagem I: Processo de criacdo do espetaculo Anima Trama, em cena Rosangela Colares, Leo
Barbosa e Matheus Soares, setembro de 2016, foto de George Lavand.

Outra vez o corte se colocava diante de mim, a morte, o fim... Fechar ciclos para novos
recomecos, novas tessituras. E apesar da dor, e talvez em decorréncia dela, eu estava tecendo

em mim a forga para outros fins e outros cortes.

Criar ndo representa um relaxamento ou um esvaziamento pessoal, nem uma
substituicdo imaginativa da realidade; criar representa uma intensificagéo do
viver, um vivenciar-se no fazer, e, em vez de substituir a realidade, é a
realidade; é uma realidade nova que adquire dimensdes novas pelo fato de nos
articularmos, em nés e perante nés mesmos, em niveis de consciéncia mais
elevados e mais complexos. Somos nos, a realidade nova (OSTROWER,
20133, p. 28).

O corte, o fim... No bordado pode ser 0 momento de mudanga na cor empregada ou
simplesmente a percepcao que a linha que se esta usando ficou tdo curta que ja ndo permite o
trabalho com a liberdade de movimento necessaria; na danca, o corte € a mudanca do foco de
atencdo na cena ou a percepgédo do tempo de duragdo, 0 momento exato para que a cena nao
perca energia dramaética, € o cambio para manter a cena viva.

Em cena a Anima Trama precisou renascer e renasceu mais forte e consciente de seu
carater discursivo simbolico. Refazer, reelaborar, retecer... Tarefas de Penélope, aquela que fia

de dia para desfiar a noite... Desfiar a vida, refazer o ja feito é tarefa que exige coragem e
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desprendimento. Regida por Penélope me refiz ao refazer a obra, e esta, apontava mais uma vez

a necessidade de coeréncia na minha obra vida.

A tensdo psiquica é vista as vezes como conflito emocional. Em si, isto ndo
invalida nossa tese de que qualquer processo criativo, produtivo, teria que
supor um estado de tensdo psiquica, uma vez que ndo ha crescimento sem
conflito — o conflito é condicdo de crescimento (OSTROWER, 2013b, p. 28).

Em um casamento que ja durava vinte anos e onde em grande parte deste tempo fui feliz,
eu vinha postergando uma deciséo que a cada dia se tornava mais evidente. Era chegado o
momento do corte...

O casamento enquanto tecido afetivo € um organismo de extrema complexidade que nao
envolve apenas estar afetivamente ligada a outra pessoa, no decorrer de vinte anos juntos, é
perfeitamente compreensivel que grande parte de nossa vida esteja comprometida e atravessada
pela vida do outro. Assim, por mais necessario que seja, quase nunca é uma decisdo e um feito
simples separar-se.

O corte como separacdo do tecido..., tecido afetivo, tecido muscular, tecido familiar...

Cortar é sofrer as dores do corte, ndo se sabe se teremos condic¢des de sobreviver a tal
experiéncia até que ela se apresente diante de nés, como um no, um no6 impossivel de desatar e
assim, ao passar pela experiéncia, apesar da dor, jA ndo ha mais o terror absoluto do
desconhecimento, entendemos ser possivel seguir o fio da vida.

O corte nos configura, deixa marcas e rastros em nosso corpo, ao configurar a matéria
da obra estética, configuramos a n6s mesmos, “dai se nos apresenta outro aspecto que tanto nos
fascina no mistério da criacdo: ao fazer, isto €, ao seguir certos rumos a fim de configurar uma
matéria, o proprio homem com isso se configura (OSTROWER, 2013a, p. 51).

O nd, o corte... Recomecemos...

Minha mée, Dona Geralda, nunca se recuperou da morte de meu irmdo. O processo foi
tdo insuportavel para ela que ela ndo foi capaz de visita-lo a partir do momento que a doenga se
tornou irremediavel e nem sequer conseguiu estar presente em seu veldrio e seu sepultamento.

Estar consciente da nossa dimenséo do feminino sagrado nos permite assumir os poderes
que a mulher aranha possui, dominar o tempo e o destino. Nao sei bem em que momento percebi
que minha mée estava se despedindo da vida, iniciando, ela mesma, seu poder de Atropos ou
Morta, a moira que corta o fio, aquela que é inflexivel e inevitavel.

Se a minha mée cabia o poder de cortar através do desejo, o fio da vida, ainda que fosse
asua propria. A mim cabia tecer da melhor maneira as condi¢des para ela tecer seu fim, executar

Seu corte...
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Deste modo, muito antes de qualquer um de minha familia perceber o processo iniciado
por minha mée, eu estava extremamente consciente do que se passava e entendia que teria este
resto de tempo para ajustar e recriar minha relacdo e principalmente o modo como sempre
acreditei compreender o que seria aquela mulher que me concebeu.

Desejei conhecer a deusa que morava na cristd, ou a cristd que morava na deusa.

Seguindo a matéria e sondando-a quanto a “esséncia do ser”, o homem
impregnou-a com a presenca da sua vida, com a carga de suas emogoes e de
seus conhecimentos. Dando forma a argila, ele deu forma a fluidez fugidia de
seu proprio existir, captou-o e configurou-o. Estruturando a matéria, também
dentro de si ele se estruturou. Criando, ele se recriou (OSTROWER, 20133,
p. 51).

Recriar a matéria, desfiar para tecer novos lagos afetivos, era necessario unir-me com a
parte que faltava da minha trindade.

Sempre foi muito mais facil lidar com minha avo, dela herdei meu primeiro nome Ana
e, do mesmo modo, entreguei as minhas filhas seu nome, Ana Beatriz e Ana Luiza, como uma
heranca de forca e poder.

