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Resumo:

Urutau-Cinza Verde-Mata € uma pesquisa coreografica que danga entre a forma e a
palavra, atravessa territérios e se expande para além de sua origem institucional. Partindo de
questdes individuais e globais que movem um corpo imigrante na criagdo de um solo
autobiografico e autoficcional, refletindo as experiéncias de quem precisa ou escolhe des-
nortear-se: perder o rumo, deixar o Norte — neste caso, a Amazodnia brasileira — sair de
dentro para fora em um percurso espiralar de constante perder-se e encontrar-se; a performer
mapeia sua mitologia pessoal por meio de narrativas, imagens e memoarias da infancia de seu
territorio, buscando manter vivo seu cordao invisivel ancestral. Em solo seu corpo habita o
entre-lugares, caminha em direcao futura com a cabeca voltada para o passado, que se
transforma a medida que é revisitado. Evoca a imagem do passaro mitico Sankofa, que
avanca para frente com firmeza, mas tem sua cabecga voltada para tras (san=retornar; ko=ir;
fa=buscar). Retornar ao passado para adquirir sabedoria de si e dos caminhos, tudo que se
perdeu pode ser reescrito; e ainda a imagem de Goofus, o passaro que constréi o ninho ao
contrario e voa de costas ao encontro da casa, reafirmando o eterno retorno as origens como
gesto de sabedoria e cura.

A pesquisa e a escrita assumem um desenho espiralar, no entrelagamento nio
hierarquico entre memodria, teoria, sonhos e ficgdo, entendidos como matérias do processo
criador. Nesse voo, 0 ser-passaro amazodnico Urutau (fantasma, em Tupi), ave protetora da
floresta, camuflada no seco cinza da mata morta, transita entre duplos poéticos e ritualiza
codigos dancgados entre o chdo que arde e o céu que insiste em ndo desabar, apesar de toda
destruicao e ameaca constante. A dancga retoma a floresta como fémea e Ultima sobrevivente,
oscilando entre luto e festa, organico e sintético, luz e sombra, tragando caminhos do caos ao
cosmos. O que se afirma é um rito de esperancga: um corpo em estado brux(t)o, politico e
mitoldgico, a dramaturgia do si mesmo por meio da performance e do improviso no encontro
com o publico, sustentada por uma cosmovisao propria das epistemologias amazbnicas que

atravessam este corpo-pesquisa-criagéo-vida.

Palavras-chave: processo criativo de solos, corpo-travessia, ancestralidade, mitologia

pessoal amazénica; danga-brux(t)a
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Abstract:

Urutau-Cinza Verde-Mata is a choreographic research that dances between form and
word, crossing territories and expanding beyond its institutional origin. Grounded in both
individual and global questions that move an immigrant body in the creation of an
autobiographical and autofictional solo, it reflects the experiences of those who must - or
choose to - become disoriented: to lose one’s direction, to leave the North - in this case, the
Brazilian Amazon - and to move from inside outward through a spiraling path of constant losing
and finding oneself. The performer maps her personal mythology through narratives, images,
and childhood memories of her territory, seeking to keep alive her invisible ancestral cord. In
solo, her body inhabits the in-between places, walking toward the future with her head turned
to the past, which transforms as it is revisited. She evokes the image of the mythical bird
Sankofa, which moves forward with firmness while keeping its head turned backward (san =
return; ko = go; fa = seek). Returning to the past in order to acquire wisdom of the self and of
the paths—everything that was lost can be rewritten. She also evokes the image of Goofus,
the bird that builds its nest backwards and flies in reverse toward home, reaffirming the eternal
return to origins as a gesture of wisdom and healing.

The research and writing take on a spiraling design, through a non-hierarchical
intertwining of memory, theory, dreams, and fiction, understood as materials of the creative
process. In this flight, the Amazonian bird-being Urutau (ghost, in Tupi)—a protective bird of
the forest that camouflages itself in the dry gray of the dead woods—moves between poetic
doubles and ritualizes danced codes between the burning ground and the sky that stubbornly
refuses to collapse, despite destruction and constant threat.

The dance reclaims the forest as female and as the last survivor, oscillating between
mourning and celebration, organic and synthetic, light and shadow, tracing pathways from
chaos to cosmos. What is affirmed is a rite of hope: a body in a state of witch-dance, political
and mythological, the dramaturgy of the self through performance and improvisation, in
encounter with the audience, sustained by a worldview rooted in Amazonian epistemologies

that traverse this body-research-creation-life.

Keywords: creative process of solos, body-crossing, ancestrality, amazonian personal

mythology, witch-dance (raw dance)
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Epigrafes condutores da caminhada espiralar:

As serpentes espreitam a beira de todos os caminhos

(Jung)

Se 0 abismo pode ser uma metafora para os esquecimentos, as auséncias e as
violéncias que marcam as diasporas, o0 que precisamos lembrar para fazer a travessia?

(Rodrigo Lopes — Album de Familia na arte educagao)

A verdade esta em varios territorios. Existem varias verdades

(Natsu Nakajima)

Nao ha lugar achado sem lugar perdido. Casam-se além as falas de um lugar, no
encontro da memoria com a matriz
(Ruy Duarte)

E nas lacunas que estdo nossas histérias, fora dos mapas

(Filme Transamazénia)

A revolucgdo, aquela que renova o espirito, € o profundo mergulho em diregcao da alma
infinita
(Arendt)

Contra-colonizar é contrariar e ndo sentir a dor que esperam que eu sinta

(Anténio Bispo dos Santos)

E um desaparecimento estar nas veias do mundo
(Elton Panaby)

Confesso que depois de ter sido iniciado nos mistérios desta lingua, fiquei

surpreendido por encontrar nela tanta majestade e energia. Cada palavra é uma definigdo
exata que explica o que se quer expressar (...). Nunca, jamais teria imaginado que no centro
da barbarie se falasse uma lingua, que segundo meu sentir, por sua nobreza e por sua
harmonia ndo perde para nenhuma daquelas que eu tinha aprendido em Europa

(Bartolomeu Melia)
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Do lado de Ia, Ia bem em cima, no extremo Norte do Brasil, na Amazbnia paraense, ha
um Brasil que, por estar mais isolado, guarda melhor no cofre da memdaria os gestos e os
sons que uma longa tradicdo oral tem perpetuado, e o restante do mundo insiste em nao

ver. S4o os tons e os sons desse pais distante e tdo perto que me embalam na travessia, é
embebida deles que dango em homenagem a quem, desde ha séculos luta para transmitir
uma heranca cultural e ancestral que impede a queda do céu. E pelos que vieram antes de
mim e ainda virdo que dango

(Michele Miranda)

Todo mi cuerpo recuerda: desorden festivo, mutacion subjetiva y devenir
revolucionario

(Marcelo Expésito)

Eu nao vi as coisas de que eu falo no papel dos livros nem em peles de imagens. Meu
papel esta dentro de mim e me foi transmitido pelas palavras dos meus maiores.

(Davi Kopenawa)

Os caminhos dos xapiri, finos e transparentes como fios de aranha, sao muito frageis...
€ assim, ndo se pode ver os xapiri e tornar-se xama cochilando com a barriga cheia de
carne e mandioca.

(Davi Kopenawa)



iNDICE:

o = Lo [=Tor 10 0= o1 o T 3
(=TS0 ] o o LSOO PPPPPERRT R PPPO 5
AADSTTACT: ... e e es 6
Epigrafes condutores da caminhada espiralar.................oooi oo 7
INTRODUGAO — CORPO EM TRAVESSIA..........oovieieeeeeeeeeee et 11
1. CAPITULO | — O CORPO QUE HABITAATERRA E O PAPEL.........ccceeveeeeeenn. 15
2. CAPITULO Il - O CORPO QUE SEGUE O FLUXO DO RIO-COBRA............c.ccconn.... 19

2.1. O rito e o mito como formas de resiStENCIA ..........cceeeiiiiiiiiiiiiii e 25

2.2 Corpo-ancestral como ferramenta de cura € Criaga0..........ccvvveeiveivieiiiiiiiiiieiiieeeeeeeeen, 30

3. CAPITULO lll - CORPO E CONTRACOLONIZACAOQ: dancar para sustentar o mundo

.................................................................................................................................... 42

3.2. O corpo-(i)migrante e a sabedoria de descolonizar para voltar a sentir..................... 48

4. CAPITULO IV — O CORPO-MEMORIA E A TRAVESSIA ESPIRALAR.........cccvveunree. 50
4.1. A sala de ensaio — o0 nascimento do ato-poético urutau-cinza verde-mata ................ 58
4.2. O treinamento fisico e o invisivel que vem antes do fim............cccccccciiniiiiiiiiiiiiiinnn, 61
4.3. O desenho do treino — um auto-retrato da sistematizagao.............cccccvvvvivviiiniinnnnnnn, 66

5. CAPITULO V — CORPO-PERFORMANCE: 0 v00 do Urutau ..............ccccoceveveverevennnne. 76

5.2 Dramaturgia do si mesmo e a escuta sensivel do improviso e do imprevisto ............ 81
6. CAPITULO VI - A ESTRUTURA DA PERFORMANCE E SUA CONTINUIDADE.......... 88

6.1. Coluna feminina: uma linhagem do tempo espiralar..........cccccevveeiiiiiiiiiiiiiieiiiieieeeee, 94
7. CONSIDERAGCOES FINAIS — A TRAVESSIA QUE NAO TERMINA ........c.cocvvivrnnee. 97
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: ......coiuiiiiireieieisiseeisessesseeesesssessss s sssessssnssssssseenes 100
APENDICE A: Link do registro de video da estreia de URUTAU-CINZA VERDE-MATA ........ Il
APENDICE B: Ficha Técnica de URUTAU-CINZA VERDE-MATA ........cccoiuieieeeecccceeen. 0

APENDICE C: Registros do Caderno de ArtiSta .............ccvoeoeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e v



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

APENDICE D: Portfélio do Projeto Urutau-Cinza Verde-Mata ..............ccoooveeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeen. \%
APENDICE E: Ensaio Fotografico / Laboratério de Urutau-Cinza Verde-Mata..................... Vi
APENDICE F: Compilacéo de fotos da estreia de Urutau-Cinza Verde-Mata ..................... XV

APENDICE G: Compilacdo de fotos da apresentacdo de Urutau-Cinza Verde-Mata no Festival
TransatlantiCo, LiSDOA/PT . . ... e XV

ANEXO A: Programa de Sala da estreia de Urutau-Cinza Verde-Mata...........ccccovvvveveeeeeeee. XVI

ANEXO B: Programa de Sala para as apresentagdes da Temporada do Prémio Criacdo em
DaNGa, PNAB/PAL. ...ttt ettt e e et e et e e e e n e e e et e e e e anaeeeeannaeeaeens XVII

10



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

INTRODUGAO — CORPO EM TRAVESSIA

“‘Meu avd remava, como seus ancestrais, no Rio Guama - desde o tempo em
qgue se navegava com maior facilidade naquele rio do avd, quando se cruzava a mata
fechada, sentia chuva forte todo dia, comia jambo apanhado na arvore, tempo este no
qual os sons que chegavam ao coragdo eram apenas os sons da floresta. Vasta e
enigmatica floresta. Ao tomar banho no igarapé, meu corpo preparava-se para escutar
o siléncio e ver luzes particulares da mata, um estado de diluicdo, de sensibilidade
animal, um desfazimento do corpo diluido nas aguas. Ele também estava ali, era
aquilo, era o igarapé! Banhar ali é respeito, é cuidado, abraco apertado e troca longa

com vb” (Michele Miranda).

“Somos povos de trajetérias, ndo somos povos de teoria. Somos circularidade:
comecgo, meio e comego. As nossas vidas nao tem fim. A geragédo avd é comeco, a

geracao mae é 0 meio e a geragao neta € o comecgo de novo” (Anténio Nego Bispo).

Neste relatorio de pesquisa em criagdo coreografica, partilho dos atravessamentos e
encruzilhadas que me levaram a compor o Solo de danga Urutau-Cinza Verde-Mata. Meu
quarto solo criado-performado-dancgado. Inicio esta coreografia num mergulho profundo em
mim, nas minhas aguas turvas, onde minhas questdes mais pulsantes sao langadas como
temas de estudo de movimento. Estas palavras introdutérias sdo como um aquecimento,
assim como revisitar Ritos (Miranda, 2019) - meu primeiro solo criado em 2011 -, para compor
uma nova sequéncia instantdnea de movimentos. Numa escrita que igualmente danga entre
0 poético e a forma académica de formulagédo do pensar teorizando, e como no improviso da
escrita automatica que permite ser livre e fluida sem muitas pausas e algumas citagdes de
autores para legitimar meu pensar/criar/escrever. Vou aqui permitir criar uma tensao entre
formas ja existentes, para que em meu corpo - durante os processos criativos - nasca algo
inesperado e novo.

Compor um texto € como compor uma coreografia: dada a reunido de elementos
escolhidos para estarem ali e aqui. Vejo essa semelhanga na afirmacgao de José Gil (1997, p.
117): “A escrita abre a ameacga de uma distancia: € signo de um signo, a palavra”. Por isto
tento trazer palavras para esta escrita que preencham das mesmas forgas do corpo, das
entranhas, do coragao, do utero. Dessa forma, convido o leitor para dancgar, para restituir
movimentos as palavras. Escolher o que escrever, dar nomes aos capitulos, selecionar
autores é também um movimento que abre chao, um ato coreografico espiralar. A escrita

como a danga é coreografia, jogo estabelecido pela presencga, pela poténcia que a palavra
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evoca e opera como imagem. Por estas e outras razdes, coreografo poesia, sonhos,
memoarias, imagens, mitos = dancgar estas palavras e depois reescrever a partir das sensacgoes
causadas, e voltar a dancar fazendo sua manutencgao.

A escolha em criar uma coreografia (apéndices A e B) com relatdrio final para este
Mestrado, toca-me profundamente, pela importancia de ter de se criar, compor, apresentar,
pensar dramaturgia, selecionar, recortar, limpar, produzir, dar conta do todo que envolve essa
produgéo, sem grandes estruturas, principalmente sem verba alguma para levantar material
e pauta. Os detalhes no arranjar sala de ensaio e treino, fazer pesquisa do movimento de
maneira individual, trabalhar a arquitetura espacial e temporal das sequéncias, escolhas de
trilha sonora, composicao de figurino e da cenografia e objetos da cena, os mecanismos da
produgéo, divulgacéo e apresentacdo, sendo mae imigrante, com 47 anos, sem rede de apoio
familiar - com um Oceano Atlantico que nos separa, eu e minha filha de 8 anos dos nossos
lagos afetivos e sanguineos -, € missao heroica de bravura, loucura e coragem.

Cada um desses atos coreograficos, atos-poéticos como costumo assinar minhas
performances, sdo processos de cura e sobrevivéncia, sdo atos-politicos, armas que me
empoderam para criar-viver, um embate no terreno social em que a arte e a fala organizada
no mercado artistico e comunicativo, produz e reproduz s6 o vulgar dos corpos-identidades-
territorios, num discurso superficial e vindo muitas vezes daqueles que nao deveriam ter esse
“poder de fala”, pois ja falaram bastante. Assim também tentei fazer escolhas de onde levar
esta obra, sinalizando o lugar de acolhimento e seguranca desta fala. A coreografia precisa
ser apresentada para existir, torna-la publica mesmo estando inacabada, como bem afirma
Lepecki (2012) no artigo Coreopolitica e Coreopolicia. Assim Urutau’ trilha seu caminho,
“coreografia ndo deve ser entendida como imagem, alegoria ou metafora da politica e do
social. Ela é, antes de tudo, a matéria primeira, o conceito, que nomeia a matriz expressiva
da funcgéao politica” (2012, p. 46). Ainda que a palavra coreografia seja usada quase como
sindnimo de danca, ela ndo existe somente nas praticas de danca. E importante um esforco
que dé conta de sua terminologia, pois ela carrega ecos de outros significados e sua fungao
e pratica alcancam bem mais do que o seu significado simplista do Dicionario Portugués
Aurélio, onde coreografia é: “A arte de conceber e compor a sequéncia de movimentos,
passos e gestos de um bailado, e de fazer sua respectiva notacao; A arte da dancga ou do
bailado” (Ferreira, 1999, p. 556). Desenhar um pensamento, uma fala, dar movimento a uma

dor, gritar com repeticdes, girar langando esperancga, transformar as maos num ser nao-

1O urutau € uma ave noturna da Amazonia, guardia do siléncio e do disfarce. Seu canto — um lamento que ecoa
pelas noites da floresta — é também um chamado, um aviso, uma reza. Diz a lenda que o urutau nasceu do choro
de uma mulher transformada em passaro pela dor de uma perda irreparavel. Desde entao, ela canta o que néo
pode ser dito, transformando o sofrimento em som, o luto em canto, o siléncio em forma.

12



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

humano e deixar-se afetar até aquilo falar com o corpo todo sem deixar que a razao limite o
maravilhamento, a descoberta sutil, fluir em emocéao ¢é tao brutal, é alquimia, é transmutacgao,
revolugao, politica no seu cerne, € urgente e curativo, foge a palavra escrita.

A Amazdnia me absorve, seu universo encantado molda pra sempre minha obra, a
cadencia do tempo em suspensao naquelas terras quente-umidas, la o tempo corre diferente,
ele pulsa com as aguas, sejam marés, igarapés ou as chuvas diarias. A AmazoOnia é uma
cartografia de afetos riquissima. E na distancia dessa imensiddo, nasce a vontade de
compreender o que pode o corpo quando é arrancado do seu territério e precisa inventar
outros modos de habitar. Que corpo é este que resiste, que reza ritos, que sonha, desenha
memorias e se reconfigura em cada deslocamento? Como criar danga quando o chao é
instavel e o céu anuncia outros tipos de tempestades? Como o corpo se cura ao mesmo tempo
em que denuncia, e como transforma luto em gesto, saudade em som, exilio em ritual?

A performance URUTAU-CINZA VERDE-MATA, é mais do que uma danga; é um ato de
sobrevivéncia. Um solo que nao ¢é solitario — povoado de memodrias, vozes, bichos, plantas,
avos, rios e espiritos. Um corpo que carrega em si 0 eco de muitos outros corpos e histérias
que nao couberam nos mapas. Urutau é o passaro-fantasma que habita as noites da floresta,
0 que canta o invisivel. Ao dangar Urutau, torno-me também essa ave: translucida, disfar¢cada,
feita de sombra e de claridade. Dancar € lembrar o que o0 esquecimento colonial tentou apagar,
€ devolver a terra a terra, ao corpo a sua propria alma. O caminho desta pesquisa ndo segue
linha reta: ele espirala, retorna, abre clareiras e desaparece nelas. O corpo que aqui escreve
€ 0 mesmo que danga — corpo-territério, corpo-memdaria, corpo-migrante, corpo-ancestral.
Entre meus mergulhos em pesquisas ritualisticas que aproximam este corpo-contracolonial,
politico e poético, trago minhas memdrias e notas das festividades e corporalidades culturais
de mulheres que vi e vivi nas travessias entre Amazénia Paraense, o México e Portugal, movo-
me entre estas distancias e presencas, na tentativa de escutar as geografias internas que
sobrevivem em mim. A arte torna-se, assim, ferramenta e reza, travessia e morada, gesto de
cura e de contracolonizagio.

Cada capitulo deste trabalho € uma dobra dessa travessia. O primeiro acolhe as raizes
e as infancias. O segundo danca o luto e a regeneragao. O terceiro pensa a descolonizagao
como gesto corporal e espiritual. O quarto e o quinto mergulham na criagdo de Urutau, o ritual
em movimento. O ultimo devolve tudo a espiral da meméria — ao tempo que nao termina, ao
corpo e a obra que continuam. Escrevo antes e depois da danga para sustentar as historias
que me atravessam, para ouvir as vozes das matas e das margens, para aprender a dangar
com aquilo que doi e floresce. Esta escrita € também um ritual de passagem: uma oferenda

as minhas ancestrais, as mulheres que vieram antes e a filha que desde pequena ja desenha
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seu proprio caminho de lutas e esperancas. Este € o meu modo de dizer que ainda é possivel

voar — mesmo quando 0 Corpo pequeno carrega o peso da queda do céu.
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1. CAPITULO | - O CORPO QUE HABITA A TERRA E O PAPEL

“E nas lacunas que estdo nossas histérias, fora dos mapas’ (Filme
Transamazonia, 2020).

Nasci entre rios e raizes, no lugar onde a floresta respira o tempo e o corpo é parte do
mundo. A Amazodnia foi meu primeiro territério: Utero, mapa e escola. Foi ali que aprendi que
0 corpo é terra, que o gesto é oragao, que a danga € modo de cura. Hoje, escrevo e dango a
partir desse corpo migrante — um corpo fémea em travessia — que carrega em si 0 eco de
muitas vozes, humanas e ndo humanas.

Enquanto escrevo, desenho, ponho no corpo, volto a desenhar o corpo vestido de
imagem, e inicio novas escrituras. Isso é a forma mais direta de descrever minha metodologia
de criagdo, meus processos de construgao poética de solos performaticos. Toda escrita tem
uma forma fora do papel, no corpo, toda palavra danga e pode transformar-se em acbes
fisicas. Pensando dessa forma, sé sei escrever desenhando e em ritmo poético, o que torna
todo o material um s6, num desenho de elo co.

Eu te convido leitor, a visualizar - em movimentos pequenos - as palavras que |é aqui,
partindo da sua mao esquerda; ou do quadril. Deixando elas ocuparem espacgos internos e
externos do corpo, entdo estaremos, mesmo na distancia, dancando a mesma lingua.

Atravessei o Atlantico na rota contraria de Cabral, na dura missdo de manter-me fiel aos
desafios enfrentados por meus antepassados, no desejo de curar as dores coloniais riscadas
profundamente em nés até os dias de hoje. Criar, compor, dangar, escrever com a forgca e
intensidade que elimina toda separagéo que pode haver entre obravida, entre: o que escrevo-
danco-performo e a vida vivida, entre a minha, que desenha-compde, e a do publico-leitor.
Minha criacao-escrita apesar de poética, é alicercada na universalidade narrativa, nao
abandono elementos tradicionais da narrativa: objetos; visualidade; enredo; fundos
psicolégicos; sentido metaférico da linguagem e do gestual; entre outros recursos da narrativa
tradicional, mas tento reelaborar todos esses elementos, buscando escapar pelo retorno as
Imagens, a matriz das palavras, ao ritual e a apropriagdo do mito.

Por ser relatério de processo € um ato individual, livre, poético e politico, por estar no
campo das artes, deve ser comprometido, flexivel, acessivel e afetuoso, pois a violéncia que
€ urgente para o mundo, esta no afeto e no cuidado, por terem a poténcia do ciclo vida-morte-
vida. A escrita e a criagao me deram uma importante reflexao sobre coreografica, estética e
simbologia, nas produgdes feitas nos ultimos anos, sobre os temas da arte / ancestralidade /
imigracao / contracolonizacéo / travessia / territério amazonico / memdaria / povos indigenas,
tdo em voga no mercado, produzidos muitas vezes de forma superficial e oportuna, devido o

facil acesso de consumo de informagdes sem critérios produzidas hoje pelas midias sociais.
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Os olhos do mundo estao voltados para a enxurrada de imagens e matérias sobre as questoes
tdo graves das mudancas climaticas. Informacgdes essas, pro bem ou pro mal, com finalidades
diversas que informam e desenformam bastante.

O ponto de partida € uma pergunta que se renova a cada gesto: O que pode produzir-
criar-falar um corpo imigrante em travessia? Corpo-dor, corpo-memdria, corpo-ritual, corpo-
territério longe de seu territério — corpo que carrega mundos, que resiste e se refaz na
auséncia de um chao, um chao seguro, firme, afetuoso, ou apenas de terra batida e mata
verde. Neste contexto, dangar como pratica de existéncia e de re-existéncia, um modo de
sustentar o mundo em colapso e de abrir espaco para o que insiste em viver dentro e fora de
mim.

Aqui é importante versar o que vem primeiro, antes de nascer URUTAU-CINZA VERDE-
MATA em papel, desenho, palavra e movimentos, outros solos brotaram.

Esta pesquisa-obra, bebe em nossas trajetérias de vidArte, nossas reminiscéncias, nas
minhas e da artista visual Patricia Gondim?, e de tantas outras mulheres desta regido Norte
do Brasil; circunscrita no imaginario e nos saberes populares de seus ancestrais
descendentes de indigenas e negros vindos forcadamente da Africa para o Brasil. Mestra(e)s
conhecedoras dos rios e das aguas barrentas, verdadeira(o)s bruxa(o)s da tradigdo oral dessa
forma tao ritualistica de viver o dia-a-dia, que muitas vezes até nos escapa percebermos a
tamanha riqueza que nos faz o diferencial. Juntas criamos a visualidade da Trilogia da
Escuridao, trés solos meus: Ritos (2012); Para vocé... (2014) e Arvore de Mim (2018), trés
obras de afeto e cura.

Urutau levanta mais uma vez, questdes que ainda nos atravessam, dores simbdlicas
que ganham corpo nesse ato-poético e politico. Ele nasce do desejo de pesquisar pelas
tematicas das questdes de (i)migracao de territdrios; das marcas coloniais, da exploragéo e
destruigdo da terra, possuir a terra, possuir e comprar certos humanos, comprar certa terra e
explorar para ter mais e mais capital, como nos afirma Grada Kilomba (2022), quando tras
como ponto central de sua obra e pensamento, em seu livro “Memdrias da Plantagao:
episodios de racismo cotidiano”, o entendimento de que todas as crises que nds temos sao
baseadas numa politica de 600 anos de histéria colonial. E neste cenario de queda do céu e
de violéncia dentro e fora das comunidades indigenas, quilombolas e do campo, na luta pela

(re)existéncia das florestas em pé, que a desobediéncia ganha lugar na existéncia, por isso

2 Patricia Gondim é Pesquisadora, Artista Visual, lluminadora e Cenotécnica paraense. Diretora Artistica em
projetos de performance, teatro, danca e cinema. Artista responsavel pelos projetos de iluminacéo da Bienal das
Amazénias em Belém/BR. Parceira criativa de meus projetos desde 2012, assinando a Dire¢édo de Arte e
Visualidade dos Solos: Ritos (2012); Para Vocé (2014); Arvore de Mim (2018) e Urutau-Cinza Verde-Mata (2025).
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vimos aqui a urgéncia de refletirmos sobre o desejo, o sonho, o0 medo, a esperancga, pela
transgressao feminina e da forga popular que acompanhamos mesmo na distancia atlantica.

Foi dai que o primeiro passo a ser dado em dire¢do ao voo do Urutau, foi revisitarmos
0 nosso primeiro solo (Miranda, 2019) criado em parceria, a performance Ritos (2012),
passados 13 anos desde sua criagao, agora seu tema esta mais atual e urgente do que nunca.

Contém no ato de revisitar material, reatualiza-lo, recorta-lo, transforma-lo, a violéncia
do confrontar a construgcédo formada do nosso “eu”, escolhas da caminhada pessoal de cada
uma e junto a isso um olhar mais maduro sobre o passado e o presente. Dangar nossas
travessias para nés, é olhar nos olhos de nossos ancestrais, € pensar futuros possiveis de
afeto, cura e transformacao. A ideia se tornou mais possivel por conta de um convite que
recebemos do Transfestival Passages em sua edi¢gao 2025 em Metz, Franga, que chamava o
Solo Ritos para uma partilha, o que fez com que eu fosse a Belém do Para, em viagem de
campo, fim de novembro de 2024, até janeiro de 2025. Visitarmos o corpo daquele trabalho,
acordamos partituras, sons, poéticas, mas logo percebemos a passagem crucial do tempo em
nds, no corpo e na forma de comunicar nossa mensagem, nao era bem aquilo que queriamos
agora falar. Mesmo com a impossibilidade de estarmos em abril de 2025 em Metz, por
questdes de financiamento, deslocamento e recursos, seguimos firmes selecionando
pequenas partes de Ritos que poderiam ser impulsionadoras de corporalidades, gestos,
imagens, além dos pontos tematicos e estéticos daquela obra e sua narrativa a partir da
cosmovisdo amazodnica.

Selecionamos quatro mitos indigenas como condug¢do do desenho do trabalho;
mergulhamos juntas - mesmo cada uma estando em um pais distinto (Portugal-Brasil) -, nos
escritos de autores indigenas; lemos sobre os ritmos espiralares nas dancgas ritualisticas de
herangas e matrizes indigenas, de cultos sagrados africanos e das brincadeiras de gira e roda
populares da infancia.

Convocamos o tempo e a distancia como matéria plastica e politica, o corpo como
territorio, a palavra como ebd, oferenda, sacrificio e possibilidade, como lingua de faca que
corta e pée mel para sarar, adocar palavra e encantar mentes quando necessario.

No retorno do Brasil para Portugal, li muitas coisas potentes, uma espécie de remédio
natural, mergulho nas profundezas da terra, num universo suspenso daquela realidade de
voltar. Em margo retomava os ensaios em novo espago, para arejar a criatividade. Passei a
criar momentos na sala de ensaio por nao-linearidades, na experimentagdo, no encontro do
que vinha — desenhando um itinerario unico, circular, um convite para habitar o porvir, 0 campo
de forgcas em movimento, um espelho reverberando através de pratica artistica e politica que
se querem porosas, humidas, coletivas e vibrantes. Esse é o corpo que habita Urutau, sua

dramaturgia e visualidade poética, que nasce da comunicag¢ao e integragao sensivel com o
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todo, inclusive com o invisivel, aquele que nos foge aos olhos, baseada na diferenca e ndo na
afirmacao de uma unica identidade e forma de ver o mundo e as coisas, em contraste com a
monocultura colonial e crista, por uma cosmovisdo que nao anula o que € diferente e sim
nutre-se dele — irromper aqui o limite entre vida e o poético, agindo como um organismo canal,
um corpo travessia, onde as energias circulam, se transformam, nos levam de volta as fontes
primarias, nossas raizes.

Entre as meméorias e os deslocamentos narrados, Urutau — essa ave noturna, guardia
da invisibilidade — surge como metafora de mim prépria em travessia: ser hibrido, que canta
aquilo que nao se vé. A performance emerge como ritual de escuta, cura e transformacao,
evocando o didlogo entre corpo e territério, humano e ndo humano, ancestral e
contemporéaneo. A investigagcdo compreende a criagao artistica como travessia, um exercicio
de reinscri¢gao da experiéncia migrante e feminina dentro de um contexto pds-colonial. A forma
de escrita-coreografia ndo busca linearidade, mas pulsagdes, fragmentos, espirais —
movimento préprio de quem danga o que dito sé com palavras nao da conta.

Ao longo desta pesquisa, percorro seis momentos que se entrelagam:

e O corpo-memédria que habita a terra, onde mergulho nas origens e meméorias da
Amazonia;

e O corpo-territério que danga a dor e a cura, tecendo o luto coletivo em gesto ritual;

e O corpo-contracolonial, que enfrenta as camadas coloniais inscritas na carne e na
linguagem;

e O corpo-politico que se constréi em colaboragdo e na soliddo do acaso e do
improviso;

e O corpo-performance, onde a obra Urutau ganha forma sensivel;

e E 0 corpo-ancestral, que se reabre a continuidade da vida e a presenga ancestral.

Cada um desses momentos nao se fecha em si: sao partes de uma espiral que retorna,
atravessa e se transforma. Um corpo de palavras que danga — um texto-rito, uma oferenda,

uma travessia que se escreve entre mundos.

18



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

2. CAPITULO Il - O CORPO QUE SEGUE O FLUXO DO RIO-COBRA

“‘Dancar as dores, lutos e crises € tecer fios de vida e morte, raiva e tristeza,

isolamento e interconexao” (Michele Campos de Miranda).

Desde meu ultimo Solo Arvore de Mim (2018) trago a inquietagdo de revelar as
auséncias de minha arvore genealdgica, principalmente do meu avé materno, José Melo, um
homem portugués, que chegou jovem na Amazbnia e envolveu-se com minha avo,
engravidaram e depois que minha mé&e nasceu, esse desconhecido sumiu no mundo. Tudo
coletado a seu respeito foram informacgdes desencontradas e incertezas, seria um atleta de
um clube portugués da cidade de Belém, a Tuna Luso, ou seria apenas um funcionario
daquele local, voltou para Portugal depois da aventura romantica ou esteve sempre ali bem
préximo a viver uma vida distante da paternidade e suas responsabilidades? Casou? Teve
outros filhos, dando irmaos para minha mae tao solitaria? Morreu jovem ou viveu até seus 100
anos proximo de nossa casa sem nada sabermos? Como fantasmas essas perguntas me
rondaram por anos, e nao poderia ser diferente esse desejo de querer respostas e redesenhar
auséncias de minha genealogia. Dai vem o desejo de habitar dias e noites nos meus albuns
de familia, perceber as fotos ausentes ali, completar de outra forma o vazio histérico de tantos
abandonos e auséncias. Histérias como a de minha méae imprimem parte da violéncia da
colonizacao e da herancga patriarcal no Brasil. Os assombros de meus albuns, foram condugao
para caminhar no escuro, norteando minhas palavras, escritos, formas, imagens
autobiograficas e autoficcionais, toda uma narrativa poética de presengas e auséncias.

Ainda que no principio meu corpo resistisse um pouco, nao sabendo como se aproximar
desse tema durante os ensaios iniciais, ao mesmo tempo, eu experimentava uma crise ética
em relagdo a essa abordagem: como falar desse lugar do mundo, ocupando em cena um
lugar de fala a partir de corpos que sao excluidos social e politicamente? Como assumir essa
posicao e ainda assim nao invadir o lugar de fala de outros sujeitos? Fui incentivada a relaxar
quanto a essas preocupacodes: as descobertas do proprio processo mostrariam os caminhos
éticos que deveria trilhar. Nao estou segura de que realmente encontrei “solugcbes” para essas
questdes — porém, formula-las permitiu que esses questionamentos permeassem desde o
inicio os momentos que foram surgindo.

Nasci em terra de rios, no lugar onde a floresta respira o tempo e o tempo é sempre um
corpo que se move. A Amazonia foi o meu primeiro territério — Gtero, mapa e memoaria. Cresci
entre aguas barrentas, raizes expostas e vozes antigas que ainda sussurram para mim. Hoje
escrevo e dancgo a partir desse corpo-rio de memoérias, um corpo fémea em travessia, feito de

saudade, dor, afeto e esperanca.

19



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

A rede tedrica desta escrita percorre trilhas tortuosas, desafios a percepg¢ao do
pesquisador-criador; a grande interrogagao €, como os fios filoséficos e académicos podem
ser tramados com os fios do saber local e a sabedoria ancestral: memaria, mitos, historias
orais e sonhos? Amarrando os nds de respostas aos fatos encontrados, percebidos na
pesquisa de campo, entremeados pelo método e pela técnica. Essa caminhada entre as duas
margens mundo, navegando nas aguas turbulentas das hipoteses, no barco da autoridade
etnografica, empregando energia nos remos da teoria e da pratica, procurando um porto para
ancorar e poder exercitar o estar dentro, ao mesmo tempo olhar de fora, analisar, pensar,
digerir as informacgdes e deixar fluir.

Comeco a trilhar nas disciplinas do Mestrado, caminhos possiveis que me ajudem a
iniciar esta pesquisa. Para dialogar com os professores deste Mestrado, fui buscar material
nas formas de vida social das comunidades amazobnicas, tdo proximas de mim, por ser o Para
meu territorio de vida desde meu nascer, de minha linhagem materna e paterna direta, e de
parte de meus antepassados, avés e bisavos maternas e paternas e avd e bisavd paterno, ja
que meu avb e bisavé materno eram portugueses (sem registro de localidade).

Essas fontes sdo minha matéria principal, vivas e inesgotaveis de criacao, reflexao,
encontro de mim, do outro e da cura. E na observagao da circularidade do modo de vida dos
meus antepassados indigenas, entre passado e presente, impregnada de uma cosmologia
“nao ocidental”, em relagdes sociais acercadas pela criatividade nascida de experiéncias,
aproximacgoes, apropriagdes, na vivéncia com os encantados da floresta, humanos e nao-
humanos e pelas mensagens vindas nos ritos e sonhos, que desenho a dramaturgia de
Urutau. Falar desse lugar, é retornar aos territérios tradicionais, ocupa-los, demarca-los, € um
caminho que expressa a busca pelo tekoa pora (Wera, 2024), “a arte do bem viver” tdo cara
para toda essa populagédo invisibilizada.

A territorializagdo perpassa por caminhos holisticos, as crencgas a narrativa mitologica é
resinificada, reinterpretada constantemente, acionada muitas vezes por meio de sonhos
interpretados pela comunidade, ou por seu orientador espiritual, opygua, o guardido dos
principios cosmologicos. Esse contexto de pertencimento sobrevive por tramas sociais na
hibridizagdo onde ndo cabe mais buscar a origem ou pureza, pois 0 aqui e agora redesenha
0 sagrado e se opera na crenga daquilo que é urgente e necessario sem perder sua relagao
com toda vida natural e espiritual. Assim os ritos e mitos movem-se e atualizam-se na
contemporaneidade. O velho e o novo convivem nas terras indigenas, a teia de significados
enreda-se no saber local (Geertz, 1998), dando forma, fluidez, porosidade, permeabilidade,
flexibilidade as fronteiras culturais, reinterpretando, resinificando, reelaborando a cultura, rede

social, modo de pensar, ver e agir, conforme a situagao o exigir, legitimando-a.
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O desenvolvimento da performance e da escrita, procura trilhar caminhos que indicam
possibilidades viaveis ou alternativas para se pensar solugdes dos problemas sob o olhar da
arte. Assim Urutau foi pensado, por uma linguagem visual para espacos alternativos,
experimentais; e por uma escrita poética que danga espiralar, entre passado-presente-futuro,
de forgca urobdrica e imagética, fugindo a linearidade. Com capitulos-partes tematicos como
rios que abrem bragos, pequenos igarapés, mas que la a diante interligam-se novamente me
inscrevo aqui, partilhando meu corpo-pensar, diante das dificuldades do caminho, a solidao e
a distancia das parcerias da criagcao, e a percepc¢ao na sala de ensaio da agédo do tempo em
meu corpo, suas mudangas, as impossibilidades e as adapta¢des que veem com a maturidade
do criar e viver.

Nesta segunda parte trago o desenho-ideia do rio-cobra como percurso da obra.
Bebendo na ideia de estilo tardio, que diz respeito ao siléncio como um dos aspectos
fundamentais desta agdo criadora, que é precisamente um exercicio de observacao, o
“precario reino do exilio”, quando “pela primeira vez compreendemos a dificuldade do que nao
se deixa compreender e nos aventuramos a tentar assim mesmo” (Said, 2009, p. 20). A obra
tardia nao significa envelhecida, muito pelo contrario, vem de uma energia renovada,
“atestando a apoteose do poder criativo do artista”. Ela também nao é resultado direto do
envelhecimento ou da proximidade da morte, “contudo, a morte iminente do artista ndo poderia
deixar de penetrar em suas obras, e dos modos mais diversos” (Said, 2009, p. 42).

Segundo Said (2009), o “exilio tardio” &, portanto, um aprofundamento auto-imposto
(como imagem simbdlica a esta ideia me apoio na figura da Lamina XII, “O Pendurado®), uma
experiéncia que se da no presente, mesmo que esteja apartado deste. E a realizacéo de uma
entrega mais profunda a busca de si, € tempo de rever e encontrar o “eu”, a vontade de vida.
O “estilo tardio” é, em suma, “um novo idioma” para a obra e para o pensamento de um artista
(Said, 2009, p. 26, 36).

Aqui me debruco sobre os aspectos que me moveram a iniciar esta pesquisa e sua
criagcao coreografica — para s6 mais adiante, concomitante ao relato dos ensaios para esta
criagdo, me dedicar a pensar no corpo em estudo da dancga, partindo de uma visédo geral —
ainda que seletiva do que me interessa apropriar na pratica — para a especifica. E foi durante

esse processo de reunir material, rever o video da performance e escrever este relatério, que

3 O Pendurado ou Enforcado (Lamina XlI), simboliza o progresso imposto pela dor; a chegada ao cansago mental;
a autopurificacéo; ele esta preso a algo em posicao de impoténcia, necessita de sacrificar alguns sonhos e
entender que por mais poderosos que sejamos existem momentos que nada ou pouco podemos fazer, é preciso
cultivar a espera; separa-se do mundo para entrar em si-mesmo; um mergulho profundo no espiritual; parar o
mundo para entrar em seu interior; virado de ponta cabega para ver a vida de outro angulo, € necessario e urgente
parar, para seguir a caminhada por novos caminhos (Jodorowsky, 2016).
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fui me acercando aos poucos do corajoso e potente que € criar em outro pais e cultura, sem
rede familiar e nenhum apoio financeiro.

Como criar na auséncia, como criar presenga na auséncia?

Penso no horror, medo, crueldade, assombro e na violéncia necessaria, articulados
principalmente com as ideias e escritos sobre o Teatro da Crueldade de Antonin Artaud (2005)
e os aspetcos fundamentais do Treino de Anne Bogart (2011), controle fisico e expansédo das
emocgoes, desequilibrio, desorientacao e exaustao, interesse € a incorpora¢do, como géneros
capazes de escuta e aliados criativos do processo fisico e de alegorias politicas, tornando-se
ferramenta de revolta diante de contextos que promovem a morte dos sujeitos. Foi no
processo que re-descobri a metodologia capaz de mover esta nova obra, refletindo sobre cada
um dos elementos selecionados para este ritual, os conceitos e praticas ativadas na
construcao do corpo da performer, o estado de presencga e do corpo dilatado, o corpo em risco
e em estado aberto para o improviso, o uso da palavra, a escolha dos mitos para serem
incorporados, os sons, a musicalidade, as participagdes do publico, e na forma, que desenha
fim em comeco.

A danca como pratica somatica e artistica revela uma necessidade intrinseca de
incorporar o0 mundo e desincorporar-se nele, em que a perceg¢ido de corpo é experienciada
como um constante fluxo relacional (De Lima, 2013, 2017), aqui a autora afirma que o corpo
nao & mais percebido como um “sujeito definido, estavel e independente”, mas passa a ser
vivenciado “como um processo de transformacéao relacional”’, o que lhe atribui o conceito de
“corpo-mundo”. Para ela esse conceito refere-se a nossa matéria viva ndo como algo contido
em si, mas como um “processo continuo de relagdo com o meio” (De Lima, 2017, p. 84-85).
Este conceito fala da experiéncia como processo transformador e sensorial.

Um corpo que fala de onde vem e o0 que o move. A Amazdnia como origem e ferida.
Travessia como destino. Esta pesquisa foi, portanto, atravessada pela investigacao: Qual a
corporalidade de um corpo em travessia? Como danga o corpo que carrega suas memarias
ancestrais? Quais conceitos e técnicas poderiamos utilizar para tornar esta experiéncia
perturbadora e potente para quem faz e quem a vé? Contudo, antes de entrarmos
propriamente nessas questdes, preciso me debrucar sobre os aspectos politicos relacionados,
sobretudo porque eles dizem respeito diretamente aos procedimentos técnicos e praticos
escolhidos para pensar e elaborar a corporalidade e a escrita deste relatério.

Como levar ao publico uma problematizacdo a respeito da invisibilidade de povos,
territdrios, histérias, violéncias, destruicoes e mortes politicas? Como explorar a capacidade
do género de criar alegorias para falar desses corpos silenciados politicamente?

Essa € uma criagdo de danca-ritual, de resisténcia ancestral e corpo sonoro para

narrativas indigenas e populares, que convida o publico para habitar um espaco sensivel entre
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sonho, memdria e ancestralidade. Da delicadeza dos sopros, dos ritos, praticados a distancia
da casa e da floresta, dos banhos de ervas, da natureza e do dialogo com a cosmologia
indigena e da escuta dos encantados e dos sonhos. A morte pode ser comemorada quando

a vida é digna. Quando a vida é atacada, digna é a raiva.

Pode-se chacinar e massacrar pessoas dessa classe sem que parcelas da
opiniao publica sequer se comovam. Ao contrario, celebra-se o ocorrido como higiene
da sociedade. S0 pessoas que levam uma subvida em todas as esferas da vida, fato
gue é aceito como natural pela populagao. A subvida s6 € aceita porque essas pessoas
sao percebidas como subgente e subgente merece ter subvida. Simples assim, ainda
que a naturalizagdo dessa desigualdade monstruosa no dia a dia nos cegue quanto a
isso (Souza, 2017, p. 153).

A visado da dor performativa s6 compreende um designio: de que algo esta mal, e que
por isso precisa de ser emendado. Nesse sentido, o horror do corpo em dor convoca um
contra-ataque a violéncia, € uma chamada para a urgéncia da mudang¢a. Uma mudancga que
apela ao sentido de comunidade dos espectadores reunidos, ainda mais agugado pelo tempo
e espaco compartilhado pela presenca fisica da performer e seu publico. Um corpo que
coreografa dor e sofrimento, pode refor¢ar o poder da comunidade porque confronta cada um
dos presentes com uma ameaga a sua propria integridade fisica, porque o horror de uma
politica de morte nos coloca diante de uma ameacga direta aos nossos direitos individuais:
sobretudo o direito universalmente adquirido de vivermos sem dor. Essa apreensao, esse
medo fisico, tenciona entdo provocar no publico uma reagdo comunitaria; uma reagao
revoltada, e é pelo meu corpo, a partir dele em estado de alerta, vivo de energia e impulsos
provocados pela danga que opero a alquimia do afeto.

Releio - nesta etapa de escrita - as anotacbes feitas em meus cadernos de artista
(apéndice C) nascidos durante os treinos de Urutau, para agora desenhar meu corpo neste
papel-relatério. Partindo da questdo que levantei no inicio dos ensaios: “Que pode o0 meu
corpo em travessia contra a injustica social, contra o exterminio dos corpos injusticados?
Como usar os efeitos do horror para problematizar questdées como essas?” (Sala de ensaio,
16 de outubro de 2024, Lisboa).

Durante este primeiro més de ensaios, dentro das acomodacgdes da Escola Superior de
Dancga, fui desenhando e introduzindo no treino objetos pessoais que pudessem me ajudar a

me aproximar de meu territério € de mim, para poder entdo me nutrir em minha arvore
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genealdgica e minhas histérias mais intimas. Um desses objetos foi o Taré de Marselha* de
Alejandro Jodorowsky® (primeiro exemplar publicado para venda de 1997), que ja estudo ha
tempos, como um portal de meus duplos, e grande fonte de signos e simbolos tdo ricos para
meus processos criativos. Esse objeto entrou nos ensaios e em meu cotidiano e ficou até o
fim na danca de Urutau. Pds estreia, percebo que € um elemento que precisa ser revisto com
cuidado e mais estudo enquanto estética dentro da simbologia amazdnica de Urutau. Sua
imagem num formato comercial, de impressao pronta e acabada de leitura universal, ndo
corresponde a ideia espiritual, cultural e estética indigena, criando um estranhamento junto
aos outros objetos que manipulo e interajo na proposta deste ritual. Mas em um primeiro
momento foi adotado como instrumento de poder e mistério, empoderando meu corpo de
cerimonialista-xama-bruxa, suspendendo o tempo cotidiano, abrindo um portal de passado-
presente-futuro, permitindo uma acgéo e corpo presente diante do imprevisto da cena, numa
comunicagao simbdlica com o publico, por esta razdo, nao abri mao de seu uso. Mas percebo
que a ideia inicial - da criagcao de um tard ancestral intimo e autobiografico, feita por mim
através de colagens, fotos e imagens de meu universo amazénico e minha linhagem familiar
- funcionara melhor. Cheguei a inicia-la, mas nao foi finalizada em tempo habil para a estreia.