Incontaveis vezes disse esse texto em cena... “Sou Ana, neta de Ana e mie de Anas”.
Dizer esta frase tinha o poder de me localizar no tempo e no espaco, ali, naquelas palavras eu
configurava meu desejo de ser, ainda gque ela denunciasse uma auséncia...

Sempre foi facil lidar com minha avo, sempre foi mais facil amar, admirar, respeitar
minha referéncia feminina infantil, mas chegara 0 momento nao tdo facil e nem tdo desejado de
olhar de frente para a mediadora da vida, tal movimento era inadiavel, sendo que assim como
minha mée sucedeu minha avo como a dona da casa, breve e naquele momento eu desconhecia
que este breve duraria dois curtos anos. Breve eu sucederia minha mée e me tornaria senhora
da casa, a dona.

Estar presente, um principio tdo importante para as artes da cena, se tornava agora um
exercicio de vida, desfrutar do tempo, ndo permitir que ele passasse incauto frente a minha
percepcao era 0 mais importante exercicio da minha vida obra. Estar presente e presentificar a

despedida, as falhas, a dor, a fragilidade.

E isso que cala to profundamente em nés. Compreendemos que todos 0s
processos de criacdo representam, na origem, tentativas de estruturagéo, de
experimentagdo e controle, processos produtivos onde o homem se descobre,
onde ele préprio se articula a medida que passa a identificar-se com a matéria.
Sdo transferéncias simbdlicas do homem a materialidade das coisas e que
novamente sdo transferidas para si.

Formando a matéria, ordenando-a, configurando-a, dominando-a, também o
homem vem a se ordenar interiormente e a dominar-se. Vem a se conhecer um
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pouco melhor e a ampliar sua consciéncia nesse processo dindmico em que
recria suas potencialidades essenciais (OSTROWER, 2013a, p. 53).

Eu estava presente quando Dona Geralda deixou de ser a senhora séria e rigida para
tornar-se uma velhinha brincalhona e amorosa, e na transformacdo fiz as pazes com a deusa que
eu negava. Na sua fragilidade minha mae me descortinou toda a sua forca e amor e assim me
permitiu a liberdade de ama-la e admirar. Eu finalmente estava completa e em paz comigo.

Fortalecer o laco que me unia a minha mée era reatar o fio condutor, um fio simbdlico
semelhante ao entregue por Ariadne a Perseu. Um fio que possuia o dom de encontrar um
caminho de volta, de volta a uma linhagem de mulheres, sem passar por cima de nenhuma,
honrando e valorando suas conquistas, fragilidades, dores, falhas e forca. O fio de Ariadne, meu
corddo umbilical me levava de volta a uma linhagem de seres matrilineares.

Estava presente e inteira para enfrentar mais um corte, na certeza da forga contida nos

lagos destra trama feminina familiar.

O poder criador do homem ¢ sua faculdade ordenadora e configuradora, a
capacidade de abordar em cada momento vivido a unicidade da experiéncia e
de interligd-la a outros momentos, transcendendo o momento particular e
ampliando o ato da experiéncia para um ato de compreensao. Nos significados
gue 0 homem encontra — criando e sempre formando — estrutura-se sua
consciéncia diante do viver.

Ao individuo criativo torna-se possivel dar forma aos fenbmenos porgue ele
parte de uma coeréncia interior que absorve multiplos aspectos da realidade
externa e interna, os contém e os “compreende” concretamente, € os ordena
em novas realidades significativas para o individuo. Como ser coerente, ele
estara mais aberto ao novo porque mais seguro dentro de si. Sua flexibilidade
de questionamento, ou melhor, a auséncia de rigidez defensiva ante o0 mundo,
permite-lhe configurar espontaneamente tudo o que toca (OSTROWER,
2013a, p. 132).

Quem foram as mulheres que me tramaram?

Assim inicia o processo de criacdo da obra e no tecer a resposta se deu o processo de
autocriacdo artistica.

Eu ja havia vivenciado o tempo da crianca, aquela que fia. Havia parido minhas filhas e
dei colo a minha mée no seu tempo de tecer o fim. J& havia tomado o lugar dela antes mesmo
de sua partida, eu tinha conhecimento!

Eu sabia da tessitura da vida e eu sabia que nem todos sabiam, ou se permitiam saber.

Chegou o tempo de tornar-me senhora, assim como minha avé foi Dona Ana, assim
como minha mée foi Dona Geralda, foi me entregue o tempo de ser senhora de minha casa e de

mim mesma.
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Essa é a nossa técnica de meditacdo enquanto mulheres, a evocagdo de
aspectos mortos e desagregados de n6s mesmas, a evocacdo de aspectos
mortos e desagregados da prépria vida. Aquele que recria a partir do que estéa
morto é sempre um arquétipo de duas faces. A Mae Criadora é sempre também
a Mae Morte, e vice-versa. Em virtude dessa natureza dual, ou dessa
duplicidade de funcéo, a grande tarefa diante de n6s consiste em aprender e
compreender & nossa volta e dentro de nos exatamente o que deve viver e 0
gue deve morrer. Nossa tarefa reside em captar a situagéo temporal de cada
um: permitir a morte aquilo que deve morrer, e a vida ao que deve viver
(PINKOLA ESTES, 1997, p. 50).

A morte € a suprema conciliadora, finalmente eu estava em paz com minhas mulheres,
honrando e respeitando seus tragos que habitam em mim, tracos por vezes conflituosos e, ainda

assim, propulsores de uma poténcia feminina.
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Imagem Il: Obra Quando o fio de Ariadne é corddo umbilical, arquivo pessoal.

Assim como em muitas cosmologias, arquétipos diferentes e muitas vezes opostos
compdem um sistema simbdlico que possibilita ao individuo uma posicao identitaria no mundo.



121

De maneira similar, eu, Rosangela, sou habitada por dois arquétipos femininos familiares: Ana,
a mulher selvagem da floresta e Geralda, a mulher urbana operaria intelectual.

Minha mitologia familiar soma-se a uma série de simbologias para combinadas,
comporem uma identidade feminina que é visibilizada, externalizada e, portanto, autocriada por
meio do processo de criacdo da obra Anima Trama.

Sou uma teceld de mim, selvagem, intelectual, operéaria da danca que renasce demarcada
por uma forte militancia feminista e permeada por simbologias do feminino presente nas
poéticas manuais e suas mitologias.

Somos trés, assim como uma das faces da Deusa, a crianca (eu), a mée (Geralda) e a avd
(Ana). Passado, presente e futuro; comego, meio e fim; nascimento, vida e morte. Somos trés
em mim, tragcos genéticos, culturais e familiares habitando uma criadora de arte na cidade de
Belém do Para na Amazonia brasileira.

Todas essas tessituras me compdem de tal modo que urgia a necessidade de trazer

marcada em minha pele um memorial de minha linhagem.

A marca tatuada, cristaliza, em sua permanéncia, uma parte de si, 0s tragos
sociais de uma trajetoria vivida. Ela ndo se contenta em simbolizar
experiéncias passadas, ela contribui para torna-las presentes e efetivas. O
sentido de uma tatuagem se conjuga ao presente na medida que sua
materialidade se funda em habitos motores 0s mais cotidianos ou que ela é

apreendida como um “objeto biografico”, fazendo vir a consciéncia a memoria
e o sentido de si (LO SARDO, 2009, p. 78-79, traducéo da autora).

Senti uma profunda necessidade de deixar a recria¢do de mim, ou, a0 menos materializar
sobre o tecido cutdneo um “objeto biografico”. Por fim, entendi, que eu mesma era a trama,
bordadas em meu tecido corporal estavam as marcas daquelas que me teceram e desejei que
essas linhas e pontos se tornassem visiveis.

A imagem escolhida era um triskle, um simbolo formado por trés espirais, antiga
imagem que aparece em diversas culturas como simbologia da energia divina, em especial na
cultura celta ele é identificado como uma das imagens da deusa triplice. A essa imagem inicial
foram somados elementos vegetais, folhas e galhos, elementos importantes para apontar a
Amazonia, como lugar de origem e por estar assumindo o fado de benzedeira deixado por minha

s

avo.
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Imagem Il11: Objeto (auto)biografico, arquivo pessoal.

O local escolhido foi o pulso esquerdo, a imagem deveria ser um demarcador arterial,
uma conexao sanguinea, venosa. Assim, estaria ali em uma permanente projecao externa de
guem sou, de onde vim e 0 poder que me gerou.

Esse objeto biografico tornou-se assim, um memorial gravado no corpo do processo de
autocriacdo, um discurso onde assumia a responsabilidade sobre meu corpo, minha vida
tornava-se assim um discurso de autodeterminagéo.

Minha obra vida assumia, assim, os tragos e linhas que eu escolhi. Consciente de que o
processo é continuo e que a arte da existéncia € alterada a medida que tecemos o tempo, mas
entendendo que essa trama autocriada é irrevogavel, ainda que Penélope desfiasse o que ja havia

fiado, o fio guardava em si as marcas do trabalho da criadora.



123

URDIDURA

ECO, Umberto. A definicdo da arte. Séo Paulo: Ed. Record, 2016.

FOUCAULT, Michel. Ditos e Escritos VV — O Uso dos Prazeres e as Técnicas de Si. Rio de
Janeiro: Ed. Forense Universitaria, 2004.

LO SARDO, Sebastien. De chair, d’encre et de quotidien: Une etnographie dus corps tatoué.
In: Techniques & culture. Marseille: T&C, 2009.

MACHADO, Ana Maria. Ponto a ponto. Sdo Paulo: Ed. Berlendis & Vertecchia, 1998.
OSTROWER, Fayga. Acasos e criacdo artistica. Campinas: Ed. da UNICAMP, 2013a.
OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criacdo. Petropolis: Ed. Vozes, 2013b.

PINKOLA ESTES, Clarissa. Mulheres que correm com os lobos. Rio de Janeiro: Ed. Rocco,
1997.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacdo artistica. Sdo Paulo: Ed.
Intermeios, 2013.



124

PERNA 8
ENCANTAMENTO ARTISTICO COMO MAGIA POETICA

No ano de 2016 quando iniciei 0 percurso que se encerra agora, o da criacdo de um
espetaculo e de uma tese memorial, ambos denominados Anima Trama, eu acreditava que seria
mais uma realizagdo como tantos outros trabalhos artisticos que desenvolvi durante esses mais
de trinta anos de carreira na danca, 0 que me custaria muito crer naquele momento € a profunda
jornada de iluminacédo e descoberta que vivenciei nesses mais de quatro anos que me separam
da ingenuidade dos primeiros passos.

Para além do trabalho artistico que me concedeu experiéncias sonhadas durante anos de
atividade nesta area, como a possibilidade de percorrer dez estados do Brasil e todos os estados
da Amazonia Legal, conhecendo outros artistas, descobrindo as diversas Amazénias, pactuando
estratégias de sobrevivéncia e manutencdo com meus companheiros de coletivo e, acima de
tudo, nos afirmando como profissionais da danca, para além de padrbes uniformes do que seja
isso. A fazedora de danca sai deste processo muito mais consciente de seu papel politico dentro
deste territdrio floresta e da necessidade da danca feita na Amazénia conhecer, fortalecer e
valorizar a danca feita na Amazonia.