Dentro de uma analise pos criagdo, aponto este recurso plastico, dramaturgico e de
criacao de partituras corporais como um processo potente e disparador de possibilidades. O
uso dos albuns antigos de minha mée, a experiéncia da fotofabulacdo, termo usado pela
fotégrafa paraense Naiara Jinknss (2024), para dar conta da leitura simbdlica do que ha
contido nas fotos, suas corporalidades e entornos. Muitas vezes dentro desta leitura
autobiografica, podemos criar contornos ja apagados, ou até mesmo criar novas imagens,

sobreposi¢cdes, camadas daquilo que se perdeu com o tempo, completar paginas vazias,

4 Verséo restaurada, pesquisada e redesenhada do Taré de Marselha tradicional, por Alejandro Jodorowsky em
colaboragédo com o impressor herdeiro dos direitos deste baralho, a familia Camoin. Foi resgatado nesta versao as
cores e 0s simbolos originais do baralho do século XVII, que se perderam ao longo do tempo devido a métodos de
impressao posteriores. Uma versdo mais fiel a versdo primeira, com detalhes preciosos para sua leitura, foi
comercializada em 1997 na Franga. Foram muitos anos de pesquisa e revisitado mais de 20 versdes existentes
no mercado de tard, principalmente as pranchas de madeira da antiga e primeira impressao existente de 1760, do
taré de Nicolas Conver.

5 Artista de multilinguagens: cineasta, escritor, poeta, performer, ator, diretor, tarélogo e psicanalista Chileno,
radicado e iniciado na magia no México, pesquisando e residindo na Franga ha mais de 40 anos. Foi aluno de
mimica de Marcel Marceau, tornou-se artista vanguarda e transgressor, criador de uma obra preciosa surrealista
e marginal, da qual sempre busquei minhas maiores referéncias visuais: “Fando y Lis” (1968); “El Topo” (1970); “A
Montanha Sagrada” (1973); “Santa Sangre” (1989); “A Danca da Realidade” (2013), “Poesia sem Fim” (2016),
peliculas autobiograficas criadas como atos-poéticos de cura que influenciaram a contracultura e minhas visoes;
além de seus escritos e livros que me servem de guia artistico e espiritual até hoje: “Psicomagia” (2007),
“Metagenealogia” (2015), “O Caminho do Tarot” (2016). Conheci Jodorowsky na Franca, quando morei e estudei
em 2011, ano que a franga homenageava o México, e pude ter a oportunidade de ver todas suas peliculas e
participar de uma jogada-terapia publica com ele.
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restaurar e curar auséncias. Com isso criamos o retrato de quem somos, podendo expandir o
registro da historia muitas vezes silenciada, para dar conta de contar o que precisa ser
contado num movimento de mergulhar em nossos familiares, visitamos o passado de forma
sensivel e generosa, ampliando o inconsciente, nos aproximando de nés e do outro,
transmutando passado, curando no presente futuros.

O movimento de refletir sobre histdrias e imagens que atravessam séculos, geragdes,
oceanos, foi a conducdo de todo este processo de criacdo, dramaturgia, acgdes fisicas,
partituras, coreografia, construcdo dos objetos, plasticidade e escrita. Ele revela omissoes e
destorce fatos e vozes, contribui para a escuta sensivel de contranarrativas artisticas que
valorizam e representam experiéncias e conhecimentos de nossos ancestrais brasileiros, dos
povos da floresta, de parte significativa da populagdo amazbnica e seus povos originarios.
Olhar complexidades, identidades, suas diversidades e singularidades, costumes, crencas,
valores e formas de ser e estar, no desejo de problematizar o que contribuiu para perpetuacao
de um histérico de violéncias, esteredtipos e narrativas Unicas dos povos originarios do Brasil.
Esse imaginario refeito e materializado aqui se torna parte importante nesse mosaico de
memoarias, nessa reconstrucao de imagens que dialoga com o corpo, a danga, a interagédo do
publico e o espacgo simbdlico criado. Numa atmosfera de sonho onde tudo € possivel, celebro
meus ancestrais herdis. Aprendi que tudo aquilo que é dito (ou dangado) passa a existir, entdo

digo e modifico a (minha) histdria.

2.1. Orito e o mito como formas de resisténcia

O corpo que danca carrega uma constelagdo de perdas, lutos pessoais e coletivos
entrelagam-se: os povos expulsos de suas terras, as florestas queimadas, os rios
contaminados, as mulheres silenciadas, os animais exterminados. Cada movimento torna-se
uma reza, uma tentativa de sustentar a vida diante do colapso. O ritual, neste contexto, ndo é
performance de cura individual, mas pratica de co-sensagdo — sentir com o outro, dangar
com o mundo.

Ao perguntar “Com quais tristezas vocé se move?”, reconhego que minha dor ndo é sé
minha. Ela é coletiva, planetaria, ancestral. Ela atravessa o corpo e se multiplica em outras
vozes, outros tempos, outros corpos. O ritual de danga abre um espaco onde essas dores
podem coexistir sem hierarquia: humanas e ndo humanas, antigas e atuais, locais e globais.

Nos dias de ensaio e nos processos de criagao, a pratica comega com o gesto de pedir
licengca — ao chéo, as plantas, as presencas invisiveis. Dancgar, aqui, € uma forma de rezar

com o corpo. As quedas, tremores e respiragdes profundas sdo modos de escuta, lamento e
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conexao. A cada ensaio e apresentagido, um corpo se desdobra: corpo que treme, que chora,
que silencia, que ri — corpo que sente e devolve ao mundo a energia transformada.

Diferentemente dos animais, contudo, a espécie humana desenvolveu ao longo da sua
evolugdo uma consciéncia da morte, “somente nds, seres humanos, temos consciéncia da
inevitabilidade da morte e assim também enfrentamos a apavorante tarefa de sobreviver a
aquisi¢cao desse conhecimento” (Bauman, 2006. p. 45).

Edgar Morin (1999) identifica a consciéncia da nossa condi¢do de seres finitos como
emergente no homo sapiens — ancestral da raga humana surgido ha cerca de 350.000 e
200.000 anos atras — que se tornara capaz de reconhecer a mortalidade e de transcendé-la

através dos rituais de enterramento.

Os ritos da morte exprimem, reabsorvem e exorcizam um traumatismo
provocado pela ideia da redugdo ao nada. Os funerais, e isto em todas as sociedades
sapientais que se conhecem, traduzem ao mesmo tempo uma crise e o
ultrapassamento dessa crise, por um lado, a dilaceracao e a angustia e, por outro lado,
a esperanga e a consolagao. Portanto, tudo nos indica que o homo sapiens € atingido
pela morte como por uma catastrofe irremediavel, que vai trazer consigo uma
ansiedade especifica, a angustia ou horror da morte, que trabalha a sua vida. Tudo
nos indica igualmente que esse homem nao so6 recusa essa morte, mas que a rejeita,

transpde e resolve, no mito € na magia. (Morin, 1999, p. 95).

A mesma consciéncia que reconhece a morte como fato, a nega como aniquilamento: o
ser humano passa a recusar a morte, cria mitos de sobrevivéncia, como a ressurrei¢ao, a
reencarnacdo e a imortalidade. Essa relagdo primitiva e universal com a morte — essa
imbricacado entre medo instintivo, consciéncia e recusa — pode ser pensada entdo como
disparadora fulcral no desenvolvimento de todas as culturas humanas. Podemos pensar
também, que a partir desse processo de recusa da mortalidade definitiva, sdo elaborados as
mitologias e os seus rituais; e em consequéncia também as religides, a filosofia e as artes.
“Todas as culturas humanas podem ser decodificadas como mecanismos engenhosos

calculados para tornar suportavel a vida com a consciéncia da morte” (Bauman, 2006, p. 46).

a sociedade funciona nao apenas apesar da morte e contra a morte [...] ela s6
existe, como organizagao, por, com e na morte. A existéncia da cultura, isto €, de um
patrimdnio coletivo de sabedores, habilidades, normas, regras de organizacgao etc., sé
tem sentido porque as antigas geragdes morrem, e € preciso transmiti-la

incessantemente as novas geragoes. Ela sé tem sentido como reprodugao, e este
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termo de reprodugao adquire seu sentido pleno em fungéo da morte. (Morin, 1999, p.
10-11).

Percebemos entdo que o medo da morte nos constitui como espécie humana, ja que
dai resulta toda e qualquer forma de organizacao cultural e o controle. A morte nos constitui,
nos forma e nos impulsiona como espécie — mas também como individuos. Afinal, o medo da
morte é, em sintese, a emocgao, o sentimento e a consciéncia da perda da individualidade
(Morin, 1999).

O belo é dificil de definir. O sentido do belo ndo é ser bonito. Os eventos
medonhos e aterradores do teatro kabuki, da tragédia grega, do teatro elizabetano e
de algumas formas de arte performatica ndo sao bonitos. [...] Mas a habilidosa
encenacao de horrores pode ser bela e proporcionar prazer estético. [...] A filésofa
Suzane K. Langer (1895-1985) argumentou que na vida as pessoas podem passar por
terriveis experiéncias, mas que na arte essas experiéncias sado transformadas em
forma expressiva. Uma das diferengas entre a vida e a arte € que na arte nés nao
experimentamos os eventos em si mesmos, mas as suas representagdes (Schechner,
2003, p. 48).

A dor, o medo, a morte, a violéncia, nesse caso, por tratar-se de arte, por tratar-se de
narrativa ficcional — problematiza e ressignifica o valor da prépria vida. O poder da narrativa
desperta no publico, através da nossa capacidade empatica, o desejo de que o personagem
consiga escapar o maior tempo possivel da morte, do perigo, e reforga assim a importancia
da propria vida.

Trago para a sala de ensaio a memodaria de filmes assistidos e a certeza de perceber que
a escuta de uma histéria pode ser também uma experiéncia bastante perturbadora. Foi a partir
dai que decidi mais uma vez pela narragao de histérias, a partilha de mitos. Essa constatacao,
me fez ensaiar e experimentar varias formas do uso da palavra na dancga, para perturbar nao
apenas pelo uso da imagem do corpo ferido e em sobrevivéncia, mas também através dos
recursos da palavra vocalizada.

Devo considerar ainda que na maioria das vezes, em meus solos, ndo opto pela procura
de um texto classico, uma dramaturgia ja existente para guiar-me de eixo na criacao da
performance, o que me inquieta escrever bastante, tenho a consciéncia de que ela deve ser
construida a partir das descobertas feitas em sala de ensaio e treino. Sou uma leitora de
poesia e espiritualidade, principalmente indigena e para dar conta das noticias do mundo,
mergulho em muitos autores desses temas para amparar-me junto as questdes das

mudangas climaticas, destruicao da floresta, as mudancgas no bioma da terra, a aceleracao do
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fim, as questbes de demarcacdes de terras, as lutas indigenas, a violéncia e colonizacao
constante nas comunidades do campo, indigenas, quilombolas e ribeirinhas, e toda sua
resisténcia se tornaram meu interesse de pesquisa, tenho investido muito tempo em leituras
e releituras da mitologia, cosmologia, rituais de cura, bem viver, espiritualidade,
ancestralidade e contracolonialismo. Um corpo em travessia - em atravessamento de lugares,
tempos, culturas, territérios € modos de ser e estar no mundo — precisa ser preparado para
resistir, lutar, sobreviver nesta linha tao fragil e violenta. Precisa armar-se de conhecimentos
e sabedorias politicas e poéticas.

Entao como base de minha metodologia de pesquisa, minha narrativa poética e politica,
a dramaturgica, a estética e a coreografica lancei-me ao exercicio de transcrever e desenhar
trechos selecionados, livros que passei a colecionar sobre uma escrita amazonica, por autores
indigenas que partilham sua arte milenar, suas perspectivas ancestrais, como orientagéo para
a incrivel jornada que é a vida, como nos aponta o livio TEKOA® de Kaka Wera (2024), sobre
o pulsar ancestral que ecoa pelos tempos, um sussurro antigo que nos chama de volta as
raizes da existéncia. Na ideia de interligagdo, intersomos. “Despertar a mente para a
sabedoria € a compaixdo € penetrar no nosso mais intimo e sagrado espaco — interno e
externo” (2024, p. 7). Temos tanto a aprender das culturas milenares dos povos originarios,
seu modo de (re)existéncia. Como bem diz: somos misturados, miscigenados com invasores,
que também eram descendentes dos primeiros humanos. Cuidando somos cuidados. Tekoa-
pora passou a ganhar forca nestes tempos de caos social e ecoldgico global como uma forma
de resistir a um modelo de desenvolvimento predatério e excludente, “a consciéncia do bem-
viver esta no comportamento e nos gestos dos avos de tradicbes imemoriais e que se
conectam com as geragdes presentes a medida que estas a buscam e a reconhecem” (2024,
p. 23). Por estas questdes dangco em Urutau para repensar nossa relagcdo com o mundo,
valorizando a partilha, o encontro, a espiritualidade e a reveréncia pela vida em todas as suas
formas, é a partir dai que minha arte ganha corpo.

A imagem da bruxa-xaméa veio desde o inicio nos ensaios, pela imagem das minhas
avos, minha mae, minha filha, a representagao do corpo fémea vazante que segue jornada
carregando seu territério na cabecga, imagem que entrou na danga, com o cesto carregado de

simbolismos sagrados do ritual, seguro pela cabega da performer. Os poucos bens-tesouros

6 Tekoa, titulo do livro de Kaké Wera (escritor e educador pertencente ao povo Tapuia), € um termo que tem varias
camadas em seu sentido, traduzido correntemente por “lugar’, mas percebida esta tradu¢do de modo aspera, pois
falha em capturar sua profundidade. Ja a palavra “pord”, pode ser traduzida como “beleza ou “sagrado”. Juntas:
“tekoa-pora” da o conceito central de sua obra, onde a expresséo passa a significar “bem-viver” na visdo de mundo
guarani. Esse “bem-viver” é alcangado pelo reconhecimento de nossa esséncia ancestral, que transcende nossa
existéncia material e se desdobra no tempo e no espago como experiéncia de vida, manifestando-se na maneira
como nos conectamos com o lugar que habitamos (2024, p.15-18). Bem diferente do “viver-bem”, que pressupde

a vida consumista e consumidora de si, onde a aparéncia vale mais que a esséncia.
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que cabem num cesto de palha, sua riqueza, sua sabedoria, a mulher-casa que faz travessia
com sua memoéria ancestral, a “nhe-nga oiko-anga”, que Wera fala em seu livro, a “sonhadora
de caminhos”, que nos inicia na tradigdo dos saberes ancestrais dos Guarani. Aquela que tem
o dom de sonhar o melhor lugar para ela e sua comunidade habitar.

Essa ideia central também desenhou os objetos-bichos criados para o ritual de Urutau,
os fios, amarragdes, cordas, linhas, fitas de led, texturas, cabos eletrénicos em neon, numa
visualidade de grande-cobra, do circular na arquitetura das aldeias, na qual todos mantem-se
interligados e dependentes uns dos outros, ou seja, de todas as formas de vida, humanas e
ndo-humanas. Somos a trama da vida. E nesse pensar, que junto a dire¢do de arte, construo
a linguagem, o corpo e a forma desta obra. Dancar e despertar para o sagrado é um
acontecimento belo, violento, doloroso e trabalhoso, mas urgente. Somos todos parte de um
grande circulo, entrelagados pela teia invisivel da vida.

O objeto-bicho cobra-grande, o grande cordao coral, preto e branco que carrego, lango
e demarco o circulo, € meu guia, piso nele como dire¢ao na cena, norte para meus passos,
me envolvo, lagco, me prendo e me solto, é referéncia primaria de minha infancia, a imagem
da corda da brincadeira de crianga nas pracas publicas e escolas; e principalmente pela
imagem, que nunca saiu de meu imaginario amazonico, da fé das festividades culturais em
torno de um dos maiores encontros religiosos em homenagem a padroeira de Belém, Nossa
Senhora de Nazaré.

E na festa do Cirio de Nazaré’, em Belém do Para, onde uma corda gigante de palha,
que lembra a mitica cobra, como na antiga lenda amazénica que habita o imaginario paraense,
afirmando viver por debaixo da cidade uma gigante serpente, que calma permite a vida seguir,
mas o dia que se mover, tudo destruira, esse imagético regional move minhas ideias e a

romaria da procissdo, com um sé corpo performatico.

7 Festa religiosa em homenagem a Nossa Senhora de Nazaré, com mais de 2,1 milhGes de pessoas participantes,
onde promesseiros, pagadores de promessas, carregam em suas cabegas partes de corpos, casas, carros entre
outros objetos feitos de cera, como pedidos de milagre para serem alcan¢ados. Em oragao e fé, seguem procissao
pedindo para a Santa gracgas bens e saude. Essa festividade é patriménio cultural da cidade, durando 3 dias em
festa. Com um dia dedicado aos artistas pelo Auto do Cirio, um auto teatral e a Transladagéo que leva a imagem
da Santa para o lugar que foi encontrada, além de um Baile dedicado aos artistas LGBTQIAPN+ bastante popular
na cidade, o Baile da Chiquita, e no domingo finalizando a festividade ocorre a procissao final em que a imagem
da Santa atravessa as principais ruas da cidade, com milhées de pessoas em cantos de louvor e fogos de artificio,
acompanham a imagem na berlinda, envolta da grande corda de palha, que move-se lentamente protegendo Nossa
Senhora de Nazaré até chegar no seu destino final, a Basilica de Nazaré. Todos querem tocar na grande corda e
sustenta-la para terem seus pedidos alcangados, e ao fim, os que até ali chegaram, assistem a Missa que ocorre
em sua homenagem, seguida de um grande almoco tipico na casa de cada um dos peregrinos da Santa, visitantes
e habitantes da cidade de Belém.
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2.2 Corpo-ancestral como ferramenta de cura e criagao

“‘Respire, confie, entregue, aceite, agradega, lute contra abusos, destruicao,
discriminacéo, atitudes de odio. Plante cuide, regue as sementes do bem-viver. Tudo

esta vivo e pulsante, pé de estrelas e cometas” (Kaka Wera).

A crise climatica é reconhecida como um desequilibrio causado pela cultura humana.
Como a palavra, a morte € um evento, um ato necessario na dindmica de transformacéao e de
renovagdo de tudo o que existe, permitindo o movimento continuo do cosmos e sua
permanente renovacao e revitalizagao. Se, no plano familiar, a morte significa a perda do
individuo, no plano coletivo ela traduz o seu enriquecimento. Assim, a importancia dos ritos
funerarios, que atuam como forgas de restauragao do equilibrio momentaneamente sofrido e
rompido, um modo de dominio sobre a morte, as lacunas e os vazios, equilibrio este restituido
pelas performances dos cerimoniais funebres, que, para Eliade (2016), se em parte podem
ser considerados como ritos de passagem, de outra se constituem em ritos de permanéncia,
pois deles nascem os ancestrais. O rito funebre torna-se, pois, uma das vias mais fecundas
de transferéncia de energia e de forca vital do sujeito para a coletividade, enovelando vida e
morte nas mesmas espirais cinéticas de concentracao e distribuicdo, de permanéncia e
efemeridade.

A boa morte, integra a possibilidade da vida, um seu continuo, nele, “o processo de viver
(ser, aparecer, surgir no mundo natural) e morrer (sair, desligar-se do mundo natural), ou seja,
acender e apagar, ligar e desligar” esta interligado. “Um nao existe sem o outro. Nosso mundo
natural é sagrado porque carrega, ambos, vida e morte em perfeito equilibrio para manter toda
a existéncia nele em movimento. Destruir esse equilibrio, sua sacralidade, é causar um fim
para ele e para todos nés” (Fu-Kiau, 1991, p. 8). Essa linha de raciocinio me da profundidade
para criar este ritual de passagem, essa travessia entre mundos, ndo s6 em relacédo a
distancias, mas também em relagdo as camadas temporais espirituais, entre o passado-
presente, na busca de trabalhar minhas memorias ancestrais. Criando um estilo artistico, um
estilo de vida. De fato, talvez seja a mais alta e a mais compreensiva conquista da cultura;
pois um estilo de arte, afinal, deveria refletir, acima de tudo, a sintese maxima do refinamento
de um estilo de vida.

Em Urutau, parto destes resgates da memoria ancestral que surgem pelo corpo, por
desenhos e escritos, sejam eles autobiograficos ou autoficcionais, mas agrupados como
matéria de minha vida de forma igual. Me ajudam na criacdo do desenho de movimento e
energia, como por exemplo a coreografia com o bastdo de luz, uma danca lenta nasce ali,

slow motion, vem das viagens de barco na travessia das aguas barrentas em Belém feitas
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para ir ao territorio de Colares, no Para, onde meu avd paterno nasceu e também para a ida
a llha do Marajé, de onde minha avo paterna, sua companheira, veio. Nasce no treino uma
respiragdo-movimento de barco na agua, junto a ansiedade produzida diante do fim, do corpo
cercado de aguas turbulentas, essa memoria guardada desde a infancia, ativada pela
respiragdo que me anima, a mesma da matriz energética que agita as folhas das arvores das
gigantescas samaumeiras da Amazobnia, a mesma que faz as ondas dangcarem na Baia do
Marajé. Ali naquele pulsar com o bastdo nas maos em luzes tecnolégicas meu caminho é
como os galhos de uma arvore ancestral que insistem em sobreviver ao desmatamento
irresponsavel e violento. Ali naquela cadéncia ligo-me a tudo, publico, objeto, espaco, tempo,
territdrios. Por fios invisiveis da respiracédo, da presenca da agua, do fogo, do ar e da terra em
minhas células, dos minerais em meu corpo, ossos, dores, da luz que vivifica minha
inteligéncia, meu olhar, meu coracao, energizando toda corrente natural em meu sistema na
continuidade da luz artificial do bastdo, que me remete as luzes das festas de aparelhagem?®
do Para, cheias de tecnologia de ponta junto ao caos do alto som e da estrutura fisica dos
locais que elas acontecem, suspensos por palafitas de madeira nas margens do rio. Posso
fechar os olhos e sentir tremer o corpo pela pressao da aparelhagem de som e da maresia
das aguas que estao sempre ali, presentes. Todos esses simbolos sdo agrupados em alguns
dos objetos de luz criados para a danga do Urutau. Ali a natureza espelha nossa alma, e vice-
versa, entao quis espalhar no publico essa luz memdria. Os ciclos da natureza sdo espelhos
dos ciclos da passagem de nossa vida.

Na gestualidade recuperada da memoria ancestral, mergulho na forma fisica como agéo
que me leva de imediato ha uma emocao que ¢é ativada também pela memédria dos meus
entes vivos e 0s que ja partiram, como por exemplo o aceno tdo marcante de minha avo
materna. Pela repeticdo deste gesto, com bragos erguidos cada vez mais altos mais altivos e
esticados por mim na ideia de incorporacao da memoria do ato, no exagero, como se estes
quisessem sair do corpo, alcangar o inalcangavel, o céu, a saudade, o abrago impossivel, de
repente o siléncio me povoa no treino, em meu corpo o sopro da avo, seus cabelos ralos,
cinza, sua bata clara, sua magreza marcante, sua fragilidade, seu siléncio angustiado, sua
imagem embacada no tempo distante, me trazem ela viva para um dialogo nunca feito em
cena.

No espaco do rito, tempo e corpo deixam de obedecer a légica do progresso. Entramos

no kairds, o tempo da intensidade, da suspens&o, da escuta, em contraste com o tempo

8 Celebragéo cultural do Estado do Para, na Amazénia brasileira. Caracterizadas por grandes estruturas de som e
iluminagéo, com djs como atracéo principal, onde se danga e escuta o fecnobrega, género de danga e musica de
Belém, reconhecido como patriménio do Para em 2013, que combina o brega regional, calypso com batidas
eletrbnicas, ritmos caribenhos e musica comercial internacional.
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Chronos. Aqui nos interessa esse tempo outro, que simboliza o instante certo para a acéo ou
para a vivéncia de um momento, sendo um tempo de qualidade, valor e significado intimo e
pessoal. A performance de URUTAU-CINZA VERDE-MATA é construida como um rito
contemporéaneo, onde performer-corpo ritual e publico, atravessam juntos as fronteiras do
(in)visivel. Plantas, terra preta, objetos simbdlicos, sons e luzes tornam-se aliados: cada
elemento é presenca e memoaria ali.