A pesquisadora tdo segura que iniciou este processo como primeiro lugar em sua linha
de pesquisa, a de poéticas e processos de criacdo, por vezes desejou profundamente
simplesmente abandonar o peso de estar em um doutorado quando o pais passa por um processo
de ascensdo da extrema direita e elei¢cdo de um governo que coloca em atuacdo uma politica de
fragilizacdo da universidade publica e a quase extin¢do da pesquisa universitaria no pais. Essa
afirmativa foi vivenciada de forma devastadora no ano de 2019 quando a obra Anima Trama
foi o Unico trabalho de danca da Regido Norte selecionado para a ocupacao Caixa Cultural Séo
Paulo e devido a andlise do perfil politico da autora doutoranda, tal selecdo foi descartada
usando-se como desculpa uma reforma no espaco cultural que ndo impediu outros trabalhos de
serem apresentados.

A seguranga inicial também ndo impediu que, em meio a uma pandemia mundial, a
pesquisadora se sentisse completamente incapaz e incoerente com uma pesquisa que ja havia
passado por uma banca de qualificagdo. A pesquisa em arte que aqui se faz, revelou-se para
além do processo de criacdo da obra, um processo de autocriacdo da trabalhadora da arte, foi
preciso morrer muitas vezes e renascer mais consciente para desfrutar deste momento que vivo

hoje, a finalizacdo do processo de doutoramento.
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Me torno doutora em mim, em meus processos internos, nas luzes e sombras que me
habitam e que sdo desveladas durante meu processo de criagdo e em minha obra. E uma
investigacdo que pouco tem de polifonia, exatamente por este motivo, mas ndo consigo afirmar
gue possui uma voz Unica, um monologo, porque sdo muitas vozes que falam, mas todas me
habitam, as muitas mulheres que sou, as muitas mulheres que me teceram, Deusas e mitos que
me habitam e a quem empresto o corpo.

Foi preciso coragem para renascer tantas vezes, mas mais coragem ainda necessitei para
quebrar padrdes epistemoldgicos muito arraigados em mim que Separavam 0S Processos
artisticos, os processos de cura e a dimensdo do sagrado em meu fazer, foi necessario morrer
com meu irmdo e com minha mée, foi necessario perder meu companheiro, foi necessario viver
uma mortandade nunca vista antes para assumir meu trabalho e renomear o que sou, é
necessario extrema coragem e morro mais uma vez quando no aqui e agora me afirmo, pela

primeira vez, como uma artista xama.

Tradutora dos mundos dos seres invisiveis, a figura do xamad muitas vezes
coincide com a do artista entre os amerindios. Entre os Araweté, a arte do
xama reside na evocagdo de imagens mentais através do canto: ‘Como um
todo, os cantos xamanisticos sdo uma fanopeia — projecao de imagens visuais
sobre a mente, para usarmos uma defini¢cdo de Pound —, evocacdes vividas,
mas elipticas de situagdes visuais ou sensoriais’ (id: 548). Teremos a
oportunidade de voltar ao tema da traducdo artistica de outros mundos,
importa notar aqui que esta atividade prevé a possibilidade de diferentes
énfases e processos de transposicao: em alguns casos, como no exemplo citado
acima, meio privilegiado de expressdo das imagens em movimento €é o canto,
em outros os seres invisiveis ganham existéncia material através da fabricacdo
de imagens, ‘roupas’ e instrumentos (LAGROU, 2010, p. 9).

Traduzir mundos invisiveis, dar um corpo poético dancante ao que nao esta na
tridimensionalidade, expandir em sutilezas e trazer a tona modos de ver, sentir e tratar de
questdes que me sdo caras, que me assolam e porque estdo em mim, atravessam muitos daqueles
que compartilham comigo a aventura de ser gente, pessoas humanas desse planeta Terra.

No caso especifico do Anima Trama cheguei aquilo que chamo fio de Ariadne, que é
este corddo umbilical que me liga & minha linhagem, as mulheres que ja se foram, e que me
alimenta e sustenta minha heranca, minha dadiva. A linhagem que é presenca, pois nutricao
constante, me alimenta em diversas dimensdes da minha vida, entre elas esta minha atuacao
artistica, assim entendo que minha arte seja um fio que me conecta com o invisivel e que me
aproxima do modo como a cultura indigena vé o artista, tal qual um xaméa, que ouve e Vé e

através da sua arte torna visivel o invisivel.
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E neste ponto ja ndo exemplifico minha atuagdo baseada unicamente na obra Anima
Trama, pois, durante a pandemia do Covid-19 quando em isolamento, comecei a desenvolver
um novo trabalho, concomitantemente ao processo de cura e retorno a escrita deste texto
memorial. E se utilizo a expressdo cura para descrever meu estado € porque nesse periodo me
sentia fisicamente adoecida, todo o mal-estar que me afetava poderia ser lido como somatizacéo
ou quebranto, dependendo do olhar e dialeto de quem for analisar a situacdo, mas o que me
interessa dizer € que o0 processo de trabalho que narrarei aqui dissipou tais sintomas/estados.

Se o Anima Trama inicia no chdo da minha casa de infancia, é no quintal da minha
criancice que nasce o Abenca, processo de criacdo que iniciei em abril de 2020, inicio da
pandemia.

Apds reconhecer a relacdo das poéticas manuais com as artes sagradas femininas, a
constatacdo da importancia da heranca da minha avé Ana como benzedeira, erveira e parteira,
ou seja, uma mulher curandeira me tomou de tal forma que era necessario tratar disso e a forma
que encontrei foi criar uma danca de cura, um rito para convocar minha avo através do meu
corpo, e assim convocar a curandeira que me habita.