A danca se torna, assim, um campo de resisténcia espiritual e politica. Num mundo em
colapso, o gesto poético € uma forma de sustentar o invisivel, de cuidar das forgas que restam.
Ao dancar as dores, reenceno as historias que o colonialismo tentou silenciar, mas também
crio novos espagos de regeneracdo. A cada gesto, renasce a possibilidade de estar vivo.
Como afirma a diretora Anne Bogart (2011) e também a pesquisadora Christine Greiner
(2005), ao falarem sobre o estar em risco, sendo o que garante a insurreicdo dos nossos
sonhos. Dancgar o risco € manter o corpo acordado, vulneravel e insurgente. O rito, nesse
sentido, ndo é abrigo, mas travessia: exige entrega, exige presenca total.

A sabedoria que até entdo ficava resguardada nos ritos, nos cantos dos pajés, na
religiosidade secreta dos iniciados, encontrou uma brecha na dimensao social e politica pelas
frestas do continente, “a ancestralidade nao € apenas um relicario do passado, mas uma forga
viva capaz de orientar e enriquecer nossas vidas hoje” (Wera, 2024, p. 16).

Trocar é escolha nesta performance, compartilhar camadas dilatadas do corpo, partilhar
camadas energéticas, fluxos, camadas sagradas do dangarino exposto, sensivel e vulneravel
em rito, em ag&o de magia, ou em estado de encantamento, tdo presente na crenga dos povos
das Amazobnias, principalmente nos territérios indigenas; onde o lugar da reciprocidade
humana pela entrega, narra toda histéria ancestral desses povos, no que diz respeito sua
espiritualidade, sua producao de artesanato, alimentos tipicos, fazeres do cotidiano e das
festas que se misturam no dia a dia, confraternizados no coletivo, partilhados como uma
espécie de rito conectivo que integra as diferengas e proporciona o encontro, que inspira os
valores éticos que desde entio iriam resultar nos principios do bem-viver, sintetizados na
necessidade de cuidar: cuidar de si, do outro, do lugar que ocupamos no mundo, do lugar da
comunidade (terra, floresta, rios, mata, natureza, animais, gente, tudo a mesma coisa, nao
somos parte dela, somos ela, um todo conectado).

No corpo grafo simbologias desse entendimento do bem viver no elo; em pequenas
atitudes na dangca com os objetos; como ativo as partituras corporais a partir do peso
empregado no corpo, as tensbes; como me relaciono com o publico ao meu redor, como lhe
convido para participar do ritual, Ihe iniciando naquela roda espiralar sagrada. Carregada por
objetos-instrumentos ritualisticos, onde eles transitam pelo meu corpo, entre cabecga, coracao,

pés: 0 bem-pensar; o bem-sentir; o bem-fazer, como uma dancga-oragao.
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O circunléquio (espacgo circular) que a todos inclui no ato mesmo do fazer acontecer
essas praticas, incorporam e ilustram valores, sdo um modo de apreenséo e interpretacéo do
mundo e, ainda, um meio de permanéncia e de pertencimento dos individuos por elas
circunscritos no desejado prazer de ser, estar, existir, consonar, distribuir e irradiar. A arte é
assim, uma dadiva e uma oferenda (Martins, 2021).

Dancar é inscrever no tempo as temporalidades curvilineas. Dessa forma crio as acdes
para a performance ritual, que simultaneamente enquanto danco, interfiro na agdo do tempo,
desenhando um trago, um risco, um retrdés, um tempo recorrente e um ato de inscrigdo. Nessa
gramatica ritmica, os movimentos sdo de avangos e recuos, progressao e retroacao,
expansao e condensagao, numa contracao e dilatagdo temporais simultdneas que medem as
espacialidades também como giras desenhadas, coreografadas, cartografadas. Para o alto e
para baixo, para tras e para a frente, em todas as diregbes, o corpo esculpe no ar os anelos
da ancestralidade. O corpo bailarino € tanto um corpo-chéo, terra, no qual pulsa as raizes
ancestrais, o coragcdo do ancestre e daquele que o convoca; como é também, langando-se
para o infinito, um corpo-mastro, erguido, que atravessa as dimensodes do solo, da dancga (no
entre lugar) e do céu, no cruzamento da imagem que sustenta a cruz e seus pilares - leve-
pesado; céu-terra; espirito-matéria; receptivo-ativo; passado-futuro -, por esse desenho como
guia, ou estrutura simbdlica presente no tard, divido a sala de ensaio e também o espacgo de
meu ritual, podendo ser aplicado a qualquer imagem plana que trago para ser incorporada na

danca.

A parte inferior do mastro liga-se a terra e a parte superior interliga-se com o
céu... Os bragos e as maos interagem na construcdo do mastro e da bandeira
dinamizando as energias que estdo acima... O corpo-mastro é firme e flexivel, articula-
se em todas as direc¢des, integra o dentro e o fora, em cima e embaixo, a frente e atras
(Rodrigues, 2005. p. 43-44).

O gesto é a poesia do ato, a fungdo do gesto na performance manifesta a ligacao
primaria entre o corpo humano e a poesia. O gesto gera no espaco a forma externa do poema.
Ele funda sua unidade temporal. No monélogo do griot, daquele que conta a histéria de seu
povo como o guardido da tradi¢géo oral, de intervalo em intervalo deve surgir a danga para que
a narrativa progrida, nos afirma Zumthor na Introdugéo a Poesia Oral (2010). Sobre o0 mesmo

tema Leda Martins diz:

O corpo danga o tempo. Dancar é como inscrever, que € como estar no tempo
curvo do movimento. O evento criado no e pelo corpo inscreve o sujeito e a cultura

numa espacialidade refletida, espelhando as temporalidades. Podemos, assim,
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conceber a performance ritual ndo apenas como inscricdo do corpo nas
espacialidades, mas como projec¢ao do espagco em uma temporalidade que o espelha.
As movéncias das dancas mimetizam essa circularidade espiralada, quer no bailado
do corpo, quer na ocupacgéao espacial que o corpo em voleios sobre si mesmo desenha.
O movimento coreografico ocupa o espago em circulos desdobrados, figurando a
noc¢ao excéntrica do tempo. Em outras palavras: o tempo, em sua dindmica espiralada,
s6 pode ser concebido pelo espaco ou na espacialidade do hiato que o corpo em
voltejos ocupa. Tempo e espaco tornam-se, pois, imagens mutuamente espelhadas
(Martins, 2021, p. 58).

Dancar é performar, inscrever memoérias. A performance ritual é, pois, um ato de
inscricdo, uma grafia, uma corpografia. Nas culturas predominantemente orais e gestuais,
como as africanas e as indigenas, o corpo é por exceléncia, local e ambiente da memoria.

A palavra detém o poder de fazer acontecer aquilo que libera em sua vibracdo. Na
palavra sao as divindades, os ancestres, as rezas que curam, que performam o tempo
oracular dos enigmas, o passado e o devir, 0 som que emite, transmite, esconde, desvela,
escurece ou ilumina. Na palavra e nos cantos, 0os ancestres s&o e assim como na palavra e
nos cantos o tempo é. Dai a natureza e o poder da palavra proferida.

A natureza ensina que toda dor é processo de transformacado. As plantas, quando
feridas, regeneram-se. As aguas, quando poluidas, procuram caminhos para limpar-se. O
corpo, quando escuta a sua prépria dor, encontra meios de cura. O gesto ritual reativa essas
poténcias esquecidas — o corpo como farmacia viva, como repositério de sabedoria ancestral.

Em Urutau, a cura nao é um ponto de chegada. Ela se manifesta no préprio ato de estar
junto, de respirar com o outro, de sustentar o peso e a leveza do que somos. Dancar é curar
porque é devolver movimento ao que estava paralisado, transformar o trauma em forma, o

siléncio em som, a dor em sopro. Jodorowsky nos fala sobre a cura no ato-poético:

O ato-poético deve ser belo, estético e prescindir de qualquer justificagao. Pode
trazer uma certa violéncia. O ato-poético € um chamamento a realidade: produz um
enfrentamento da prépria morte, do imprevisto, da nossa sombra... a poesia € tao
convulsiva quanto um tremor de terra! Ela denuncia as aparéncias, atravessa com sua

espada a mentira e as convengoes (2009b, p. 36).
Durante o processo criativo, o ato-poético é a forma de realizagao ludica de tudo aquilo

que se encontra escondido, por vezes obscuro, no imaginario, e pelo ato irrompe no limite

entre vida e o poético. O corpo torna-se laboratério de forgas invisiveis. As emogdes sao
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traduzidas em gestos, as memoérias em vibragdes. Desenhar no chao com farinha de
mandioca, acender velas, tocar sementes, amassar raizes e folhas da floresta no preparo de
um banho de limpeza, respirar em unissono — cada uma dessas ac¢des sao pequenas
alquimias e por esse poder de transformar e suspender o ritmo cotidiano, causam bem, iniciam
curas. Essas praticas fazem parte da dramaturgia do corpo-curandeiro, corpo que ora e cria
ao mesmo tempo, presente em Urutau.

Quando saio do circulo, do meu espiral de tempo, peco licenga, piso trés vezes na linha
curva e saio com a béncao de protecéo. Vou até alguém no publico e o convido para o ritual
de cura, no sentido da encruzilhada, busco no centro, lado direito e lado esquerdo, curar,
cuidar, lavar, limpar, fechar corpo e abrir caminhos, abrir as laminas (cartas de tard), os portais
e permitir beber do sagrado, estar junto, celebrar vida e morte, comungar. Esses movimentos
fundam o ser no tempo, inscreve-o como temporalidade. Dos gestos partilhados é que respira
minha voz, inspiro nos seres visiveis e invisiveis 0 sopro divino. Nesse momento abito as

infancias do corpo.

O tempo, em determinadas culturas, € local de inscricdo de um conhecimento
que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia, na superficie da pele, assim
como nos ritmos e timbres da vocalidade, conhecimentos esses emoldurados por uma

cosmopercepcao e filosofia (Martins, 2021, p. 13-14).

Ancestralidade, exprime uma apreensao do sujeito e do cosmos, em todos 0s seus
ambitos, desde as relagdes familiares mais intimas até as praticas e expressdes sociais e
comunais mais amplas e mais diversificadas. A presenca imanente do ancestre na vida
cotidiana dos sujeitos inscrevem uma singular compreensao e experiéncia da temporalidade.
Dilatam-se, curvam-se para frente e para tras, simultaneamente, em rememoracao e devir
simultadneos. Para essa compreensao o tempo-espiralar, tem como principio basico o corpo
nao em repouso, € sim no movimento, “nas temporalidades curvas, tempo e memoria sao

imagens que se refletem” (Martins, 2021, p. 14).
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3. CAPITULO Ill - CORPO E CONTRACOLONIZAGAO: dangar para sustentar o

mundo

“Contra-colonizar é contrariar e ndo sentir a dor que esperam que eu sinta”

(Antdnio Bispo dos Santos).

“Este percurso de consciencializagao coletiva, que comeg¢a com a negagao —
culpa — vergonha — reconhecimento — repara¢ao, ndo € um percurso moral, mas de

responsabilizacdo” (Grada Kilomba).

Como atravessar fronteiras sem se perder? Fazer da danga um discurso para 0 mundo,
0 jogo entre estar com o publico, em relacdo com o mundo, em luta, ter um equilibrio com
minha subjetividade, camada de histéria, consciéncia da ancestralidade, é aquilo que me
constitui, e orienta minha fala, meu discurso. Essa forga, gera impulso de vida, para nessa
caminhada quando cair me levantar. Dango assim territorios, ancestralidades, memérias e
sonhos meus, mas coletivos. Guiar o movimento e o repouso, trocar de pele quantas vezes
necessario, plantar e colher, e multiplicar sem fim, para outro vir e tornar continuidade.

Antes da chegada do europeu ao novo mundo, a terra era habitada por povos indigenas
desconhecidos do velho mundo. Construiam a sua histéria, viviam seus costumes, possuiam
cultura prépria, convivendo e respeitando as normas advindas das aliangas formatadas com
0s seres da natureza, sem destoar dos ensinamentos e regras de suas crengas. Mas o
etnocentrismo nao Ihe permitiu a aceitacdo do “outro” como pessoa, a crenga na sua
superioridade, no modelo de civilizagdo crista-ocidental, ndo o deixava vislumbrar outra
verdade que nao a sua, gerando a negagao do “direito do outro”, como afirma Dussel (1993):
“a conquista € um processo militar, pratico, violento que inclui dialeticamente o Outro como o
si-mesmo. O outro, em sua distingao, € negado como outro e é sujeitado, subsumido, alienado
a se incorporar a totalidade dominadora como coisa, como instrumento, como oprimido, como
encomendado, como assalariado” (p. 44). Sendo considerados sem alma, comparados a
animais. O imaginario do europeu primeiramente identificou o paraiso e depois o transformou
no inferno da conquista. Com isso exterminou-se populagdes inteiras, seja por resistirem a
invasao de seus territérios e serem feitos escravos, sendo assim, empecilhos a expansao de
conquista do colonizador, ou por nao resistirem as novas enfermidades trazidas pelos
invasores.

A busca pelo controle e a escravizagado dos indigenas acelerava o deslocamento e as
constantes migragdes indigenas, obrigando a dispersao de comunidades inteiras, familias,

etnias forgcosamente. Os deslocamentos e as grandes caminhadas aconteciam pela busca de
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uma “terra sem males”, Yvy marae’y, conceito Guarani, um paraiso mitoldgico onde nao existe
fome, guerras ou doencgas. A terra sagrada tao referenciada em livros e no cinema, a busca
pela harmonia, justica social e liberdade, assim como tantas outras: Andara®, Shangri—la’o,
Montanha Sagrada”, o conceito de imortalidade, pureza, estabilidade e conexdo com o divino.

Os povos indigenas, que representam apenas 6% da populagdo mundial, guardam 80%
da biodiversidade do planeta. Eles sao guardides da sobrevivéncia da espécie, mesmo diante
da ameaca constante do ecocidio e do genocidio. O corpo indigena — e, por extensao, o
corpo da terra — é lugar de resisténcia, de futuro e de meméria. Ao me reconhecer amazénida
€ migrante, descubro que meu préprio corpo € também esse territério ameacgado e fértil: corpo-
ponte entre mundos, corpo em constante reconfiguragao.

Nasci em 1978, na Amazébnia paraense, quando se dizia que aquele territério era um
“vazio demografico”. Naquele tempo, mapas eram desenhados por maos que acreditavam
poder medir a vida, contar os corpos, classificar os mundos. Mas a floresta nunca coube nas
fronteiras dos mapas.
Ela é respiracao, é corpo-expandido, € uma cartografia viva onde cada rio, arvore e pessoa é
também linguagem e tempo. A Amazébnia foi 0 meu primeiro chao, lugar de muitas
atravessamentos, territorio imenso, intenso, cercado de agua, muita agua, muito huamido,
muita chuva, o que dificulta as travessias, os deslocamentos. Cresci entre o cheiro da terra
molhada, as histérias contadas nas portas das casas, as noites em que as vozes dos antigos
se misturavam ao som dos bichos. Foi ali que aprendi que o corpo é um territério de escuta,
e que dancar é uma forma de lembrar. O corpo que hoje investiga e cria traz consigo essas
camadas de lama e trovoadas, de espiritualidade e politica, de dor e reveréncia.

Na travessia entre a Amazbnia e Lisboa, aprendo a sustentar as multiplas geografias
que me habitam. O chao muda, mas a raiz permanece, invisivel, conectada. Cada gesto € um
modo de lembrar as aguas, de devolver a terra o que dela veio. Habitar a terra, hoje, é resistir

a légica da separagcao — entre humano e natureza, entre centro e margem, entre Norte e Sul.

® Andara, o lugar de todos os lugares, a Amazonia mitica criada pelo escritor e poeta paraense Vicente Franz
Cecim em seu livro “Viagem a Andara — o livro invisivel” (1988). Um livro-floresta que descreve o lugar que
habitamos e precisamos habitar para saber da vida quem ela é e, sendo-a, quem somos nés. Nele séo as arvores,
as aves, a floresta quem fala, é vida mesma quem fala ao homem para sua aprendizagem. Diz o autor: “Andara
me escreve, por isso escrevo Andara, que € a Amazdnia transfigurada através de mim”. Andara vem do verbo
“andar”, andarilha, em constante movimentagao.

0 Paraiso utopico criado pelo escritor britanico James Hilton no romance “O Horizonte Perdido” (1933), um vale
isolado pacifico nas montanhas do Himalaia, onde os habitantes vivem em harmonia e em um estado de felicidade
prolongada.

" Lugar de grande significado espiritual, de harmonia e elevacdo espiritual, de encontro entre o céu e a terra,
morada dos deuses, lugar de pureza e "a ascensao para o divino, criada por Alejandro Jodorowsky no filme “A
Montanha Sagrada” (1973).
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E afirmar que toda danga é também um ato politico, um modo de estar com o planeta. O corpo
€ a primeira morada, o primeiro territério a ser cuidado, ouvido e semeado.

Na Amazonia aprendi que a terra tem pulsacao, que o vento fala, que o siléncio é reza.
Ao atravessar oceanos, busco nao perder essa escuta. O corpo que danga, move-se, desvia-
se, encontra, perde e recomeca. E corpo que se lembra — e, ao lembrar, cria na Oguata
guaxu (grande caminhada). Discorro sobre a grande caminhada empreendida em busca da
terra madura, sem sombra, onde é possivel praticar a arte do bem-viver. Tentando pavimentar
um caminho onde pisam os pés com saude e respeito, desenvolvendo sua ldgica de ser e
estar em busca de uma terra sem mal, a terra do bem viver em abundancia. Ritualizo a
cerimébnia do curar a terra e salva-la. Dancar a partir do Tekoa pyad, o local onde a vida cai.

Caminhar faz parte de nossa filosofia de vida, pois tudo que tem vida caminha. Estou
consciente de que esta pesquisa apresenta limitagdes, e os leitores entre: pesquisadores da
danca/performance, educadores, académicos e todos os que escrevem e criam a partir de
suas caminhadas de vida, da etnografia, da memoaria e histéria, ou os que continuam em
campo desenvolvendo suas pesquisas sobre tal assunto, irdo percebé-las.

As comunidades indigenas dentro e fora do Para, sdo bastante diferentes entre si, o que
as liga é a cosmologia, o modo de crer, de bem viver e da luta pela demarcagao de suas
terras, seus direitos, seu espaco de fala e a saida das mineradoras, empresas, multinacionais,
petroleiras das areas dos rios e das florestas nativas da Amazénia. Talvez essa pesquisa
escape aos padrdes convencionais da danga, no entanto o que seria o perspectivismo
amerindio amazbénico se nosso olhar ou modo de olhar, ndo fosse de outra possivel
perspectiva, ainda que sob o viés da academia, em razdo da tentativa de lastrear uma
caminhada, percorrendo da categoria ao conceito, como uma filosofia de vida amazénida.
Para desenhar esta narrativa, trago experiéncias vividas com meus ancestrais, escritos de
autores indigenas, antropodlogos, etnografos, artistas, filosofos, educadores e religiosos. A
narrativa do texto percorre os caminhos com paciéncia para sentir e escutar, tempo de estar
Ia, e o tempo da distancia, cheio de ruidos, esquecimentos, apagamentos e saudades, nele
vou elaborando as minucias da escrita, a insergdo no campo de pesquisa, com suas
vicissitudes, sendo o mesmo controverso, relacional, complexo. Por vezes ambiguo, na
tentativa de estabelecer didlogo entre iguais sobre narrativas da caminhada, a narrativa dos
antigos ou mesmo trivialidades. Nesta caminhada para dar conta destes conteudos, sigo a
trilha deixada por pesquisadores que buscaram aprofundar a analise sobre estas questoes.

A arte socialmente comprometida deixou de ser um espago marginal dentro do
programa das artes contemporaneas para ser adotada por museus e pela academia como

parte da sua linguagem de comunicagcdo com a sociedade (Raposo, 2019).
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O mundo treme. A terra adoece. Vivemos um tempo em que o genocidio e o ecocidio
caminham juntos, sobrepostos em camadas de brutalidade que ferem o planeta e o corpo. E
nesse contexto de luto coletivo que esta pesquisa se inscreve: uma tentativa de sustentar,
através da arte, as forgas que ainda respiram em meio a catastrofe.

O corpo — esta matéria viva, ancestral e politica — torna-se espag¢o de metabolizagao
da dor. Dancar é acolher o que doi, ndo para anular a ferida, mas para escuta-la. O movimento
€ um modo de processar o insuportavel, de permitir que o que esta bloqueado volte a circular.
A dor, quando dangada, nao € mais apenas sofrimento: € energia transformada em gesto,
som, presenga.

Trabalhar com material autobiografico € sempre um ato de autoconhecimento e busca
de si, ali colocamos muito em causa, € sempre um lugar de correr risco. Dancgar pelas
encruzilhadas', fazendo uso do conceito de Leda Martins (1991), que afirma uma criagéo
pelas confluéncias, pelas passagens que se cruzam. A encruzilhada, capta concepcgoes,
experiéncias, estéticas, realidades que ndo cabem em uma légica linear ou que tenha
pretensdes de “pureza”. Em um pais como o Brasil - que resulta da reunido de influéncias
indigenas, africanas e europeias -, esse conceito me cai como luva, a cultura afro-indigena,

seus rituais, dancas e cultos, € sem duvida uma cultura de encruzilhada.

A nocao de encruzilhada, utilizada como operador conceitual, oferece-nos a
possibilidade de interpretacdo do transito sistémico e epistémico que emergem dos
processos inter e transculturais, nos quais se confrontam e se entrecruzam, nem
sempre amistosamente, praticas performaticas, concepgbes e cosmovisoes,

principios filoséficos e metafisicos, saberes diversos (Martins, 1991, p. 28)

Leda afirma que a palavra adquire uma ressonancia singular para o sujeito que a
manifesta ou a quem se dirige em um ciclo de expressédo e de poder. Na busca por uma
memoria ancestral e no cuidado em transmitir sua palavra, reutilizando e movimentando-a no
presente, a palavra (oralidade transmitida) “é sopro, halito, diccdo, acontecimento e
performance, indice de sabedoria” (Martins, 2021, p. 61). A palavra oral implica uma retomada
de saberes e posturas (por isso, & performada) e implica mudanga em campos sociais e
simbdlicos. O sabio aqui, tem a palavra na ponta da lingua, a histéria de seu territério e de
seu povo, os mitos, o conhecimento e dialogo com a natureza, a floresta e os conhecimentos

da cura natural e espiritual. E € na encruzilhada entre o passado-presente-futuro, oral-escrito-

2 A encruzilhada é um principio de construgdo retdérica e metafisica, um operador semantico pulsionado de
significancia, ostensivamente disseminado nas manifestagdes culturais e religiosas brasileiras de predominancia
nagd e naquelas matrizes pelos saberes bantos (O Saber dos Orixas, 1997, p. 27, Mae Stella de Oxdssi).
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performado, permitindo o espago em que se fazem sujeitos e sociedades. Palavra oral como
linguagem, conhecimento e fruicdo porque alia, em sua diccdo a musica, o gesto, a danga, o
canto, porque exige propriedade e adequagao em sua execug¢do. O orador Urutau, é esse ser
que narra vida e conduz pela cosmologia indigena, seu corpo exibe mundo, e assim & corpo-
tela, “um corpus cultural que, em sua variada abrangéncia, aderéncias e multiplos perfis,
torna-se locus e ambiente privilegiado de inUmeras poéticas entrelacadas no fazer estético”
(Martins, 2021, p. 82). Leda diz, que este corpo historicamente conotado por meio de uma
linguagem pulsante, que ressona, tornando o sujeito enunciador-emissario, o pondo num
circuito de expressdo, poténcia e poder. Nesse processo o corpo-tela expande-se em
aderecos e objetos, cores e formas, ele possui uma cenografia prépria, da fé a cultura que
envolve.