Pouco sabiamos neste momento sobre o Covid-19, das poucas certezas que tinhamos
era sua terrivel letalidade, eu vivi a perda neste momento de iniUmeros amigos de infancia,
mortes que questionavam tudo o que ouviamos até entdo, que o virus era mais letal aos idosos
acima de sessenta anos, pessoas com comorbidades e sedentérias. Meus amigos eram jovens e
muitos possuiam uma vida extremamente saudavel.

O medo era uma constante... a rua uma ameaga... 0 contato fisico um risco.

Eu queria me curar do medo, precisava buscar outros universos animicos, assim me

voltei ao meu jardim.
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Imagem I: Processo inicial de criacdo do Abenca.

Minha av6 morreu quando eu tinha dezessete anos e depois de sua partida o seu jardim
ficou abandonado, nenhuma de nds havia “pegado” seus dons e ndo tinhamos dimensao da
importancia daquele lugar.

Ao ver as plantas e ervas de minha avdé morrendo pouco a pouco, assumi a

responsabilidade de cuidar e entendi desde aquele momento que aquela era a minha heranca,
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cuidei por anos junto com minha mae e depois que ela partiu continuei a celebrar as mulheres
de nossa familia em sua forma vegetal.

No jardim da minha casa existem ainda hoje plantas que foram plantadas por minha avo,
outras que foram cultivadas por minha mée, pela bisavd materna de minhas filhas, roseiras
plantadas pelo pai de meu ex-marido. Meu jardim se configura assim em um depositario vivo
da presenca dos que se foram, ele é nutrido pelas maos que nos geraram e de certo modo estar
ali é estar com eles.

Talvez pelo isolamento social tudo isso se fortaleceu de maneira intensa.
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Imagem II: Jardim da casa da artista-pesquisadora.

O contato com este ambiente me fez refletir sobre as relacbes da minha familia com esta
dimensao tdo importante na cultura amazonica e como estar ali no jardim, cultivando, curava a

mim mesma, me fortalecia e alimentava o desejo de vida em mim.

O jardim é um vinculo concreto com a vida e a morte. Seria mesmo possivel
dizer que h4 uma religido nos jardins, pois eles nos ensinam profundas licdes
espirituais e psicoldgicas. Qualquer coisa que possa acontecer a um jardim
pode acontecer a alma e a psique — excesso de agua, falta de agua, pragas,
calor, tempestades, enchentes, invasfes, milagres, ressecamentos,
reverdecimento, bencéos, cura.

Durante a existéncia do jardim, a mulher escreve um diério, registrando os
sinais de doacgdo de vida e de retirada de vida. Cada registro ajuda a formar
uma sopa psiquica. No jardim, adquirimos a pratica para deixar que
pensamentos, ideias, preferéncias, desejos e até mesmo amores vivam e
morram. Plantamos, arrancamos, enterramos. Secamos sementes, fazemos a
semeadura, protegemos as plantinhas.
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O jardim é uma prética de meditacdo, a de dizer a hora de alguma coisa morrer.
No jardim, podemos ver a hora de desfrutar e a hora da regressao. No jardim,
estamos nos movendo de acordo com a inspiracdo e a expiracdo da grande
natureza selvagem, ndo contra ela.

Através dessa meditacdo, reconhecemos que o ciclo da vida-morte-vida é
natural. Tanto o lado da mulher selvagem que da a vida quanto aquele que
distribui a morte estdo esperando um contato amigo, esperando ser amados
para sempre. Nesse processo, n6s nos tornamos como a natureza selvagem
ciclica. Temos a capacidade de infundir energia e reforcar a vida, sem
atrapalhar o que vai morrer (PINKOLA ESTES, 1997, p. 131).

Neste contato intimo com o jardim a mulher selvagem, com quem tive contato no
processo do Anima Trama, foi fortalecida e nutrida, entrando em processo de reconhecimento
e cada dia menos afeita aos sentimentos de culpa e medo tdo intimos anteriormente. Saio do
chdo da minha casa para o jardim, nesse processo perco o medo de sujar as maos ou a roupa,
perco a vergonha das unhas sujas de terra, vou dia a dia me tornando mais selvagem.

E importante reconhecer que a senhora das plantas, aquela que possui 0 dominio da
vida-morte-vida e que reina e cura por meio do verde, em meu processo, é filha da senhora do
destino, aquela que tece 0 mundo e as pessoas. Um processo de cria¢do decorre do outro, ndo
em um entendimento em que um é superior ao outro, mas compreendendo uma interconexao e
complementariedade, um processo s6 existe em decorréncia do outro.

A artista xaméa que sou visibiliza processos espirituais, terapéuticos e curativos a partir
da linguagem da danca, da jardinagem e do bordado corporificando o sagrado feminino e
permitindo que ele exerca seu poder na dimensdo daquilo que é necessario e aceito, seja em
mim ou no meu redor.

Todas as mulheres, deusas e mitos que habitam o processo de criagdo da obra Anima
Trama formam uma egrégora feminina sagrada que pode ser entendida como a Deusa do
destino, aquela que rege o tempo.

Essa grande egrégora ou forca espiritual criada a partir da soma de energias coletivas
ligadas as poéticas manuais femininas fruto da congregacao das mulheres da minha linhagem,
aos mitos femininos das tramas e as Deusas que regem esses fazeres, todas elas que foram
somadas a mim durante o processo de criagdo formam um campo de energias extrafisicas
criadas no plano astral a partir da energia emitida por mim através de meus padrdes vibracionais
relacionados a um campo especifico, minha vida/arte quando em relagdo aquilo que denominei
Anima Trama.