Encruzilhada é local sagrado das intermediagbes entre sistemas e instancias de
conhecimento diversos, sendo frequentemente traduzida por um cosmograma que aponta
para o movimento circular do cosmos e do espirito humano que gravitam na circunferéncia de

suas linhas de intersecéo.

Da esfera do rito e, portanto, da performance, a encruzilhada € lugar radial de
centramento e descentramento, intersecdes e desvios, texto e tradugdes, confluéncias
e alteracdes, influéncias e divergéncias, fusdes e rupturas, multiplicidade e
convergéncia, unidade e pluralidade, origem e disseminagdo. Operadora de
linguagens performaticas e também discursivas, a encruzilhada, como um lugar
terceiro, é geratriz de producao signica diversificada e, portanto, de sentidos plurais.
(Martins, 2021, p. 35).

Em terreiros no Para, de espiritualidade afro-indigena, a nogao de encruzilhada é ponto
principal que encontra no sistema filosoéfico-religioso de origem loruba e em etnias dos povos
indigenas, uma complexa formulacdo. Lugar de interse¢des, onde reina Exu, energia do
principio dindmico mediador de todos os atos de criagao e interpretagcdo do conhecimento,
mediador, canal de comunicagdo que interpreta a vontade dos deuses e que a eles leva os
desejos humanos. Nas narrativas mitolégicas mais que um simples personagem, Exu figura
como veiculo instaurador da prépria narragdo. Ele € uma espécie de interprete, aquele que
porta o axé, sua natureza é espiralar, conecta o sagrado e o profano.

Toda memodria ancestral desses conhecimentos pode ser ativada e transmitida na e
pela performance ritual, por meio de técnicas e procedimentos performaticos veiculados pelo
corpo e pela voz, numa refinada e complexa estilizagao estética e artesanal. Urutau, buscou
na transmissdo dos mitos escolhidos, para cada um deles um tom, cor, sonoridade, sopro

diferentes, conectados a forma fisica e 0 movimento, numa partitura dangada pela ativagao
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da for¢a da voz, das palavras, que vibravam musculaturas no momento que eram proferidas.
Todo um universo de cognigc&do expresso em todos os cerimoniais e liturgias transcritas, nas
Américas, estilos africanos, modos de vivéncia e de pertencimento, uma percepcao e
compreensao do cosmos diferenciadas, assim como uma singular reflexdo sobre o sagrado
que transcende os idiomas metafisicos ocidentais.

Em Urutau, o corpo veicula, transporta uma ancestralidade, nao sé, ele transcreve e
renova esses conteudos em expressao. Tudo ali naquele espago sagrado que é desenhado
pela performer, se passa em uma relagdo entre tempos, o que foi, o que é e o que sera,
entrelagam, encruzilham, num tempo-espiralar. Numa leitura ocidental, o tempo segue em
frente, como uma seta, uma linha reta: passado, presente, futuro em sucessao. Mas isso nao
da conta da experiéncia da memaria ancestral trazida para este estudo e criagdo. Ja o tempo-
espiralar encontrado tanto na filosofia africana quanto na indigena, ou na amazénida, € mais
possivel de ser entendido, vivido, vestido e dangado. Em vez de reta, uma espiral, ndo um
circulo que se repete, nao se trata de retornar sempre ao principio. A espiral se distancia do
ponto de partida, e o retoma em outro nivel, potente de toda caminhada que viveu, de todo
caminhada que percorreu. Em interagdes sucessivas, ela se apropria do novo e repde o
antigo, em um movimento de simultaneidades e confluéncias, de potencial infinito. Assim sera
no desenho dos objetos, na coreografia, no espago, na palavra, na luz, no movimento do corpo
e na musica.

O corpo, o ritmo, o som, vai e volta, ondulado, curvo, percebe o saber do tempo como
ondas espiraladas. Desta mesma forma penso a escrita, passando por pontos ja falados, mas
sempre trazendo uma nova forma de entendé-los e reconfigura-los dentro da obra de Urutau,
entre questdes que muitas vezes nao tem respostas fixas, retas, diretas, e sim numa
continuidade entre esse tempo-espiralar, 0 corpo-tela e a encruzilhada, tdo debatidos por
Leda Martins em toda sua generosa obra, que me serve como uma bengala magica neste
meu fazer, criando possibilidades novas e poderosas de pensar vidArte.

A cultura, a memoria e a identidade social e territorial sdo transmitidas por movimentos
corporificados, através do corpo por dangas, rituais, performances, musica e objetos, como ja
bem falados aqui. Os objetos selecionados para o Urutau, tem peso-valor especial, tem vida
prépria no ritual, sdo carregados de memérias e histérias. O espago em que s&o acionados,
tocados, manipulados, é central, pensado como centro do territério indigena, que igualmente
€ em circulo, com as casas na margem (o publico) e o espaco central para o trabalho, a danga,
atroca, a cura, o ritual. Assim ocorre na grande parte das manifestagdes populares do Brasil,
de heranca afro-indigenas. Estar ali naquele centro, da poder a voz, do ser visto, do
entrelagamento, é o lugar de suspensao do tempo, um estado especifico, que exige preparo,

diferente do cotidiano. Uma forma de transmitir saberes e tradigdes, passar histéria de forma
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que empodera, qua afirma a vida e da a ela continuidade e, de certa forma, direcéo. E é por
meio da performance, da dancga, das praticas corporificadas, que ocorre essa construcao de
sentido, no desejo de transmitir vida, sabedoria ancestral que ajuda a encontrarmos caminhos
futuros, a interconexdo da existéncia, humano, animal, natureza e cosmos. E algo que me
move, me mantem em movimento. Acredito que a travessia s6 é possivel com os pés no chao,

saber o que acreditar, com o que se comprometer.

3.1. O corpo-coletivo e o corpo-territério: invisibilidades da travessia e suas

resisténcias

“Os povos indigenas nao sdo resquicio do passado, sdo parte do futuro”

(Documentario Mapear Mundos).

A acado de compor coreografia, compor uma danga, uma performance, implica um
processo de criacao, € a partir de exercicios de composi¢ao diversos, minhas ferramentas,
que parto para a sala de treino e ensaio, iniciando os trabalhos com longos aquecimentos;
danca livre; e a pratica da improvisagdo. O improviso - como nos afirma Leonora Lobo e
Cassia Navas no livro Arte da Composicdo (2008) - “se da por impulsos, mas € um processo
estruturado... quem improvisa ndo improvisa a partir do nada” (p. 119), mas a partir de toda
sua experiéncia e dos estimulos recebidos. Tomando isso como possibilidade experienciada,
posiciono Urutau-Cinza Verde-Mata como dancga, mas também como performance, por sua
estrutura ser concebida a partir de movimentos que se instauram no momento de sua
presentificacdo em uma apresentacao (apéndices D e E).

Minha criagao de solos performaticos se da desde 2008 - ja atuando desde 1999 em
espetaculos teatrais de grupo -, quando me mudei de Belém do Para para o Rio de Janeiro e
iniciei o Mestrado na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, na linha de pesquisa
dos Estudos da Performance, dentro do Nucleo de Estudos das Performances Afro-
Amerindias, fundado e dirigido na época, pelo Professor Dr. Zeca Ligiéro, meu orientador
naqueles anos de pesquisa e também pela minha aproximacgédo com a Escola de Artes Visuais
do Parque Lage/RJ, divisor de aguas no meu fazer artistico, tendo como meu primeiro mestre
desta linguagem o artista visual e performer Nadam Guerra. Foi a partir dai, que deliberei o
termo performance como campo de pesquisa e criagdo, por acreditar que ela envolvia o
cruzamento das multilinguagens que eu trabalhava em meus solos: o teatro experimental ou
o teatro pés-dramatico de Hans-Thies Lehmann (2007); a danga, o ritual; e as artes plasticas.
Mas nao imaginava que ali também cabia o termo coreografia como conceito operatério do

meu fazer, até debate-lo neste Mestrado em Criacdo Coreografica.
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Nesse relatério, apresento um inventario da pesquisa feita antes, durante e pds estreia
do solo Urutau-Cinza Verde-Mata: o corpo travessia. Apos as duas Unicas apresentacoes de
estreia, no Porto e em Lisboa, o trabalho continuou pulsando em mim, a necessidade da
manutencao do que funcionou como esperado, do que funcionou inesperadamente, e tudo
aquilo que nao funciona e precisa ser transformado, retirado ou substituido. Essas foram
percepgdes obtidas durante a ocupacdo dos espagos de apresentagdo, pelo manuseio dos
varios objetos em cena na estreia com a presencga do publico. Devido os ensaios com o
material completo ter sido bem tarde, tendo eles em maos, apenas dez dias antes da estreia.
Numa jornada de espera exaustiva para conseguirmos atravessar entre paises o material
visual criado: objetos de luz feitos pela Dire¢do de Arte deste projeto, Ia na Amazodnia. Material
organico e ritualistico que teve de ser enviado do Brasil para Portugal, em que tivemos de
fazer toda logistica das burocracias para sua liberagdo em alfandegas e aeroportos, além dos
custos para que ele chegasse até as minhas méos, o que fez com que tudo andasse a correr
de forma estressante, me levando a ensaiar sem a presenca destes objetos e instrumentos
fundamentais durante grande parte desta criacdo. Posso entdo dizer, que a reta final tao
importante, a costura de todo material criado, foi delicada, delineada pelas demandas e
urgéncias dos acontecimentos imprevistos no caminho.

Em relacdo ao texto na performance, os mitos escolhidos como fio condutor das cenas,
chega quando a coreografia ja esta “pronta”, gosto da ideia de uma obra com aberturas e
flexibilidades para mudangas e manutencdes no decorrer do tempo, apds o primeiro longo
processo de experimentos. Faco levantamento de varias imagens, ideias e tarefas de
antemao como ponto de partida, o resto € intuitivo ou desenhos de sensacgdes e estéticas que
quero alcangar na performance. Alguns dias deixo os cadernos de artista fechados, ponho
uma musica a tocar e comego a dancgar aleatoriamente, até que algum movimento nascido
me dé as pistas, ou ative uma emog¢ao, uma imagem. Nesse momento deixo a dancga livre me
conduzir até a exaustao, tentando voltar para os pontos de acesso, as memoérias musculares
perceptiveis que me levam novamente para aquele lugar, para depois de repetidas vezes,
parar, abrir 0 caderno e me por a desenhar autos-retratos de como estou naquele momento,
uma espécie de fotografia por dentro e por fora. Ponho cores, sobressaio detalhes, escrevo
palavras, invento pequenas frases de movimento para as imagens e sensagdes, que mais
tarde ganham sentido entre si. Dou titulos a tudo que nasce, para facilitar a leitura depois,
quando quiser acessa-las em meu corpo novamente.

As imagens sao catalogadas, mas permanecem aleatérias, nada é logo arrumado,
amarrado numa sequéncia, gosto dessa narrativa nao linear na obra, entdo deixo que as
variaveis definam alguns rumos e a forma. Um fazer, que ao ser feito, vai inventando um modo

de fazer. Assim, “invencao e produto caminham passo a passo, e sé no operar encontram as
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regras da realizacdo, e a execucao seja a aplicagdo da regra no proprio ato que € sua
descoberta” (Pareyson, 1993, p. 60).

Por estar imigrante - e mesmo antes, quando fui morar no Rio de Janeiro - me distanciei
da Companhia de Teatro Madalenas, da qual fundei junto com cinco amigos recém-saidos do
Curso Técno de Ator da Universidade Federal do Para, em 2000. Foram anos de muito
aprendizado e vivéncias, grande escola do meu fazer artistico, onde trabalhei na atuagao,
criagao, direcao e dramaturgia coletiva com o grupo por quase 15 anos; também me coloco
na distancia da parceria de criagdo dos meus solos, nos ultimos 13 anos, a artista visual,
diretora de arte e visualidade Patricia Gondim. Distancias que afetam a produg¢ao colaborativa,
fazer novos parceiros potentes e fiéis em sintonia do pensar, produzir, em temas e
concepgoes das artes e do mundo que carregam afinidades em comum, construidas ao longo
do tempo e do trabalho, amadurecendo uma estética, isso sabemos, nao se faz de um dia
para o outro em exilio. O que de fato coloca-me muitas vezes num momento de delicadeza e
bastante solitaria nesta minha primeira criagao solo em Portugal.

Por mais que ja tivesse dancado em Portugal junto a Matridanga'®, por convite de sua
criadora e durante o Curso de Formacao Essencial Matridanga — Corpo € Movimento, que fiz
com a artista portuguesa Vera Eva Ham (educadora membro da UNESCO), entre os anos de
2022-2023, nesta experiéncia eramos alunas, orientadas por ela, por sua diregdo e
dramaturgia, apesar de termos liberdade na construc&o de nossos solos individuais dentro do
coletivo, era ela quem estruturava as obras que aqui dancei: Barbaras (Fabrica da Pdlvora de
Barcarena/PT, 2023) e Arrudas (Castelo de Sesimbra/PT, 2022). Agora Urutau, me permitia
voltar a criar, fora de minha zona de conforto, longe dos meus, tendo a incumbéncia de criar
a obra como um todo, desde sua pesquisa até a produgao e apresentacao final, como nos
solos anteriores que produzi no Brasil.

No fim do ano de 2024 decidi atravessar, fui em pesquisa de campo para a Amazébnia
até fim de janeiro de 2025, dois meses urgentes para orientar-me por dentro, aterrar-me. Esse
movimento deu possibilidades para que na volta eu seguisse jornada criadora, potencializada
do imaginario de minha casa. Iniciamos entdo nova troca, eu e Patricia Gondim, mais uma
vez seguiriamos por trocas constantes, mas agora limitadas aos e-mails e telefonemas, mas
oportunizando o processo, juntas na distancia alimentdvamos nossa inspiracao e descobertas
diarias. “O artista participa de tal modo no proprio tema que aborda, que se pode dizer que o

determinou com base no conteludo e este se lhe impos por sua prépria espiritualidade”

13 Criada pela dancarina portuguesa Vera Eva Ham em 2011, movimento que pesquisa a arqueologia do corpo e
da danca selvagem feminina. Uma abordagem especializada no corpo feminino pela jungéo de diferentes técnicas:
dangas sagradas ancestrais; butoh e as técnicas de imaginagao ativa, o ritual, as praticas somaticas, linguagens
do movimento nas tradi¢des e investigagcdes do feminino entre o passado e o contemporaneo.
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(Pareyson, 1993, P. 38). Assim seguimos nos encontros no Brasil e nos meses de fevereiro,

margo e abril, em Portugal, até a estreia no dia 17 de maio de 2025 no Porto.

Voltar a partir do zero: repensar as coisas de A a Z. Aprender de novo, sem
descanso, comegando pelas coisas de aparéncia mais simples. Ensaiar sem partir de
um axioma: “ensaiar para ver”, inventar novas regras do jogo e adota-las apenas se
doam algo, se sao fecundas (atitude que os eruditos denominam heuristica). Seja com
a seriedade de uma empresa pedagdgica, seja com o alvorogo de uma crianga que
langara as letras do abecedario pelo ar: essa é a atitude propria da gaia ciéncia, com
a qual Nietzsche nos incita a subverter a separagédo secular entre o inteligivel e o
sensivel (Didi-Huberman, 2010a, p. 264).

Enfim, voltar a partir do zero é ter em mente que, a cada novo trabalho, a cada nova
obra, tudo é capaz de se reorganizar. A arte tenta se refazer; do mesmo modo, a histéria, a
filosofia, a literatura, na constelagdo e caos das imagens, nao se separa imagem de
imaginacao.

Tais articulagdes nao acontecem sem um processo migratério, o que resulta em uma
eterna passagem de fronteiras (espaciais e temporais) das imagens. Nessa passagem, as
imagens tanto traduzem quanto traem, tanto sao acessiveis quanto incompreensiveis. A
ciéncia como profecia inscreve outra forma de conhecimento (saber pelo sofrimento, saber
alegre ou ainda nao-saber), justamente um saber que existe diante dos excessos. Com a
imaginagdo assombrando o conhecimento, com imagens que migram e atravessam distintas
culturas pelo gesto, pela sobrevivéncia, as imagens se tornam uma atuagao continua (e
descontinua) de fantasmas de histdrias incessantemente contadas.

O ritual ndo pretende resolver o sofrimento, mas sustenta-lo com dignidade e escuta.
Em tempos de luto planetario, dangar € um ato politico e ecoldgico: € afirmar a continuidade
da vida. A dancga permite que o corpo se torne extensao da terra, veiculo de ligagao entre os
mundos. O corpo que danca é também corpo que denuncia - denuncia o exterminio indigena,
o racismo estrutural, a xenofobia, a violéncia a todo aquele que é “diferente” do outro, que nao
se reconhece nele—, ele propde outra forma de estar no mundo: uma ética da presencga, da
ternura radical, da co-responsabilidade. Dangcar como ato de amor e de furia, de luto e de
esperanca.

Diante da catastrofe ecolégica, URUTAU-CINZA VERDE-MATA nao oferece respostas,
mas abre espacos. Espacos de encontro e de escuta. Espagos onde é possivel lembrar que
ainda pertencemos a terra e que ainda podemos escolher o gesto de cuidar.

Apds a estreia, em trocas produtivas com a diretora de arte Patricia; com minha

orientadora neste Mestrado, Professora Cecilia De Lima; e ao rever o registro em video de
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Urutau, percebo a auséncia de espagos vazios na obra, siléncios, paradas, respiros suaves.
A necessidade de criar uma geometria mais funcional, espacos ndo apenas como ritmo, mas
como pontos de reflexao, embora curtos ou rapidos, mas para dar tempo a leitura do que se
esta trazendo para o dialogo, uma pausa para o sentir dos dizeres em palavras e gestos, para
digerir tanta informacgéao junta. A necessidade da limpeza visual e simbdlica, para mim que
executo os gestos e lango flexas e as recebo em seguida, pelo publico que me langa
feedbacks a todo momento. E preciso retomar folego a cada segundo com a enxurrada de
imagens projetadas, sons, luzes, objetos, palavras, movimentos, tudo operado quase ao
mesmo tempo, numa emergéncia de ataque sem tempo de defesa. Finalizar este ciclo é
extremamente importante para agora olhar externamente e voltar para a sala de ensaio, num
segundo momento desta obra, iniciando uma travessia em outras paisagens e espagos que

pedem contemplacdes e curas. Didi-Huberman enfatiza o intervalo:

O intervalo é o que torna o tempo impuro, esburacado, multiplo, residual. E a
interface de distintos estratos de uma espessura arqueoldgica. E o meio de
movimentos fantasmas. E a amplitude dos “dinamogramas”, o desvio criado pelas
falhas sismicas, as fraturas na histéria. E o abismo que o historiador deve aceitar
escrutar, sua razdo deve sofrer. E o deslocamento criado por rupturas ou por
proliferacdes genealdgicas. E o contratempo, o grdo da diferenca na engrenagem das
repeticdes. E o hiato dos anacronismos, é a malha de buracos da meméria. E o que
intrinca e separa alternativamente os fios — ou as serpentes — da meada dos tempos.
E o caminho que percorre uma impress&o para sua encarnacdo. E a falha que separa
um simbolo de seu sintoma. E a matéria dos recalcamentos e o ritmo ap6s o fato. E o

olho do redemoinho, dos turbilhées do tempo (2002, p. 505).

Aquele que lida com as imagens entdo atuaria no intervalo, esse seria um modo de lidar
com as falhas sismicas e com as fraturas da histdria, lidar com a poeira, os restos, os
fantasmas da histéria em uma mesa de montagem. Como um tecido, um pano, nao existe
imagem que nao implique conjuntamente olhares, gestos e pensamentos. Ao nos colocarmos
diante do publico e ele diante de cada detalhe performado, de cada imagem, & preciso
perguntar como ela (nos) olha, como ela (nos) pensa e como ela (nos) toca ao mesmo tempo.
Enfim, na expansao do ethos apolineo no pathos dionisiaco, a imagem é uma intermiténcia,
uma zona de intervalos, modo de desdobrar visualmente as descontinuidades do tempo da
obra em toda a sequéncia do ritual.

Os movimentos sismicos das imagens nao sdo apenas um produto final, mas um
processo em movimento que nao abre mao de um espacgo continuo de montagem, espago

por exceléncia daquilo que esta em formagao. Sao restos, portanto, imagens que também nos

46



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

fazem imaginar. O espago do desejo assombra o espaco do saber. Uma imagem n&o é algo
sem ordem. Uma imagem nao é sem organizacido, mas esta engana o fim que inicialmente
Ihe foi dado.

Como Georges Didi-Huberman ja enfatizou em algumas entrevistas, a imagem é uma
mariposa. Para obté-la, fixa-la é preciso mata-la. Assim como as mais simples imagens sao
uma rede complexa de ligagdes, de camadas, de energia corporal, de assombro e ainda de
restos, de inacabamentos e de abandonos. O que restaria as imagens seriam vestigios de
experiéncia e ao mesmo tempo experiéncias em si. Possivelmente, estar diante da imagem e
do tempo, do gesto e da permanéncia talvez seja reunir imagem, tempo, gesto, permanéncia
€ mais, experiéncia e histdria, é preciso jogar com elas pela diferenga que pode ser produzida,
pela apresentacédo da imagem e, sobretudo, pela possibilidade de pensar seus intervalos.

Em Urutau meu desejo nao era criar a partir de termos literarios filoséficos, mas
simbologias do cotidiano da vida ordinaria. Queria que fosse indispensavel ler através do
sentido, pela devogao e o respeito transmitidos em cada gesto ritualistico da danga, como no
beber a cachaca ritualistica servida na cuia e acender a chama da vela em forma de sol, na
cerimbnia publica aberta na performance. Tudo ali - mesmo dentro de uma ordem que vai
tornando-se caodtica no decorrer das cenas, estabelecendo ao acaso um aparente caos e
destruicao da forma circular criada, do desenho dos objetos ao centro que vao se espalhando,
da sujeira que a farinha derramada no chao pela performer cria, junto aos objetos-bichos de
luz -, ainda sim € belo. Esse feio que é belo tem poderes indiziveis. Gosto de trabalhar com
tudo aquilo que se presta a metafora e as transfiguracées. Alquimia, a palavra, o verbo, o
objeto, o gesto transmutado em ouro.

Debrugco-me sobre angustias, dores, reelaborando sentimentos, ali 0 movimento nao
quer ser perfeito, o cabelo esta ao vento solto, o suor escorre as pontas dos dedos, a saliva
que salta e os olhos que lagrimam, tudo briga com o corpo que cansa em cena, com o0 mundo
porque estar ali ndo ¢é facil, nada vem de graca ou acontece apenas por acontecer. Urutau
canta dores porque € uma maneira de se exaltar, defender e reverenciar a vida e todos os
conflitos. E isso ndo é pouco. E no escuro profundo da mata onde salta grande luz, 14 onde
nao ha medo de nada, que respiro.

O corpo que danga escreve e atravessa oceanos, carrega em si séculos de
silenciamento, e essas invisibilidades da travessia me sdo matéria catalisadora do meu grito.
A colonialidade nao é apenas um regime politico do passado, mas uma estrutura de afeto e
percepgao que ainda habita a pele, a lingua e o gesto. Ela molda os modos de mover-se e de
ser vista, define o que é reconhecido como “arte”, o que ¢é “civilizado”, o que é “correto”. A
cada movimento, o corpo pés-colonial é lembrado de que foi ensinado a duvidar de si — a

desconfiar de sua cor, de sua origem, de sua linguagem.
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3.2. O corpo-(i)migrante e a sabedoria de descolonizar para voltar a sentir

Grada Kilomba (2022), ao discutir a colonialidade da linguagem, alerta que o racismo
nao estda apenas na estrutura, mas no cotidiano, na intimidade, no inconsciente. A
descolonizagao, portanto, ndo é apenas um gesto coletivo — é também um trabalho interno,
um exorcismo lento. O corpo migrante vive esse paradoxo: deseja pertencer €, a0 mesmo
tempo, sabe que o pertencimento oferecido é condicionado pela branquitude, pela norma.
Cada palavra dita num portugués europeu carrega uma tensido, uma ferida: o som da
adequacgéo, a mutilagdo do sotaque.

Fanon (2008) ja advertia que a lingua do colonizador “nao apenas nomeia, mas impde
uma visao de mundo”. Habitar outra lingua é também habitar outro corpo. Por isso, o trabalho
poético e performativo desta pesquisa € duplo, traduzir e destituir. Traduzir para ser
compreendida; destituir para permanecer fiel a voz que vem das margens. O texto e a danca
coexistem nesse entre-lugar, onde o corpo busca uma nova gramatica — uma linguagem feita
de respiragao, gesto e siléncio.

As Unicas duas apresentagdes de Urutau realizadas em Portugal até a entrega deste
relatorio, foram bastantes diferentes, sem querer definir uma como melhor que a outra, mas
bem distintas (apéndices F e G e anexos A e B). Seja pelas cidades diferentes: Porto e Lisboa,
seja pelos locais (espacos de apresentacao): Amparo99 (Porto) e | Festival Transatlantico (Na
Biblioteca de Alcantara em Lisboa), ou pelo publico com faixa etaria e segmento cultural
distintos: no Amparo99, devido a apresentagdo ser em parceria com a colega do Mestrado,
Maria Helena, numa “Noite Performatica — Corpos Femininos em Trajetéria”, que punha no
mesmo espaco a criacao de dois solos feitos por mulheres. Iniciando a noite o trabalho de
Maria Helena, e em seguida o meu. Por ela ser do Porto, tivemos uma plateia calorosa, entre
amigos e familiares, e alguns curiosos frequentadores daquele espago alternativo, uma
blackbox que costuma ser espaco para concertos de rock e outras cenas experimentais. Um
publico pagante, que lotou a casa comprando bilhetes para assistirem as duas obras. Na
segunda apresentacgao, dentro do | Festival Transatlantico 2025, numa programacéao de cinco
dias de eventos, entre artistas brasileiros e portugueses, eu era convidada para fechar o ultimo
dia. Num espago menos convidativo, numa sala branca, uma espécie de auditério, com alguns
dos participantes do Festival presentes, alguns funcionarios daquele espaco, além de uns
poucos alunos do Professor e amigo Paulo Raposo, do curso de Antropologia da Iscte, e a
presenca marcante de minha filha e mais 10 criangas, amigas dela, que surpreendentemente
as maes, conhecidas da Escola, souberam e levaram os filhos. Uma plateia dividida entre
académicos, técnicos, cientistas e artistas que estavam ali, pela multiplicidade do evento

gratuito, com musica, palestras e a performance do Urutau; e na outra metade as criangas (na
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faixa etaria entre os 8 e os 10 anos) e suas maes. O local e o publico fizeram desta
apresentacao grande diferenca na estrutura da performance, dos movimentos, da energia
gerada e trocada, da fisicalidade, e das interferéncias externas.

Nao posso deixar de pontuar que a criagao de Urutau, em nenhum momento foi pensada
para um publico infantil, seja pelo tema escolhido ou pela violéncia das acoes fisicas, os
gestos e a relagdo com o espacgo, o tempo no ritual. A crianga permite 0 jogo com muita
disponibilidade e verdade. Se ela é capturada, ela entra na cena, invade, com o corpo,
presencga ou olhar. Fui devorada, aquilo ativou outros estados em mim. Trouxe a minha
crianga para dancar, sensibilidades sutis surgiram e outras vindas da tensido e da exaustao
foram diluidas no acesso dado ao encanto e maravilhamento delas. Eu mudava em cena toda
a travessia proposta. Um prazer em ter essa liberdade, por outro lado, o corpo da dor e da
revolta ganhou dogura, elemento que precisava ser experimentado antes em sala de ensaio.
Fui conduzida por uma espiral frouxa que me desaterrou do centro € me fez rodopiar nas
bordas desconcertada. A sensacao era que a mensagem passada era outra. Sem julgamento
de valores, ou preocupacao se afetou como deveria afetar, mas o que sei e senti, € que de
certa forma a magia aconteceu. Deixou em mim o desejo de haver dois formatos para este
solo, sem perder a forgca da mensagem, o afeto e a violéncia da imagem que transforma e
cuida, mas com sensibilidades e sutilezas diferentes.

Quando o corpo escuta o ch&o, reconhece que toda fronteira é ficcdo. Ao suar, ao
cantar, ao tremer, ele reata o elo com os que vieram antes e essa mensagem € para todos:
mulheres, espiritos, rios, pedras. A descolonizag¢ao é sabedoria para todos e todas as idades,
também uma forma de reatar com a ancestralidade — ndo como retorno romantico, mas como
aliangca de continuidade. O corpo que danga é corpo-arquivo, corpo-ponte, corpo-futuro,
corpo-migrante que afeta e acolhe.

A descolonizagao ndo é uma metafora, ela implica mudanca de posigdo, de
sensibilidade e de responsabilidade. Requer desinvestir da légica de propriedade, do conforto
e do controle. No corpo, isso se manifesta como desapego: desaprender o medo do escuro,
do caos, do invisivel. Dancar torna-se, assim, uma pedagogia da vulnerabilidade — a arte de
sentir o mundo de novo.

Ailton Krenak (2019) lembra que “adiar o fim do mundo” comeg¢a com o gesto de manter
viva a imaginac¢ao. Cada forma de performar Urutau é, nesse sentido, uma pequena extensao
desse gesto: um convite para imaginar mundos onde a arte e a cura ndo se separam, onde 0

humano volta a reconhecer-se como natureza.
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4. CAPIiTULO IV - O CORPO-MEMORIA E A TRAVESSIA ESPIRALAR

Frantz Fanon (2008) descreve em Pele negra, mascaras brancas, o processo violento
pelo qual o sujeito colonizado internaliza o olhar do colonizador. Ele “se vé sendo visto”, e,
nesse reflexo, perde momentaneamente o direito de nomear-se. O corpo colonizado aprende
a vestir mascaras: fala com outra voz, adapta-se a gramatica dominante, esconde o ritmo de
sua prépria lingua.
Esse aprendizado de “tornar-se outro” ndo € inocente — € uma pedagogia da separagao, que
fragmenta a relacao entre corpo e mundo.

Diante disso, a travessia proposta por URUTAU-CINZA VERDE-MATA é também uma
travessia de desaprendizagem. E um gesto de devolver ao corpo o que Ihe foi tomado: o
direito de sentir-se origem, terra e rito. Dancar € descolonizar o proprio sistema nervoso; &
permitir que o corpo volte a falar a lingua da floresta, do vento e do siléncio.

Praticas populares, que fazem o uso das mascaras, como nos caretos, da cultura
popular, observo e aproximo-me de alguns destes elementos e reinterpreto, reconstruo e
reinvento, trazendo a memoaria cultural de um territério. Jamais com o desejo de folclorizar,
muito menos de tornar a cultura local da Amazénia produto de consumo cultural e icone da
identidade de toda uma regido tdo extensa, rica e diversa. Aqui em Urutau, o objeto néo
objetifica, nem emblematizam ou mercantilizam a cultura. O que me move aqui € a brincadeira
popular, o devir crianga, devir festa, o mistério e o fantastico que envolve estas figuras.
Remeto-me também a praca popular e ao carnaval, em sua fungao primeira, de festividade
ciclica e complexa, rica de aspectos e significados e originalmente de fundo agrario. Poderia
apontar as tantas festividades que ha pelo mundo, além das de minha meméria da infancia
na Amazdnia, que foram tdo fortemente influéncias pela cultura do colonizador. Como por
exemplo os “caretos de Podence”, aqui na regiao de Tras-os-Montes em Portugal. Um arraial
de euforia, de encontro e pretexto para contatos e brincadeiras corporais e o consumo de
bebidas. E aqui mais uma vez a guerra do macho pela posse da fémea. Em Urutau, sou eu,
uma mulher quem veste a mascara, quem ritualiza a performance, confrontando a forma
tradicional que muitas vezes da esse poder apenas aos homens da comunidade, tendo a
mulher muitas vezes apenas o lugar da cozinha, a feitura das comidas, do cuidado, do preparo
da bebida e da costura das vestes.

A producao de tais particularidades e diferencas de sentido cultural a escala local e
regional é reflexo de constantes processos de (re)composicao imaginaria de identidades,
memoarias e herangas culturais, atravessando fronteiras temporais e espaciais. Mas o uso aqui
esta longe de preocupar-se com “autenticidade” e a “legitimidade”, como fazem as ideias de

monumentalidade, museu, ruina, sobrevivéncia ou testemunho. Ndo me apego aqui a
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acentuar a presenca do passado estatico, e sim em movimento, vivo. Opto por uma memoaria
socialmente (re)construida. O uso dessas memodrias culturais e ancestrais na performance
para mim recusam a separagao, sem sentido em meu entender, entre meméria individual e
memoaria social, sem querer conserva-las, cristaliza-las, mas transmitir meu olhar, e como sou
afetada por ela. Como afirma Raposo (2004): “Reconhecemos hoje também que o problema
do controlo, da propriedade e da transmissdo da memadria de uma sociedade ou de um grupo
social particular constitui sempre um problema politico” (p.8). Victor Turner (1982) sugere que
as culturas adquirem maior visibilidade e permitem aos seus membros a consciéncia de si
mesmas nas e pelas performances rituais e teatrais, isto &, € necessario reconhecer o carater
eminentemente reflexivo que trazem as performances que abordam memérias culturais.

Criar a partir dessas “imagens do passado” ou do “conhecimento recordado do
passado”, como fonte que impulsiona o movimento de novas formas de ver, ser e estar na
sociedade, n&o obijetificando a cultura popular, nem um territério, muito menos identidades, a
cultura ndo pode ser vista como uma coisa, um objeto, uma entidade feita de objetos e tracgos.
Penso na mediacdo do sensivel, do afeto, do brincar, da (re)constru¢ao dos limites ou
fronteiras, das travessias, para criar um corpo-identidades-memdrias-coletivas, as tais
culturas hibridas (Canclini, 1997).

Aquilo que é importante na vida social € sempre construido. E essa reconstrugéo tanto
nas comunidades indigenas como em Urutau é vista também no que diz respeito a musica e
ao figurino. Ao longo dos tempos a tradicdo da lugar ao conforto, as necessidades dos
tempos, do clima, da economia local e global, da praticidade, oportunidades, sustentabilidade,
modernidade, globalizagéo e a tecnologia presente no dia a dia, além de tantos outros fatores
externos que ndo vem ao caso serem julgados se sdo estas mudancgas boas, ou ndo, e sim a
realidade dos fatores e a urgéncia dessas mudancas diarias nas comunidades indigenas,
periféricas, do campo e quilombolas. Muitas vezes por conta dos invasores em suas terras,
migram de um lugar para outro forcadamente e violentamente, o que interfere diretamente na
sua relacdo com o trabalho, plantio, comer, beber, vestir, manter tradigcbes, passando a
proteger de forma mais violenta seus corpos, incluindo-se na sociedade de modo mais pratico
e acessivel. Assim a tradicdo transforma-se, no que se refere aos trajes também, mas nao
perde o conteudo principal dos seus ritos e festividades, resistindo aos contratempos da
histéria. Como afirma Canclini (1997), € necessario preocupar-s€e menos com O que se
extingue do que com o que se transforma. Isto sintetiza um ponto central do pensamento dele
sobre cultura na modernidade e na globalizagdo. Em vez de olharmos a cultura apenas pelo
viés da perda, devemos olhar para os processos de transformacéao, de hibridagao e recriagcao

que ocorrem quando diferentes tradigdes e formas culturais se encontram.
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Reinventar a partir das memoarias de minha infancia amazénida, das histérias de meus
ancestrais indigenas, negros e portugueses, minhas vivencias urbanas, mediaticas,
académicas, globais, minhas travessias fora e dentro da América Latina, e a partir dai criar
novas formas de expressao e afeto, sem apegar-me a visdes puristas ou nostalgicas de
cultura, as formas culturais e artisticas estdo em constante movimento.

Dessa forma dangco em Urutau, percebendo as forgas de vida nas transformacoes,
vendo a poténcia criadora nos encontros, e nao apenas o fim, mas novos recomegos, um
eterno retorno ao principio. Ai percebo a ideia central de corpo-travessia: o corpo que tras
consigo tudo que foi, mas que na medida que se distancia da casa precisa se transformar
para permanecer e sobreviver. Fui em determinado momento confrontada exatamente pela
desterritorializagao do figurino escolhido para Urutau, por este nao conter o imaginario exético
da vestimenta indigena, realgando a valorizagcao do passado inviolado, genuino, estetizado, o
desejo da purificagdo cultural, do imaginario romantico das penas, sementes, pelos,
missangas, contas, pinturas e o seio nu. Este efeito de renovacgédo e continuidade cultural
destes “objetos”, “vestimentas simbdlicas”, “identidades”, produtores do que se julga e afirma
ser uma certa legitimidade identitaria, neste caso, o “selvagem”, o “indio”, tem por
consequéncia transformar os aspectos culturais dessas comunidades e territérios em
patrimdnio, em mercado mediatico, e produto er(x)otizado, capital simbdlico e econémico de
consumo turistico e objeto de valor acrescido como obra exdtica de museu.

O costume ancestral espontaneo do uso dos trajes e objetos passam a ser feitos ainda,
como resisténcia politica, como performance cultural e ancestral, como comunicacio e
agradecimento da comunidade com seus entes e 0s ndo-humanos. Eu resgato e dangco minha
releitura da acao secular para um publico geral fora do contexto local, fora da comunidade
onde parte dela nasceu, como forma de afirmacgao social, local, atemporal, que atravessa
oceanos, culturas e historias contadas e silenciadas, transmutando em espetaculo visual,
popular, comunitario, criado para ser dangado como uma oragéo feita em voz alta.

URUTAU-CINZA VERDE-MATA, teve o desejo de ser protesto, travessia e festa, rito de
passagem e dancga de afetos, e ndo obra de consumo para deleite do visitante informado. O
lamento da performer, desconectada do viver em comunidade amazdnica, mas em constante
manutencido da memoria ainda que longe da casa, na busca constante da sensibilizacdo dos
ritos que afirmam a presenca dos ancestrais. E necessario saber, que muito mais importante
do que a posse do objeto-obra, a danga da posse aos pertencentes do territério imaginado. E
€ relacao viva entre o espaco, os objetos ritualisticos cheios de histdrias, a luz tdo estudada
para compor este rito, o som que afeta o corpo e todos que ali estdo em comunh&o, o corpo
sensibilizado e vulneravel ao imprevisto que ha no improviso, no ritual, no contato com o

publico, nas agbdes cotidianas e performativas do cantar, contar, batucar, dancar,
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caracterizadas por Fu-Kiau como expressdes que suspendem o tempo e colocam todos num
ritual que transcende vida numa linguagem espiritual poderosa. Essa caminhada em
repeticao, espiralar, horaria e anti-horaria, que coloca meu corpo em espanto, em queda e
exaustao para a partir dai contar quem somos através de quatro mitos selecionados: Um
Buraco no Céu; O Mito do Xama; O Fogo da Onga; A Origem da Noite, tirados do Livro
“Koikwa: um buraco no céu, o universo dos indios Kayapé Xikrin” (1998), coletados por Torres
e Giannini (1998).

Ainda sobre o traje escolhido, calgées vermelhos da Nike e um top preto, com pés
descalgos, ainda que escolha essa apresentagdo comum, do cotidiano das pessoas da aldeia,
ou nas comunidade indigenas, sei que ainda ndo é a composicao certa que quero estar, nem
0 enigma e exotismo do traje de penas, que apesar de acreditar que pode ser invulgar no
dominio do fantastico, tronando-se uma composi¢ao unica e digna de se ver neste ritual do
Urutau, ainda assim, é necessario outra vestimenta, que talvez ande entre os dois universos,
tradicional e contemporaneo. Pois, tenho o entendimento, que este efeito de apropriagao da
cultura deve ser feito com cuidado e respeito necessarios, pois ha nela, condi¢des politicas,
econbmicas e culturais que permitem traduzir, transformar e produzir (esteticamente)
tradi¢cdes, aspectos e paisagens da vida local em obra poética e artistica, “que seja no
contexto da interagcé&o entre interior e exterior destas comunidades que se cimentem tais
processos e que surgem agentes mediadores entre local, o regional e nacional” (Raposo,
2004, p. 15).

De certeza, o que nao quis foi produzir e intensificar o consumo de “lugares” definidos
por uma certa “ancestralidade cultural”, uma das novas modalidades na arte contemporanea
e das bolsas e editais de residéncia artistica, de mercado, dos programadores e das Bienais.

Assim também os “Caretos de Podence” em Portugal, em terras mais isoladas e mais
protegidas das influéncias exteriores, ndo excluiram de suas vivéncias as tradicbes
carnavalescas, as chamadas performances processionais, em formato de procissdo, como
fala Ligiéro (2003) sobre o conceito das “motrizes culturais”, dindmicas proprias das praticas
performativas ou das performances culturais afro-indigenas-brasileiras. Dessa mesma forma
trago essas dindmicas para dentro do meu cortejo solo no Urutau, o cantar-dangar-tocar; a
concomitancia ou alternancia do ritual € do jogo; o culto a ancestralidade; a importancia dos
mestres e mestras, da sabedoria do povo das matas, dos meus avds e meus antepassados,
meus pais, tios, vizinhos, comunidades, no processo de transmissdo dos saberes e das
préprias dindmicas e fundamentalmente a importancia do circular, do espiralar na dinamica
entre o performer e o publico (Ligiéro, 2003; Martins, 2021; Fu-kiau, 2019; Schechner, 2003;
Turner, 1974).
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Sao muitas as manifestacbes espetaculares no Brasil que carregam a heranga do
movimento corporal indigena e africano no dancar, ritualizar, festejar, vestir, comer, jogar,
celebrar em circulo, oferendar (oferecer). E tendo uma infancia vivida no Norte do Brasil, era
inevitavel vivenciar festas em “terreiros'” fossem eles de Candomblé, Umbanda, Quilombola,
Festas Populares de Santos nos interiores, nas associagdes culturais e nos movimentos das
periferias do Para. Jogos como a capoeira, as brincadeiras de roda, as quadrilhas juninas’,
o carimbd'™® e as festas de aparelhagens'’, entre tantas outras formas culturais que
resguardam um passado indigena e africano daquele territério, uma espécie de origem
legitimadora da identidade do povo da Amazdnia brasileira, do seu povo originario que sempre
ali esteve, os indigenas, e da diaspora africana.

Mesmo reconhecendo, que as definicdes em torno dessas matrizes culturais, sao
insuficientes para conceituar e dar conta da complexidade dos processos inter-étnicos e
transitorios verificados nas praticas performativas, fago uso do termo “matrizes”, como Matri,
Mae, Mater, Matriz de onde surge algo, na Linhagem Matriarcal, da forga feminina de gestar,
gerir, dar vida a partir do solo fértil, da raiz, da terra, da natureza, da grande mae. Desta forma
esse termo me tem valia, pois de outra forma, Ié-lo poderia esvaziar a importancia fundamental
de movimento, de transformacao no tempo, de constante mudancga e transmutagao, assim
abraco também para esse dialogo e construcao a definicdo de “motrizes” de Ligiéro (2003),
para conceituar a complexidade das dindmicas das performances culturais afro-indigenas-
brasileiras. E neste entender que trago comigo, para esta criacdo, minha memoria ancestral,
o conjunto de dindmicas culturais utilizados nesta diaspora migratéria fora da Amazonia, em
terras do colonizador, para recuperar comportamentos (restaurados) ancestrais indigenas e
africanos de meu territério. E a partir deste conjunto de memodrias fisicas, sensiveis,
imagéticas, orais, construo minhas praticas performativas, minha danca, meu solo.

Combinando elementos como rituais, dancas, cantos, sons, cheiros, gostos, cores,

4 Local sagrado onde se realizam os rituais de religides de matriz africana, como o Candomblé e a umbanda, mais
do que um templo, € um centro cultural e comunitario que funciona como espago de acolhimento, ensino de saberes
ancestrais, cura espiritual e fortalecimento de identidade cultural e religiosa.

5 Danga coletiva, popular durante as festas de Santos Populares no Brasil, inspiradas em dangas de saldo
francesas que chegaram ao pais no século XIX. Composta por pares que dangam em coreografias sincronizadas,
guiadas por um marcador, o estilo combina influencias regionais, dancga vibrante e alegre.

6 Danga e ritmo tradicional do Para, que mescla influencias indigenas, africanas e europeias, alem de incorporar
movimentos e corporalidades de animais, foi reconhecido como Patriménio Cultural Imaterial do Brasil. A dancga
envolve movimentos circulares e giratorios, € acompanhada pelo instrumento Curimb6 (tambor de origem indigena
qua da nome a expressao), maracas, reco-reco e outros.

7 Ja descrita na pagina 23 deste relatorio de pesquisa.
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vestimentas, espaco, lugar, presenca e auséncias, agrupados e (des)organizados como
ferramentas de ativacao da coreografia, encenag¢ao, dramaturgia, poética de Urutau.

Assim, passo a experimentar as semelhangas que atravessam essas dindmicas
culturais na sala de treino e criagao, a inter-relagdo entre os diversos elementos presentes no
processo criador que se revelam de forma dindmica. Revisitando a “tradigdo” - ja ha muito
transformada - reconstruindo essas “matrizes” em “motrizes”.

Urutau, vivéncia a presenca do mestre, aquele que guardou o conhecimento da matriz
que um dia Ihe foi passada ou vivenciada, isso €, a memoéria de quando eu fui iniciada. Na
permissao de transmitir o legado, sendo eu a performer-bruxa-xama-griot, o canal que faz a
travessia de conhecimentos e saberes, que celebra e da vida ao rito de passagem. Dentro do
meu espaco circular, minha protecao espiralar, urobdrica, desenhada diante do olhar atento
do publico que assiste em volta, a elaboragéo do espaco, ser delimitado por um objeto criado
para este ritual, que tem a forga do ponto-riscado'®, construido por fios, cordas, cipds e
cabelos, delimitando o lugar da acao performatica e de sua assisténcia, que no decorrer da
apresentacido este lugar ganha e perde margem, o circulo é fechado, aberto e desfeito.
Carrega em si a forca vital da ordem e desordem, da vida-morte-vida, dos ciclos, revelando o
ambiente sagrado, o espaco de protecao e transe, de partilha, oras em soliddo, oras dangada
com nao-humanos, duplos da performer e em outros momentos aberto a participacao de duas
ou trés pessoas escolhidas de forma aleatédria pela anfitria. Estes, sdo orientados-iniciados

com o gesto corporal de respeito para entrarem no “jogo'®”

, ho circulo sagrado, um “gesto-
senha”, que da acesso a roda-tempo-espacgo suspenso, o tempo kairos. Sendo “iniciados” no
ritual, tendo o poder de ver e participar de dentro, abrindo as cartas de tard, recebendo limpeza
espiritual da floresta com o banho de ervas, ativado por palavras-sopros conscientes e
inconscientes pronunciadas pela performer em meio as acgbes planejadas e também
improvisadas por ela, sensibilizando os corpos ali presentes naquela roda-viva, pelo som,
paladar, cheiro, no comungar coletivo daquele ritual restaurado, que celebra a presenca, o
encontro, a vida, o perigo, o imprevisto, o improviso, o espanto e o assombro.

Trazer o publico para dentro da minha arena magica, meu espacgo intimo, lavar sua
cabeca, seu corpo, limpa-lo, cuida-lo, como um duplo meu, que se dedica a curar. Como Paulo
Freire aponta, a educacéo (e incluo: a arte) nao transforma o mundo, muda as pessoas, sdo

as pessoas que transformam o mundo.