Da mesma forma, o processo de criacdo do Abenga convoca uma nova egrégora, agora

relacionada a Senhora das Plantas.
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A Grande Deusa, que como deusa da terra e da fertilidade, do céu e da chuva,
cuja sacerdotisa era originalmente a representante méagica do milagre da
chuva, e em toda parte a senhora do alimento que brota da terra, e todos o0s
costumes atinentes & alimentacdo humana estdo subordinados a ela. Ela é a
deusa da “agricultura”, seja de arroz, milho ou trigo, cevada, tapioca, ou
qualquer outro género alimenticio extraido do solo.

Por essa razdo a Grande Deusa estd com tanta frequéncia ligada algum
simbolo do reino vegetal; na india e no Egito com a flor de I6tus; como Isis e
Deméter e, posteriormente, a Madona, com a rosa. A flor e o fruto estdo entre
os simbolos caracteristicos que a deusa grega Méae-Filha traz em suas maos
(NEUMANN, 2006, p. 230).

Filha da floresta me aproximo desta relacdo com um sagrado feminino que € vegetal
como uma sensacdo de intimidade e conhecimento, convivendo com a floresta desde crianca,
mesmo na perspectiva da floresta urbana, ela sempre foi uma entidade presente e presentificada
como sujeito. Tal perspectiva advém da intima relagdo com o animismo indigena, heranca

advinda do modo de minha avé perceber o mundo.

A floresta-sujeito sensivel e inteligente, termo de uma relacdo profundamente
ética e poética, contrapde-se a visdo ocidental da floresta como natureza, meio
ambiente ou paisagem, isto ¢, “objeto” do nosso olhar estético-cultural, das
nossas representagdes artisticas, do nosso conhecimento cientifico e das
nossas leis de protecdo. A “paisagem” depende do nosso olhar, enquanto a

“mae-terra” ou “terra-floresta” é o que sustenta a existéncia humana
(PARDINI, 2020, p. 04).

A floresta como sujeito e todas as dimens@es do feminino curativo que decorrem desta
percepgao que € a propria “mae-terra” sdo a egrégora com a qual me relaciono no Abenca. Mais
uma vez a figura de minha avé Ana é ponto de partida, seus trabalhos como erveira, parteira e
benzedeira me servem de assentamento, alicerce para que outros femininos sejam somados a
estes, a senhora das plantas, a mée-terra, a Pachamama, a terra-floresta, as caboclas, encantadas
da floresta que formam uma forga espiritual que move meu fazer danca e que me permitem
vivenciar uma danca que € rito de cura.

Parto de um video performance no qual ainda chamei o trabalho de Benzecéo, onde me
utilizei de uma série de gestos rituais corporificados em mim por anos de observacao da atuagao
de minha avé como benzedeira, mais uma vez torna-se imprescindivel a arqueologia sensorial
e a coleta, recorporificacdo e andlise do pré-movimento, que é um modo culturalmente
impregnado da relagdo corpo/gravidade.

Este momento inicial foi o ponto de partida para a coleta de material, ja tendo
corporalizado uma série de estados corporais e gestuais, chega a mim a cancéo, de Luiza Rosa,

chamada Tupinamba.
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Foi entrando na mata fechada
Que encontrei tupinambéa
Que encontrei tupinambéa
Que encontrei tupinambéa

Suas historias eu ouvi
Suas curas recebi
E o amor divino eu vi em mim brotar

N&o desiste filho da luz
Que tem forca pra amar
Que tem forca pra amar
Que tem forca pra amar

Com 0s passaros voei
Com as flores meditei
E um lindo sol eu vi em mim raiar (ROSA, Luiza)

Foi a primeira vez que apareceu uma referéncia ao masculino sagrado em minhas
criacOes, acredito que a retomada definitiva da minha ancestralidade indigena e por estar em
meio ao processo de cura do meu masculino familiar através da terapia de crencas limitantes
me ajudaram nesta retomada, tratar e curar minha linhagem masculina e curar minhas historias
com os homens que amei foram imprescindiveis na preparacao da artista xam4, pois quem cura
precisa estar curada.

Em meio ao processo adentro a formacdo em danca e terapia orientada por Andrea
Bardawil, coredgrafa e diretora cearense que denomina seu processo formativo de construgao
poética do visivel, e se o visivel esta no titulo desta formacao € porque o invisivel esta presente
o tempo todo, palavras da propria Andrea. Esta formacdo desencadeou uma série de memarias
ligadas aos processos de cura mediadas pela relagdo com a terra-floresta, este ente presente em
minha egrégora da obra Abenga.

A mais importante memoria faz relacdo com uma viséo que tive no ano de 2018 durante
uma viagem ao Pantanal Matogrossense, onde me deparei com uma grande arvore que diante
dos meus olhos se tornou uma mulher muito velha, diante da visdo, abracei a grande
arvore/velha mulher, no dia em que tive a visao so consegui relatar o que tinha me acontecido
para minha amiga e também pesquisadora Ana Claudia Costa, ap6s isso ndo relatei esse
acontecimento a ninguém mais, por vergonha e medo do julgamento das pessoas. Foi durante
0 processo de criacdo de Abenca que isso foi alterado, apds uma conversa com Bardawil, na
qual me senti acolhida e ndo julgada, tive a coragem de relatar tal experiéncia que agora escrevo.

A Grande Arvore, a Velha Arvore adentra minha nova egrégora como personificagio
da Velha Mulher, a sabia, a mais antiga de todas e que faz relacdo da terra onde estdo assentadas

suas raizes com o espiritual ou celeste, para onde se projetam seus galhos.
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Imagem I11: A grande arvore, a
Cada nova forca espiritual que se apresentava, somava-se as que ja estavam integradas
ao processo de criacdo, de modo que me tornava muito cheia desta forga enquanto ao mesmo
tempo a fragilidade emocional e os sintomas de desconforto fisico iam paulatinamente sendo
superados. Prova disto é que exatamente neste momento retomo a escrita da tese memorial, este
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mesmo téxtil doutoral que estd sendo lido neste exato momento, a cura perpassou todas as
dimensdes do meu eu.