'8 Grafia sagrada, usada nas religibes afro-brasileiras, simbolo de forca magica que tranca/abre portais e energias
das entidades da natureza, identifica uma linhagem familiar, seus poderes, funcdes e cura, um cddigo firmado-
dangado no chao pelo “corpo” da entidade atuante naquele espago-territorio.

% No sentido de Performance para Richard Schechner, p/ay= jogo, ritual, performance, em Performance Studies
(2011).
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Essa proximidade com as pessoas, os olhares atentos acalora meu estado em cena,
meu estado de presenca. Sinto que é algo como uma retroalimentagdo emocional, recebo e
dou.

Anténio Bispo dos Santos (2023) propde o verbo “contra-colonizar” como pratica ativa
de autonomia. Para ele, contrariar € nao reproduzir a dor esperada — €& escolher outra
resposta, outra vibragédo. Na criacdo de Urutau, essa contracolonizagdo acontece pela recusa
da obediéncia estética: o corpo ndo se dobra a expectativa do exotismo, nao oferece
espetaculo do sofrimento, mas presenca. O palco transforma-se em territério de cura, onde a
performer convoca memodarias, objetos, plantas e espiritos como aliados de luta e ternura.

Essa dimensao afetiva encontra eco na Ternura Radical de Dani d’Emilia e Chavez
(2015), manifesto que nao apenas denuncia o sistema, mas reinventa as formas de relagao
— com o outro, com a terra, com o préprio corpo, € a espiritualidade. A ternura torna-se um
ato politico de resisténcia ao cinismo, um modo de curar as feridas deixadas pela violéncia
colonial. O corpo que danga amorosamente é também o corpo que insurge contra a légica da
separagao e da mercadoria.

A capacidade de através da danga mobilizar sensacgdes fisicas e emocionais, através
do corpo em agéo, alterando meu estado fisico e emocional quando sinto o riso, o espanto, o
medo, o nojo, afeicdo e acolhimento, ou repulsa. E claro que a pulsdo ndo acontece apenas
quando a plateia reage de acordo com o pré-estabelecido ou imaginado, ha trocas bem sutis,
e talvez esse seja o motivo por escolher em meus solos o publico bem préoximo, numa
disposicao intimista ao meu redor, ou dentro do jogo e do movimento comigo. Esse estar em
relacao, exercicio de toda uma vida.

Desde Ritos, meu primeiro solo criado com o apoio financeiro do Le Fonds pour les
Iniciatives Etudiantes da Cité Universitaire de Paris em 2011, comego meu desejo de
experimentar o incomodo da plateia como uma proposta estética. Era proposital a procura em
criar uma relagdo de desconforto minha com os elementos escolhidos, seja alimentos, o
excesso de agua ingerida, a queda livre, a pintura na pele feita pela plateia, o corpo nu, a
venda nos olhos, o preparo de um cha em cena no tempo do levantar fervura, a construgao
de uma boneca de barro em cena, entre outras propostas, articulando a beleza das imagens
propostas e o atrito com a crueza do que é dito em seguida, ou do gestual provocado
espontaneamente como reflexo da provocagcao em meu corpo. Ha uma plasticidade gerada
pela apropriagdo dessa linguagem performativa que me move, me atrai, e evidencia ainda
mais a visdo de mundo proposto pela obra.

Meus processos criativos passam pelo treino fisico diario, a intensa leitura de autores
das areas da poesia, filosofia, cultura popular, cultura indigena, cultura africana, pesquisa em

dancga, estudos da performance, processos criativos, literatura indigena, antropologia, magia,
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ativismo feminista, escritos sobre colonialismo, identidade e territério; criacao de cadernos de
sonhos e cadernos de artista; banco de imagens relacionadas com os temas da pesquisa;
albuns de familia; selegdo de documentarios e filmes. O cinema é campo muito fértil de
pesquisa, ha ali uma corporalidade atormentada, desorientada, cheia de vigor e de uma
entrega fisica e emocional. A partir desse primeiro momento de levantamento de material,
idealizo o projeto de pesquisa e sua criagdo que se debruga sobre as possibilidades do corpo
em didlogo com os assuntos mais importantes a serem debatidos na obra.

E pelo estado de presenca criado a partir da meméria muscular, da meméria ancestral,
da incorporacao de imagens, da danca livre, do estado de desequilibrio e da exaustao fisica
ativados em sala de ensaio, que encontro as condi¢des de sensibilidade, afeto e tormento, da
corporeidade perturbadora tao rica ao performer. Viva, pulsante, dilatada. O conceito de
corporalidade é de grande importancia para minhas criagdes. Segundo a pesquisadora Pérez
Royo (2017), a corporalidade se estende muito além dos limites fisicos dos corpos — ela diz
respeito a disposi¢cao do corpo para as interagdes perceptivas, sensoriais € imaginativas com
o outro. Com nosso corpo chegamos a varias corporalidades. Por isso na performance cabe
a partitura ensaiada, para a experiéncia estética do espectador, mas também ao corpo que
se afeta na relagdo a memoaria, o gesto, na relagao com os objetos, com a palavra, o som, o
cheiro, o gosto e com o outro, diferentemente a cada apresentagcado daquela obra. Assim como
podemos treinar o corpo individual, podemos tornar conscientes dentro dos processos de
criagdo a metodologia que investigamos para expandir a corporalidade.

Essa corporalidade se elabora através de agdes performativas e sua caracteristica
principal, o ato vivido de fato naquele momento, repetidamente e a presenca de quem o faz.
E como dancgar presenca, dancgar a agao, € ndo operar mecanicamente o gesto da partitura?
Passei a questionar que agoes fisicas poderia me sujeitar para despertar mais longamente o
estado de presenca, dilatar o corpo, sem que ele fosse ao encontro dos vicios e do conforto
daquilo que ja é habitual durante o treino na sala de ensaio e experimentos. Seria entao o
risco, o medo instintivo de que nossos corpos sejam feridos, da queda, do encontro com o
desconhecido, da morte e a0 mesmo tempo o fascinio que ha pelas mesmas coisas. Em
Urutau, a morte é potencia explorada das mais variadas maneiras, ela esta na vida do ritual,
na celebracao do ciclo, na relagdo com a ancestralidade, na auséncia dos antepassados, na
travessia, na distancia da casa, na saudade dos entes vivos, na negociagdo com a finitude
proxima da floresta, a destruicdo dos rios, matas, povos, na danga anti-horario do rito
indigena, na presenga de nao-humanos dentro do ritual, na mimetizagcédo de fotos dos albuns
de familia, na abertura das cartas do tar6, no canto, na atitude contracolonial de dancar
herangas, de contar mundo por mitos, de ser mulher, mae, artista, imigrante, s6 em cena,

protestando e resistindo. Ao horror que tem no fim, fim do mundo, fim da vida, fim de um ciclo
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e de uma histéria. E esse horror, assombro, medo, que & provocado no corpo, enquanto
género em constante mutacao. E nessa escolha me vem a figura da monstra, da bruxa, da
velha, da arvore queimada, da ave de mau agouro, de minha avd e sua magreza em pele e
0sso salientes. Minha dancga parte entre duplos, opostos, ou ndo, dois mundos, do agressor e
do agredido, do colonizador e do colonizado, do violador e do violado, numa escolha politica,
estética e discursiva de vivenciar corporalmente os dois universos tao diferentes. A morte e a

monstruosidade como resultados da fragilidade do préprio corpo.

4.1. A sala de ensaio — o nascimento do ato-poético urutau-cinza verde-mata

Nenhuma cultura indigena guarda coisas; guarda saberes em movimento, esta é a
noc¢ao da cultura indigena, que nao se encaixa no pensamento patrimonialista, e sim como
um territério de passar bem, que nao separa a humanidade da natureza, essas ideias fazem
parte de minhas anotag¢des centrais que levo para a sala de ensaio, séo tiradas dos escritos
de Ailton Krenak, “Ideias para adiar o fim do mundo” (2019) urgentes. Contracolonizar, nesse
sentido, nao € um regresso nostalgico, mas uma reconexao com o fluxo da vida — um modo
de pensar que se desloca, se desfaz e se refaz, como o curso dos rios. Nos territorios
amazébnicos, o conhecimento ndo é acumulado, € respirado; ndo se ensina por imposi¢ao,
mas por convivéncia. O corpo aprende observando a arvore, a agua, a formiga, a constelacao.
Uma consciéncia sensorial do saber-fazer, essa consciéncia intensificada, como nos aponta
De Lima (2013), possibilita uma compreensao experiencial da realidade como uma condig¢ao
do movimento corporificado, gerando um raciocinio distinto baseado em um fundamento
valorativo paradoxal transformador.

Essa epistemologia viva desafia a l6gica ocidental de linearidade e progresso. Enquanto
o colonialismo se ergue sobre a ideia de permanéncia — casas de pedra, fronteiras fixas,
verdades definitivas —, os povos da floresta ensinam o valor do efémero, do transitério, do
ciclo. O corpo que danga Urutau carrega essa sabedoria efémera: constréi e desfaz, planta e
queima, morre e renasce. Assim, o gesto torna-se um territério de pensamento. Pensar com
0 corpo é praticar uma filosofia da impermanéncia, uma pedagogia da travessia. Jacqui
Alexander (2005), descreve esse movimento como o retorno do sagrado ao politico. Para ela,
a descolonizagdo exige a reintegracdo da alma, do erotismo e da espiritualidade na vida
publica. Ao deslocar o conhecimento para o corpo sensivel, o gesto ritual rompe com a
dicotomia entre razdo e magia — e restitui a arte o seu poder de reconectar mundos. Quando
dancgo, nao procuro transcendéncia, mas re-enraizamento: o espirito que se faz corpo, a

memoaria que germina no chéo.
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E a partir desse enraizar que sempre inicio meus treinos. Na busca do estado de
presenga, do aqui e agora, da presentacdo, e ndo da apresentagcdo. Pondo o corpo em
“riscos”, por uma sequéncia de exercicios que irdo me dar energia, exaustao, que é uma
qualidade de energia muito interessante para a criagdo. Apesar de trabalhar voz e respiragéo
no treino, a palavra vocalizada e as sonoridades corporais s6 entram mais tarde. O treino é

na verdade um estudo de afetos e processos e possibilidades de atravessamento.

O ator submetido ao exercicio do risco estara obrigado a elaborar caminhos
diferenciados dos tradicionais na constru¢do da ficcao e das personagens. [...] A
alteracao do estado fisico cotidiano de uma forma radical, obrigatoriamente, fara com
que o funcionamento do corpo seja reconstruido no sentido de que os apoios, a voz,
a gestualidade, terdo que encontrar novas modulagbes. O equilibrio entre a
performance dramatica e a experimentacgao do risco conformara o lugar essencial do
trabalho do ator. O contato com técnicas de risco coloca o ator em uma situagcao de
enfrentamento direto com o universo dos seus medos a partir de experiéncias fisicas.
(Carreira, 1999, p. 191).

Palavra, entendida aqui, como palavra tornada corpo, palavra corporificada na voz da
performer. Colocar na voz o texto, a intencao e a coreografia; tornar voz tudo o que é tempo,
corpo e espaco. Se a corporalidade € um ato de relagédo entre os corpos, ndo podiamos nos
esquecer de que na cena a palavra vocalizada se enderegca sempre ao outro, a escuta do
outro, e que, portanto, vocalizar palavras é transbordar o corpo pelas vozes. Corporalidade
intrinsecamente atrelada ao ato de vocalizar palavras perturbadoras.

Como sensibilizar nosso corpo para dangar o caos, a devastacao, destruicao, aquilo que
esta diante da morte? Como sensibilizar nosso corpo para vocalizar palavras perturbadoras,
que afetem, provoquem? Como sensibilizar nosso corpo para correr riscos em cena? Falo
aqui talvez tentando entender como eu particularmente fui descobrindo nesse processo
maneiras de me colocar sensivelmente em trabalho. O fildsofo Jean-Claude Carriere (2007,

p. 10) afirma:

Um personagem s6 consegue nos tocar, e tocar os outros, quando encontramos
nele essa esséncia de vidro de que fala Shakespeare e que nés chamamos de
vulnerabilidade. Entdo nossa fragilidade, longe de ser uma simples e irremediavel
fraqueza, se torna, porque ela nos é comum, o motor de toda expressao, de toda

emocao e, frequentemente, de toda beleza.
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Gosto de pensar poesia vibrando no corpo, o mito desenhando sua poténcia. A poesia
€ 0 mito amaciam o corpo endurecido. E ao escrever isso lembro parte do “Poema Preso” de
Viviane Mosé: “a danga é uma forma de amolecer os poemas endurecidos do corpo”. A
diretora Anne Bogart diz que a criagdo que nao incorpora o terror ndo tem energia. “Nos
criamos a partir do medo, ndo de um lugar seguro e tranquilo” (Bogart, 2011, p. 87). Como
nao se deixar abater pelas incertezas e insegurangas do processo e ainda incorpora-las como
aliadas da criagao? Tantas vezes me fiz essa pergunta. Nao sei se consegui, mas sei que ela
permeou meu trabalho todo o tempo.

Segui ensaio sem dar tanta importancia ao espaco de apresentacio, segui desejando
criar a ambiéncia da floresta, a verde-mata, a casa inventada, portanto real, guiando pela
imagem do rio desenhado a partir do movimento corporal, do encontro com a cobra em sua
morada e do molhar as maos suavemente numa agua possivel que seria o publico. Assim
quero guiar o espectador por diferentes paisagens, apresentando meu mundo de encantados.
Nessa travessia sonho e realidade coexistem, desfocam fronteiras de territérios no fechar
olhos, na escuriddo, sou guiada e guio ao mesmo tempo, no deslocamento como uma
celebracgao da vida, uma afirmacao das transformacgées, do tempo em nds e na natureza.

Na auséncia dos objetos reais, que compunham a cena de Urutau, carregados de
simbolismos e histdrias, mas que demoraram para chegar em minhas maos, precisei substitui-
los nos ensaios, pois eles integram praticas corporais e a elas acrescentam valores, dindmica
de movimentos e perfis que, por sua vez, produzem imagens, esculpindo movimentos, gestos
e posturas, desenhando cenografias, espacialidades e luminosidades, traduzindo conceitos e
habitos.

Essa estética de aderecos ndo aponta simplesmente para uma énfase na ilustragdo ou
no enfeite decorativo. As vestimentas e indumentarias, o desenho dos cabelos, as inscrigbes
e os adornos, o uso de diversos aderegos naturais e de luminosidades tecnoldgicas compdem
codigos estéticos com forte intensidade e simbolismo cultural. A educagdo com a natureza
assenta-se no pensamento de que tudo a natureza se liga, de que tudo nela se transfere, pois
dela advém alimentos e remédios, aromas curativos, os incensos, os perfumes, os lumes e
todos os sabores. A relagdo com a natureza é, assim, também uma postura ética. Dai o

cuidado com a ecologia, 0 que significa reveréncia ao natural e desejo de equilibrio.

60



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

4.2. O treinamento fisico e o invisivel que vem antes do fim

“A acao fisica é a poesia do ator” (Luis Otavio Burnier).

Em 2001, tive a oportunidade de conhecer o trabalho de Carlos Simioni, ator, diretor,
professor, fundador do Grupo de Teatro Lume® em 1985 (Campinas/SP), junto ao ator-
pesquisador Luis Otavio Burnier. Ainda morava em Belém, onde havia o Espacgo Cultural do
Estado, Instituto de Artes do Para, que tinha em sua direcdo um antigo professor meu de
teatro, da Universidade Federal do Para. Ele costumava trazer profissionais das artes do corpo
para trocarem oficinas de saberes com os artistas da cidade. Essa pratica me possibilitou o
contato proximo a Simioni, e todo o Grupo Lume Teatro, participando em varios workshops
gratuitos. O contato com os membros do LUME, foi sem duvidas o grande divisor de meu
fazer artistico. Passei a me deslocar varias vezes para Campinas, durante os meses de
fevereiro, para vivenciar uma reunidao de artistas do mundo, que se reuniam para fazer e
pesquisar teatro fisico, na comunidade de Barao Geraldo/SP.

Simioni logo tornou-se minha maior referéncia, ainda hoje - 24 anos depois do primeiro
contato com seu trabalho -, uso o aprendizado obtido naquelas salas de troca, ali foram
partiihadas ferramentas fundamentais para o aprimoramento de uma técnica, hoje
reconfigurada em meus treinos e processos de criagao.

O Treinamento Energético; a Danga Pessoal'; o Treinamento do Clown e sua utilizacdo
cémica do corpo; e a Mimesis Corporea®’; e todos os dispositivos levantados por eles em
décadas de pesquisa e repassadas como ferramentas que dilatam o corpo e provocam a
presenca do ator. As inumeras ferramentas de ativagao fisica como: as Técnicas da Danca
dos Ventos (pratica de saltos, por impulsos que langam o corpo para cima) e as qualidades
de energia do Samurai (forte e vigoroso) e a Gueixa (suave e delicada), transmitidas a Simioni
por Iben Nagel Rasmussen, atriz do Odin Teatret, na Dinamarca; Matrizes de Animais; Corpo-
Portal; Fantasma; Flexas. Esse Treinamento Energético, que nos leva a algo precioso, mas
repetidamente nos leva ao estado de exaustdo, e esse estado pode ser campo de criagéo,
com tempo de pratica. Depois de muitos anos de pesquisa, com todo treinamento incorporado,
Simioni descobriu mecanismos de ativagao e manutengao do estado energético e de presenca

que ja nao precisava passar por horas de treino até chegar a este estado. O treino ja tinha

20 Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP/SP/BR.
21 A Danga Pessoal é a “dinamizagéo de energias potenciais do ator” (FERRACINI, 2003, p. 23).

22 “A imitagéo e tecnificagio das agdes fisicas encontradas no cotidiano” (FERRACINI, 2003, p. 23).
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dado isso a ele, era na verdade preciso acionar e transformar. Mas, para chegar a este
entendimento, é necessaria uma longa trajetéria de treinamento anterior, uma vez que a
técnica ja esta no corpo. “Afinal, o que é mesmo treinamento? E uma sequéncia” (Simioni,
2016, p. 134).

Todo o Treinamento Energético do Lume, nado esta interessado na verdade em
cristalizar e repassar sua técnica, ou apenas isso, ele busca encontrar no trabalho fisico do
ator algo vivo, que permaneca vivo. Passei pela experiéncia com cada um dos atores do
Grupo, que no decorrer dos anos foram entrando na Companhia, hoje, sem Burnier, sdo ao
total sete atores, e cada um desenvolveu a sua forma de chegar até o estado de presenca e
energia, nesse corpo dilatado que danga. Onde a base inicial foi a Mimica Corporal Dramatica
do Decroux (Mestre do Burnier por oito anos) e o Treinamento Energético do Grotowski
(transmitido a Burnier, por Rena Mireka, atriz que trabalhou com Grotowski por muitos anos),
para encontrar esse estado vivo e canalizar para a forma, e o trabalho era a complexa relagao
da técnica e o estado de ser do ator, toda expressao vinda deste treinamento de horas na
sala de treino se transforma em forma, chamada por Burnier e Simioni de Matriz. Matrizes que
nascem da qualidade de emogao ou de energia que se desemboca huma expressao com uma
forma, sem que o ator pense em querer produzir essa forma, deve ser genuino. E dai vem a
dramaturgia igualmente, a juncao de todas as matrizes reconhecidas e corporificadas numa
sala de ensaio, a criagdo nao vem do treinamento, ela € o “treinamento puro” (Simioni, 2016,
p. 129). Dai nasce a Dancga Pessoal: tudo aquilo que se transforma em matriz, € chamado de

Dancga Pessoal, e cada ator deve encontrar a sua.

As emocgdes do ator normalmente s&o canalizadas para determinadas partes do
corpo que sao quotidianamente usadas. Na Danga Pessoal, ou Técnica Pessoal, essa
emoc¢ao do ator deve tomar corpo, mesmo que esse corpo chegue a um cataclismo
emocional (esses cataclismos emocionais sdo denominados, no admbito de nosso
trabalho, de Matrizes). A finalidade dessas matrizes € permitir ao ator vivenciar uma
explosdo de emogodes, mostrando um “corpo do avesso’, para que esse mesmo ator
possa mostrar ndo mais a pele, mas o ‘de dentro’. Esse mesmo cataclismo, ou matriz,
€ novo, desconhecido e necessario para o desenvolvimento da técnica a qual nos
propomos. Corporificar essas emocdes significa, em primeira instancia, encontrar
outros canais ou universos de escoamento dessa energia emocional. A medida que
esses canais sdo encontrados, o ator deve codifica-los. Em seguida, o que é o trabalho
desse ator? Esquematizar, executar e administrar as diferentes intensidades dessa
matriz (Simioni, 2004, nota tomada por mim durante a Oficina de Metodologia de

Pesquisa da Arte do Ator).
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A primeira definicdo que Grotowski da para uma acgéo fisica é que ela deve nascer da
coluna vertebral, deve ser algo de profundo e estar em contato com a pessoa e as energias

potenciais do ator. Etienne Decroux coloca o mesmo quando diz:

O que chamo de tronco é todo o corpo, compreendendo os bragos e as pernas
(...) contanto que esses bragos e pernas se movam somente ao chamado do tronco e
prolongando sua linha de forga (...). Se tem emog¢édo o movimento parte do tronco e
ecoa mais ou menos nos bracos. Se sé tem explicagdo da inteligéncia pura,
desprovida de afetividade, o movimento pode partir dos bragos para transportar

somente os bragos ou levar o tronco (1963, p. 60-61).

O treinamento energético expande, e quando o ator ultrapassa essas barreiras, ele esta
muito vuneravel e muito aberto a coisas novas, trazer a tona a fragilidade que ja esta no
préprio ator, ali era um campo maleavel, um campo fértil. O treinamento do Clown para o
Grupo LUME, também vem deste mesmo lugar, de aflorar sensibilidades, “o clown nao rebate.
Ele recebe a situacao, recebe a merda ou o que for, ele engole para depois ndo sair s6 com
inteligéncia”. O Treinamento Energético, “o extrapolar limites, da para o ator essa enorme
presenga, porém tudo dilatado, € quase que um monstro. O ator fica um monstro! Ai ele
percebeu que a ternura e a fragilidade do clown veio colocar um caldinho ali”, afirma Simioni
em entrevista realizada por Teixeira e Sanchs (2016, p. 130-131). Primeiro trabalhamos tudo
que poderia vir de dentro para fora, fragilidades, vergonhas, timidez, raiva, alegria; a Mimesis
chega depois, como um contato externo, de fora para dentro. Um método que imita todas as

coisas: animais, pessoas, paisagens.

A gente pegava a gestualidade das outras pessoas, punha no nosso corpo mas
ficava altamente mecanico, feio e caricaturado. Ai, o que ele fazia? Vocé, que esta
completamente aceso, com teu treinamento, com a tua ternura do clown, com a
violéncia de tua Danga Pessoal, vamos assim dizer, coloca esse outro ser junto.
Assim, porque esse outro ser tem que se diluir neste meu ser... como que vocé coloca
a outra pessoa, o imitado, para dentro do teu caldeirdo e transforma numa terceira
coisa, mas que é vocé mesmo... O treinamento em si ele serve como trampolim, para
algo mais. Se vocé ficar encerrado, preso no treinamento, realmente é terrivel, ndo
leva a nada, leva ao mecanicismo, leva a dores. Quando ele nao avanga, quando nao
sai dele mesmo, ele se torna um exercicio fisico e pronto... A Dancga dos Ventos nao
se enquadra so na exaustao. Claro que ela cansa, mas ela da para o ator uma coisa
fantastica que € um fluxo interno de vocé estar no ar e desenhar o seu corpo com as

energias aéreas. De vocé ser pontual, de vocé dar para o ator o controle, no sentido
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de dizer ‘eu tenho que ter um passo, eu tenho que fazer uma respiragao, eu tenho que
me relacionar com os colegas, eu tenho a sala inteira para voar, eu tenho que atacar,
eu tenho que defender, eu tenho que vencer meu cansago’, meu pensamento fica
louco ali! A Iben dizia o seguinte: 'ndo € vocé que pensa, € 0 corpo que pensa na
Danga dos Ventos!" E vocé da suas piruetas, entende? Entdo, nesse sentido, é
fantastico para o ator, ele desenvolve uma perspicacia, a percepgao do todo e de como
ele controla o seu corpo, e como isso serve para qualquer outro tipo de trabalho
depois, até para o clown, vocé entende? E por isso que muita gente confunde o
treinamento: ‘treinamento € isso e ponto, e acabou’. Nada, pelo contrario, ele sé € um
trampolim! Ele tem que ser aprendido, tem que ser construido corretamente (Simioni,
2016, p. 131-133).