Ja neste momento sentia uma necessidade muito grande de compartilhar este novo
momento, mas em plena pandemia e em estado de isolamento social ndo fazia ideia de como
fazer. Assim surgiu o convite do Festival Sexta Que Danga, da produtora manauara Francis
Baiardi, para apresentar o Abenca! no més de outubro em uma transmissdo ao vivo, apesar das
dificuldades a escolha de ser ao vivo foi minha, pois acreditei que estava realmente realizando
um rito curativo em quem estivesse assistindo naquele momento, com os nimeros de contagio
e morte altissimos a pandemia do coronavirus ainda era uma realidade muito presente.

Tudo correu tranquilamente, tendo retornos muitos emocionados e de gratidao pelo rito
performance apresentado, neste momento foi somada a cena um rezo, uma benzecéo de autor
desconhecido que foi compartilhada pela artesa benzedeira Rosa Helena Jacob e que apresento

aqui:

Benzimento

Eu te benzo no poder do ar

Eu te benzo no poder do fogo

Eu te benzo no poder da agua

Eu te benzo no poder da terra

Com a energia do sol eu te liberto

Com a energia da lua eu te curo

Que a cura emocional se faca presente e se estabeleca

Que esse benzimento em forma de oracéo te liberte de todo mal

Com as bengdos do universo e a forca dos quatro elementos, eu decreto que
todo mal seja quebrado, que toda doenca seja curada e a forca do amor, que
tudo liberta, faga-se presente.

Por amor eu te benzo

Por amor eu te curo

Por amor eu te liberto

Assim é, assim est4 feito!

Com amor de todos os Seres de Luz, Deuses e Mestres!

A recepcao tinha muito de empatia do proprio momento que estdvamos vivendo, entdo
a relacdo da obra e 0 adoecimento humano desencadeou uma série de agradecimentos, mas
tambem reflexdes acerca deste trabalho com uma resisténcia amazonica como mostra o texto

da professora e geodgrafa Jamille Galvao.

Sabemos que as cidades engoliram a floresta amazénica; aterraram 0s
multiplos igarapés, olhos d’agua e encantos naturais que foram o bergo das
nossas benzedeiras. No seu lugar, se multiplicam bairros indspitos, casas sem
quintais, urbanidade concretada, quentes e tristes. Periferias urbanas ainda
mais tristes do que os bairros centrais, pelo abandono e exclusao.

11" Abenca, no Sexta Que Danca, disponivel em: https://youtu.be/zwiZMLTjXvg
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A cada cidade parida nesse espagco amazénico, morria uma nacao indigena,
um pedaco da floresta, véarios igarapés e com eles, foram sendo também
enterradas as préaticas tradicionais sagradas que foram por muitos anos a
medicina que salvou muitos ribeirinhos caboclos e toda a nossa gente do
interlan paraense.

Roséngela conseguiu criar sua mini-floresta num jardim mindsculo da
periferia urbana de Belém, em pleno Telégrafo Sem Fio. Um bairro
historicamente construido pelos excluidos do processo urbano belenense. E é
nesse espaco exiguo, nessa mini-floresta que ela faz a sua performance que,
para mim, foi um grito de resisténcia. Nao sé resgatou a heranca das praticas
sagradas de sua familia — sendo neta de benzedeira — como resgata a natureza
e a beleza dentro da concretude e da feiura do processo urbano excludente e
marginalizador (Jamille Galvdo, em texto publicado no Facebook, no dia 04
de outubro de 2020).

Mas a dimensao dos processos sagrados de cura também se mostra presente na voz da

professora e cientista da religido Patricia Perdigao.

Que lindo trabalho, eu fiquei muito emocionada, me arrepiei, reconheci,
principalmente na tua danga muitos rituais, muitos fazeres. D& pra interpretar
muito bem, principalmente como uma cura, uma cura da alma. E é lindo
quando tu dizes no final, eu te benzo em nome do amor, porque o sagrado para
além de qualquer institui¢do ou de qualquer diviséo, o sagrado é amor e se ndo
for amor ndo é sagrado.

Muito obrigada, muito obrigada porque te assistindo também me tocou e eu
t6 nesse processo de cura, tu sabes. E eu me senti deveras afetada, me afetou,
me emocionou e eu s6 tenho a te agradecer por esse momento. E lindo, teu
trabalho é lindo, mas eu sei que o teu trabalho é fruto da pessoa que tu és,
légico, mas tu fazes isso com muito respeito (Patricia Perdigdo, em
depoimento via WhatsApp, no dia 03 de outubro de 2020).

Percebo que o modo de criagio que surge no processo do Anima se fortalece, se amplia
e se radicaliza a partir da obra Abenca que também foi apresentada no Seminario Internacional
de Pesquisa em Danca da UFPa, no eixo de Poéticas Caseiras, e que se desdobrou em mais uma
experiéncia de transmissdo ao vivo'?,

A danca presente na obra Abenca se faz a partir da técnica do contato improvisacéo,
apesar de ser a Gnica intérprete em cena é no contato com as plantas do meu jardim, no contato
com minha egrégora de curadoras da floresta, no contato com o estado animico de quem me
assiste, seja de forma presencial ou através da internet e no contato com meu préprio estado
que a danca se faz. Eu improviso em contato com o que me envolve, sejam os elementos visiveis
ou 0s invisiveis, e que se tornam visiveis através da propria obra.

Portanto, sendo esta danca baseada em uma perspectiva animica, cada ente, sem

excecdo, é um sujeito com sentimentos, ideias e pensamentos que devem ser levados em conta

12 Abenca, no Seminario Internacional de Pesquisa em Danca, disponivel em:
https://youtu.be/HWBSOxqvDAO
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e respeitados. Sei bem que essa ideia se contrapde ao conceito de contato na dancga, pois neste
0 contato s6 pode ser considerado como tal se ocorrer entre duas pessoas humanas, mas utilizo
0 conceito como forma de problematizar esta nocéo partindo de uma epistemologia baseada no
animismo indigena.

Assim, artista e xama possuem a mesma tarefa de revelar o invisivel, neste ponto mesmo
que encontro a intersecdo que me permite assumir a funcdo de fazedora de um xamanismo
cénico.

Precisamente é aos artistas enquanto poetas que o filésofo Henri Bergson
concede o privilégio de uma percepgao “outra”, poética, libertadora. Contra a
nossa percepgdo ordinaria — estreita, utilitaria, prosaica — das coisas e dos seres
enquanto “objetos”, irrompe e resplandece, segundo ele, a percepcao “dilatada
e ilimitada” propria aos artistas, cuja func¢do é “ver e fazer-nos ver o que ndo

percebemos naturalmente”, isto é, aspectos da realidade que permanecem
virtuais e invisiveis até serem “revelados” (PARDINI, 2020, p. 09).

Como artista xamé& me percebo como uma mediadora das diversas camadas da realidade,
e é através de meu processo de criacdo que as camadas mais sutis, aquelas que estdo na
dimensdo do invisivel se desvelam, permitindo serem acessadas. A obra em si revela as
dimens0es sutis ao espectador, mas o processo mais profundo, denso e impactante me advém
durante o processo de criagao.

Sou uma artista atuante no estado do Para ha 32 anos, com inimeros trabalhos que
podem ser considerados relevantes ao panorama da danca, em especial a danga contemporanea
na Amazonia, mas definitivamente o processo de criacio da obra Anima Trama e sua dimensao
académica, o memorial téxtil e toda a reflexdo decorrente de sua feitura me transportaram a
uma outra perspectiva da danga, de meu modo de produzir e principalmente de que artista sou
eu. Entendo que mais que uma profissao, tenho um trabalho que perpassa o fortalecimento e
valoracdo dos universos femininos amazonicos em minha obra, de maneira mais contundente
daqueles que perpassam minha histria familiar e que por isso mesmo se enquadram na
categoria de patrimonio afetivo pessoal, uma heranca, uma dadiva que de tdo relevante, por
muitas vezes, ultrapassam a minha relagdo pessoal e se tornam as historias das diversas pessoas
e principalmente das mulheres que tomam contato com meus espetaculos.

No processo do contato com o publico uma dimensdo sutil se instala, dimens&o esta
gerada em mim durante o processo de criacdo da obra e de autocriagéo da artista, uma dinamica

gue move tudo em mim, reavalia, reprocessa e recria o0 ser que sou.

Quando emergimos de volta do outro mundo depois de uma das nossas
incursbes por 1, por fora pode parecer que ndo mudamos, mas por dentro
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reconquistamos um vasto territério feminino e selvagem. Na superficie, ainda
somos simpaticas, mas debaixo da pele decididamente ndo somos mais
mansas (PINKOLA ESTES, 1997, p. 560).

O outro mundo € o proprio processo de criacdo da artista xamd, la onde eu vou a cada
criacdo e travo contato com deusas e encantadas, que dialogo e pergunto coisas a minha avo e
a minha mae, que me permito tornar-me uma outra muito maior, mais forte e valente,
infinitamente mais selvagem. Ao curar-me, e 0 processo de criacao é cura para mim, curo minha
linhagem feminina e permito as minhas companheiras a possibilidade de adentrar outros
universos sensiveis a partir de nexos de sentido mais amplos e generosos.

Sou uma mulher amaz6nica, artista, pesquisadora, educadora, mae, periférica e
feminista, meu feminismo nasceu embalado por uma mulher indigena, benzedeira, erveira e
parteira, que fugiu de sua cidade natal sem dinheiro ou profissdo para que a filha ndo se tornasse
vitima de um casamento baseado em hipocrisia, que compartilhava o pouco alimento com 0s
filhos das vizinhas e que aceitava cuidar dos filhos dessas mulheres para que essas mées
pudessem trabalhar sossegadas, sabendo que seus filhos estavam bem guardados. Meu
feminismo foi sustentado por uma operaria de fabrica de beneficiamento de castanha do Para,
usando uma expressdo que ela usava, uma mulher que “se fez de macho” para sustentar seis
filhos sem nunca precisar depender de nenhum homem e que nunca cansou de ensinar aos filhos
o valor do trabalho e da honestidade.

Sou fruto da criacdo de mulheres que nunca titubearam em acolher em nossa casa quem
ndo tivesse onde ficar, que dedicaram suas vidas ao cuidado dos seus e daqueles que
precisassem.

Minha obra fala sobre essas mulheres e o feminismo em meu trabalho artistico aparece
sob formas muito ordinarias, mas eu ndo daria conta do que ndo vivi, minha obra e meu
feminismo sdo um espaco de afeto, acolhimento e cuidado.

N&o faco danca contemporanea europeia ou europeizada, nem almejo fazer nada
préximo disso, sou uma artista amazonica e essa € a epistemologia que rege meu fazer, sou uma
mulher da floresta e por mais simples que seja minha arte, isto é o que de mais honesto posso
oferecer a quem compartilha comigo os espacos do sensivel, estejam eles na dimensdo do

visivel ou ndo.
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