O treinamento exige um trabalho assiduo de manutencgéao, disciplina e criatividade. E
depois do treino vem a pergunta, o que é que a gente faz com tudo isso? Como? Em entrevista
Simioni fala, que apds 13 anos de treino ele nao tinha vontade de fazer mais a mesma coisa,
e ao perceber isso teve de buscar formas de transformar a sequéncia do Treinamento,
atualizando em novas possibilidades, e isso deve ser feito toda vez que travar a criacéo ou
tornar-se exaustivo. Da mesma forma que o Lume encontrou novas formas de treinar todas
suas matrizes e conteudo técnico, eu segui minha travessia em pesquisa, e depois de muitas
trocas com o Grupo, tenho toda a base de treino em mim, mas hoje ja ndo consigo apontar o
que é LUME e o que foi transformado no tempo, nas descobertas em laboratério, e no
encontro com outros mestres e técnicas, além dos estudos da performance e da danca que
alargaram meu campo de ferramentas e saberes. Apds anos de experimentos, codificagdes,
repeticdes, é normal que surjam mudangas significativas na forma de treinar.

Hoje para chegar em novas matrizes e codifica-las, ja ndo é necessario trabalhar o
treinamento energético por muitas horas, passar por todo processo de exaustdo desde o
inicio, até encontrar o estado de Desequilibrio Interno (DI). A maneira como me coloco para
fazer parte do treinamento, como vou até a Gueixa, como vou até a Pantera-Onca, por
exemplo, o que essas matrizes me deram como forga ja estd na meméria muscular do meu
corpo, posso acionar com mais rapidez e ainda posso ir além dentro desta matriz. Na verdade,
o treinamento muda, porque nés mudamos também, nosso corpo, nosso desejo, Nosso pensar
e olhar.

Tento codificar, sistematizar tudo que carrego nesses anos de treinamentos, processos
e criagdes, como forma de transmitir, dominar, brincar, transformar, usar como trampolim, ou

até mesmo negar.
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O peso, a leveza, o grande, o vazio, o pleno, o rapido, o contido, o extrapolado,
o dominio do fazer, do transformar, do modelar, repetir para codificar, codificar para
se estar seguro da técnica desenvolvida. Aprisionar-se a ela e abandonar-se nela para
se ter a liberdade de somente ser (Simioni, 2004, nota tomada por mim durante a

Oficina de Metodologia de Pesquisa da Arte do Ator).

Depois das primeiras semanas em sala de treino-ensaio, busco formas de dancar sem
pensar no treinamento, mas o treinamento esta por tras de tudo aquilo que quero dizer, tudo
aquilo que sou. Como afirma a atriz do LUME, Cristina Colla no livro de Ferracini (2003, p.
114), “o treinamento tem a funcéo de aprimorar meu instrumento de trabalho, ou seja, meu
corpo, que no caso do ator é impossivel dissociar de sua pessoa, de seu ser’. Temos entao
dois tipos de treinamento: um treinamento que visa a parte fisica-mecénica do ator, o
aprendizado do desenhar as agdes no espaco e no tempo; e o treinamento energético que
visa 0 acordar da organicidade, dinamizando e permitindo o fluir de energias mais profundas
que se encontram em estado potencial no individuo. Mas na verdade fago aqui essa divisao
apenas para facilitar a abordagem do assunto, pois os dois andam juntos. O treinamento deve
ser sistematico, cotidiano e disciplinado, pelo menos por um bom tempo, até termos dominio
de atingir o Portal. O Portal € um entrar no coragao, no seu ser, onde amplia-se as percepgoes,
minhas imagens. O Portal é todos os presentes que vem da pratica do treino.

E o exaurir-se que te da trampolim para vocé ir além. E s6 isso, mas ndo é objetivo
chegar a exaustao. Se vocé faz o Samurai, por exemplo, é para te dar algo e ndo é s6 para
fazer Samurai. Todas as regras rigidas do samurai sédo para que vocé encontre no seu corpo
um mecanismo organico que vocé obtenha uma energia que seja uma energia dura, de rocha,
uma energia que nao se espalha, uma energia condensada. “Isso para o ator é fantastico”. O
Samurai, essa prisdo, € para isso, para que quando vocé se livrar do Samurai e da técnica
rigida, vocé vai ver o que ela te deu. Quando o clown entra, ele tem outra energia, nesse
estado de nao rigidez, ele é espontaneo (Simioni, 2016, p. 139). O rigor € no sentido de eu
ser honesto comigo mesmo. No meu treinamento, ndo pular etapas.

O treinamento cotidiano é o arar da terra desse corpo-em-vida. E o espaco que
o ator tem para trabalhar, ndo a personagem, nem a cena ou o espetaculo, mas a si
mesmo; tanto esses lagos e essas ligacdes fundamentais de seu corpo com sua alma,
como o modo operativo de transformar suas emocgdes em corporeidades. Alias,
emocao, para o ator, ndo deve ser algo abstrato e psicoldégico, mas, ao contrario, algo
concreto e muscular, em constante movimento, fluidez e dindmica interna (Ferracini,
2003, p. 26).
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Como nos afirma Artaud (2005), ao configurar o ator como um “atleta afetivo”, diante da
constante comunicagao com seus recantos mais escondidos, secretos, belos e terriveis e
liricos da alma. Toda emocgéao tem bases organicas, e € através do cultivo desta emocao no
corpo que é possivel recarregar a densidade de sua voltagem. E no treino que é possivel tocar
nesse “invisivel”, descobrindo as partes do corpo que se deseja tocar, podendo criar um
territorio de transes magicos para todos que ali participam daquela comunhao, afetar. Mas
estas emogdes, em sua manifestagdo corporal séo reais e visiveis num sentido fisico, tanto
em quem as faz e em quem presencia-recebe.

Grotowski (1987), segundo suas proprias palavras, propde uma técnica de “transe e de
integracao de todos os poderes corporais e psiquicos do ator, os quais emergem do mais
intimo de seu ser e do seu instinto, explodindo numa espécie de transiluminagao” (p. 14).
Diferente de métodos pré-fabricados, cada agao dangada, ou mesmo um mito partilhado em
cena, deve ser de fato contado ali com a violéncia do assombro, como se ouvissemos pela
primeira vez, redescobrindo o universo magico que ha nele, “como uma acao espontanea
contada ao mundo exterior, a outras pessoas ou objetos. Algo os estimula e vocés reagem:

ai esta todo o segredo. Estimulos, impulsos, reagbes” (Grotowski, 1987, p. 186).

4.3. O desenho do treino — um auto-retrato da sistematizagcao

O treino é a parte fundamental desta jornada, a caminhada mais desafiante e de grandes
transformacdes. O produto final € um presente, mas é no desenrolar do dia a dia na sala de
ensaio que sou desafiada a desbloquear o corpo e encontrar dispositivos de criatividade. Essa
etapa carrega em si um crescimento daquele que pesquisa o corpo, daquele que ¢ artesao e
em solidao com seus duplos vai esculpindo a pedra bruta. Ndo como algo fixo, engessado,
que trava e nao facilita a criatividade, a cada dia a ordem da sequéncia do treino se fez
diferente. Nem todos os dias eram executados os mesmos ativadores, e outros eram
recordados como possibilidades para ajudar e entraram assim na sequéncia e ainda
houveram novos que surgiram a partir dos que ja existiam. Na sala de treino-ensaio, todo
material € ouro, é precioso e nao é descartado, apesar das palavras de Simioni muitas vezes
virem em minha mente, como um sopro do mestre que acompanha tudo de perto e orienta ao
pé do ouvido: “na maioria das vezes o que vem primeiro € lixo, nAo0 vamos nos apegar as
primeiras formas e imagens, deixem elas passarem e seguirem, o corpo ainda precisa de
tempo!” O conselho que avisa sobre a ansiedade, indicando cuidadosamente que as primeiras
formas e imagens podem vir facil, sem tanta exploragdo e mergulho, como ele sempre dizia:

“o corpo ainda é um bebé, nada sabe, precisa descobrir”.
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Nesse subcapitulo vou me permitir desenhar o treino, como um auto-retrato da memoria
expandida, vou colocar o corpo nessa danga, recapitulando a ordem que quase nunca repetiu-
se exatamente igual, mas era conduzida por esse sistema de exercicios que coletei ao longo
de minha jornada de pesquisadora do corpo e criadora de meus solos, nos meus 26 anos de
buscas de mim na sala de treino.

Inicio o Treino por uma sequéncia de exercicios de aquecimento fisicos que me ajudam
a destravar o corpo parado e colocarem ele a disposi¢ao da técnica:

1. Movimentos de articulagdes do corpo;

2. Sequéncia de Abdominais (para sentir a regiao do abdémem e pélvica vivas);

3. Exercicio das Raizes: apoio 0 peso do corpo nos dedos dos pés com molejo, empurro
o chao com eles, deixando os joelhos flexionados, empurro o chdo com os dedos dos pés até
o calcanhar suspenso também fazer esfor¢co para aterrar, numa alternancia das pernas/pés,
como quem amassa uvas com os pés. Depois de um longo tempo nesse exercicio comego a
sentir as pernas ativadas, partindo para o préximo;

4. Exercicio do Compasso: a partir da ideia das Raizes, um dos pés finca no chao-solo,
como que preso na terra, enraizado, imével, enquanto o outro pé/perna impulsionado pela
forca que parte do quadril-koshi?, transfere o peso do corpo como um compasso, saltitando
para outro espaco, transferindo pesos e mudando sua direcdo, esse movimento tem um
pequeno impulso de “mola” na perna, permitindo aterrar o pé que estava no ar, € novamente
langa-lo com o impacto da “mola” até pousar novamente em outro canto, sempre pelas pontas
dos pés, sem repousa-lo inteiro no chao. Cai, empurra o chao, suspende em alavanca para
cima até cair em ponta em outra regido do chao, o chao recebe novamente o peso do corpo,
€ empurramos novamente em alavanca para cima, diversas vezes. As raizes vao dos pés até
0 quadril, subindo pelo abdémem. A ideia é fazer um tempo para cada perna em compasso-
alavanca, e a outra mantem-se aterrada no chao, depois troca a perna;

5. Voos: série de saltos no espacgo da sala, cair sem peso, segurando pelo abdémem,
precisao, o que vale aqui € o maior tempo no ar. Depois de um tempo livre explorando estes
VOOS No espaco; salta; cai ao chao de pé; paralisa em figura, estatua; ou pode cair ao chao
indo para a estatua; compondo a estatua; sem perder o fluxo de energia de um salto para o
outro, precisido no olhar, foco.

6. Lancamentos: lancar pelos bragos, mas com o corpo todo envolvido, saindo do
quadril-koshi a forga do langcamento, olhar para onde vai langar, espera chegar no destino

(precisao), retomar o corpo-postura para a base. Desdobramentos do langamento: saltar e

23 Koshi significa quadril em japonés (Ko: forga, Shi: individuo), termo utilizado pelo Grupo Lume Teatro em suas
oficinas e pesquisas académicas.

67



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

langar ao mesmo tempo, cair com precisao; lancar langando nés mesmos, nosso corpo todo
vai junto no movimento de langar; langar para o outro caso esteja na sala mais pessoas e
receber de volta a energia do langamento do outro, num jogo dindmico; langar com diferentes
forcas de langamento (rapido, lento, forte, suave); lancamentos em slow motion, sem perder
o fluxo; recebendo a energia do outro, remexer e enviar novamente, percebendo o tempo que
ha nessa relagao, no receber, ndo é imediato, fazendo manuteng¢ao de como esta executando
0 exercicio para nao deixar o bracgo preso, tenso.

7. Caminhadas pelo Koshi ou exercicio da Montanha (pratica de butoh): caminhar no
espaco, descer e subir pelo koshi, “transportar montanha pelo Koshi” (Simioni, 2004, durante
a Oficina de Metodologia de Pesquisa da Arte do Ator, Campinas/SP/BR), caminhadas lentas
bem baixas, quanto mais baixo melhor, mais ativaremos o quadril-koshi, subir e descer em 15
segundos, o que Simioni vai chamar de “porta do inferno”. Estas caminhadas lembram o andar
no Teatro Nb japonés, por seus movimentos lentos, rigorosos e estilizados, com enfase nos
gestos sutis e na inclinagao.

8. Segmentacao/fragmentacao: exercicio para desmembrarmos o corpo, movimentos
isolados a partir de cada parte do nosso corpo, iniciando pelos pés, subindo para joelhos,
anca, quadril, abddémem, peito, ombros, dedos, maos, bragos, pescogo, cabecga, gastar um
tempinho nisso até o corpo todo ter a nogao de suas partes isoladamente; caminhar no espago
como um boneco de cordas, uma marionete, movendo parte por parte, depois varias partes
ao mesmo tempo; trabalhar quedas, cortar o fio, como cai esse boneco de ossos no chao?
Como sobe esse boneco de cordas? Se as cordas sao externas a forga-tensao vem de onde
para subir? E se as cordas sao internas, a forga-tensdao parte do mesmo lugar, é igual?
Experimentar os dois modos de subir em fragmentacdo; caminhadas com corpo-marionete,
quedas do corpo-marionete e suspensao do corpo-marionete.

9. Corpo Dilatado: apds a sequéncia anterior o corpo esta aquecido e preparado para
uma nova etapa do Treinamento Energético. Escolho um lugar na sala para deitar, fechar os
olhos, sentir o peso do corpo apoiado pelo chao, o que doi, 0 que pede cuidado, com tempo,
inicio uma massagem de autocuidado de espreguicamentos exagerados, fora do
convencional, tirando tronco do ché&o, quadril, pernas, passando pelas quatro patas, pelos
niveis, baixo, médio, abrindo o corpo até alcancar o nivel alto e de pé desloco-me no espacgo,
dinamizando entre os niveis, mais rapido e veloz, indo ao meu maximo. Para entdo iniciar
contagens rapidas que ponham meu corpo num estado acelerado e feroz de execucao de
movimentos aleatdrios, na contagem decrescente que vai de 20 ao 0, e automaticamente
para-lo, em uma imagem em desequilibrio, controlando a respiragdo ofegante, sem mexer
nada, perceber a energia criada. Através do abdémem provoco novamente um recomeco,

ativando pequenas “flexas” de impulsos do centro do corpo para toda sua periferia, com
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explosdes do corpo em movimentos aleatérios no espacgo; dando o maximo, volto a contar do
20 ao 0, controlando a respiragdo, sem perder a energia criada, ndo deixando que saia pela
respiracao, fazendo a manutengao, no movimento continua interno, menor. Depois de passar
pela contagem algumas vezes, diminuindo os intervalos para 10 ao 0, 5 ao 0O, até 1-0,
estimulando impulsos incompletos. Para logo perceber o corpo energético criado; conduzir o
corpo-energético junto com o corpo-fisico com muito cuidado, “ele ainda € um bebé!”; andar
com esses dois corpos; dinamizar sem perder o corpo energético, acelerar, deixar ele mover
0 que quer, voltando a pulsar (impulsos) do centro pequenas “flexas” rapidas, voltar a contar
do 20 ao 0; parar em imagem desequilibrio e fazer a manutencao dos corpos, da respiragao,
olhar de fora, ver com todo corpo.

10. Impulsos: continuo com os impulsos internos, 1, 2, 3, “explodiu” no espago, com toda
energia “chaqualha” externamente, para, segura, conta 1, 2, 3, explode indo, repete esse
processo 3 vezes pelo espaco da sala; depois para, segura, conta 1, 2, 3, explode sem ir,
parada por fora, mas pulsando-explodindo por dentro, dangando por dentro (o estar em
movimento na imobilidade), dando tudo da mesma forma como se estivesse externo, para,
conta 1, 2, 3, volta a explodir internamente “chaqualha” por dentro, repete o processo 3 vezes;
explode internamente sem ir e sem “chaqualhar”, pequenos impulsos, para, observa a
imagem, o corpo estatua; deixa os impulsos vibrantes crescerem; até tomar conta do corpo
todo; até quebrar a “estatua de pedra”; para dancar a danca dos impulsos (deixa o corpo ir
sem regras, ele pode nao querer ir também, ndo ha erros, ndo ha feio); contagem de 20 ao 0;
para, percebe o corpo pulsando, visualiza, sente e direciona as “flexas” internas saindo do
abdémem para partes do corpo (cabega, bragos...), essas “flexas” ecoam no corpo, vamos ao
maximo langa-las até voltarmos a explodir no espaco.

11. Corpo-Fantasma, Corpo-Santo ou Corpo-Astronauta: essa danga energética criada,
a danca dos trés corpos ativados e sensiveis, das trés camadas (corpo-fisico + corpo
energético + corpo-fantasma), como a kinesfera, fronteira com corpo, tempo, espaco, em
manutencio a todo instante, indo ao maximo de dilatacio, pelas flexas-impulsos internos
langados do centro para as partes do corpo, essa danga estranha, era chamada por Simioni
de “Fantasma” em 2004. “Deixa o fantasma dancgar o corpo, levar o corpo, deixa ele sentir o
espaco com cuidado, ele € um bebé, ainda ndo sabe que brago é brago, que perna é perna”.
Contruir agdes com o fantasma. A manutencdo desse corpo-fantasma é possivel pela
“alavanca”, um exercicio de impulsiona o corpo para cima, saltar o mais alto que puder e cair
sem peso segurando pelo abdémem. Tendo o cuidado para esse corpo de leveza nao
cristalizar ou anestesiar, ndo permitir o conforto acomodar a criagcéo e perder a energia.

O Treinamento Fisico cria o Corpo Energético, prepara o corpo, sensibilizando a

incorporagdo de imagens mais tarde. Passo agora para outra etapa, num trabalho por
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camadas profundas, onde surgem emog¢des primitivas, movimentos grotescos, agdes
imprecisas e a perda do que se tem de mais seguro. Aprender a controlar e manejar a
musculatura, através da repeti¢ao, reviver as emocgdes: explorar as possibilidades do corpo,
dando mais énfase a ele do que a razdo. Romper com o poder desta razdo sobre as reagdes
do corpo. Deixar o corpo livre para ser conduzido pela vontade propria, deixar sair o mais
profundo e aprender a domar essa profundeza, vem entdo o momento da Dancga Pessoal =
Dancga Bruxa = Danca Ancestral (Etapa 3).

Nessa etapa (3) mais “prazerosa”, pds exaustdo e muita repeticdo, passo a preencher
a sala de ensaio com musica, para sensibilizar a memaria ancestral, afetiva e muscular e
ativar sensagdes; paco a utilizar meus cadernos de artista fazendo anotagbées de tudo que
surge; desenhos, formas, figuras, imagens que vem em meu corpo ativado, dilatado. Ponho
cores nas imagens; crio frases para nomea-las, escrevo textos a partir delas. O tempo do
treino-ensaio passa a ser divido em blocos, onde além da danga, na outra metade utilizo uma
série de exercicios de ativagéo por meditacdo guiada pelo artista Mago Nadam Guerra?*. Além
de uma série de rituais e exercicios cotidianos, como a escrita automatica ao acordar e pés
treino; exercicios tirados do livro de Faya Ostrower (1983), os exercicios de movimento e cura
de Anna Halprin (1995; 2000) e Lawrence Halprin (1969), recursos de motivagdo para
encontrarmos formas de contruir performance, pelo ciclo RSVP?. A cada dia trazia para o
treino, um desses exercicios, além de trazer para a sala um tard, objeto simbdlico que ativa
imagens de poder e forga, sabedoria espiritual e signica. Selecionava um ou dois para fazer
em observagdo em casa ou na rua, e depois trazer notas ou desenhos para o treino como
possibilidades de movimento.

Na Fase 3, as acgles fisicas que nascem dessa Danga Pessoal sao codificadas,
elencadas, ganham nomes, ordens, dindmicas diferentes, cores, camadas. Quando enfim
chego numa dessas ag¢des, repito sua forma, nomeio as matrizes, dango a maneira que elas
andam no espacgo, que elas sentam, que elas comem, acenam, agdes cotidianas, expando
elas numa danga em volta delas mesmas. Percebendo qual musculatura tensionada, me
levara de imediato para elas, como posso aciona-las a todo instante e lugar, e como um click,
ligo e desligo, crio um mapa de ag¢des, dou titulos e indico as formas de ativar e desativar.

Formas de re-entrar em contato com a mesma vida e energia do momento em que as agdes

24 Performer, Artista Plastico, Professor e Tarologo Brasileiro. Foi a partir de suas aulas, na Escola de Artes Visuais
do Parque Lage, no Rio de Janeiro, que criei minha primeira performance em 2009.

25 The RSVP Cycles (Recursos: tudo aquilo que temos para trabalhar; Score: as partituras, descreve o processo
que leva a performance; Value-Action: analisa o resultado da agdo e tras escolhas e decisbes em relagdo a
intens&o inicial; Performance: o resultado da partitura. Esse método n&o tinha a intenc¢éo de organizar, mas liberar
0 processo criativo fazendo-o visivel.
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nasceram. Isso é possivel, como podemos ver nas pesquisas, publicacdes e entrevistas
trazidas para este relatério, nas vozes de Simioni (2006), Burnier (2009), Grotowski (1987,
1988), Stanislavski (1994), entre outros, se codificarmos cada microtensao, impulso, ritmo e
organicidade de cada acgado, ndo na mente, mas na musculatura, ativando a “memdria do
musculo” (Burnier, 2009, p.117). Um vocabulario vivo para comunicar pelo corpo, pela danga,
pela performance, pelo ritual, podendo brincar e reutilizar esse material no tempo e espaco,
desde que, essas mudangas nao acarretem a mecanizagao e a perda da organicidade das
acgodes. A partir dai fago a costura das ac¢des, uma linha organica que desenha a coreografia.

A Danca Pessoal, que € a reuniao de tudo, das ac¢des fisicas, dinamizagao das energias
potenciais do corpo, despertadas no treinamento e com o uso de imagens, fotos, memorias
desenhadas, junto com a mimesis de animais (da onca, da cobra, do peixe, do passaro),
visando a canalizagdo de energias para uma corporeidade objetiva no tempo e no espaco,
indo para a forma da imagem concreta e depois indo para a liberdade abstrata dessa imagem,
dancando com elas, criando uma sequéncia, um estado corpéreo de pureza, nosso lirismo e
ridiculos dilatados, uma energia sutil e delicada que purifica e limpa o gesto, poderia assim
dizer que brinco com meu ser sensivel, meu palhago, meu clown, que dificimente exponho
em meus solos, mas na sala de ensaio percebo a importancia de dangar com ele, me trazendo
qualidades sutis de presenca. Na mimesis, ndo é sermos o outro, € como o outro € em mim.

Esse treinamento n&o era operado todos os dias da mesma forma, como ja me referi
aqui, com tempo de treino é possivel ativar o ser com maior rapidez, ativar impulsos,
desequilibrios, manutengao. O movimento que nasce, um movimento inteiro, comecgo, meio e
fim, pode ser feito diversas vezes, em porcentagens diferentes, 100%, 50%, 10%, 0% (interno,
mas vivo), lento, rapido, assim posso desenhar varias possibilidades de relacionar este
movimento, percebendo mudangas na forma e na energia, criar por um puzzle. No dia
seguinte, tentava recuperar o ser mais rapido ainda. O treino ativa a energia e o corpo dilatado,
para ativar o ser no momento da cena preciso mandar flexas internas, fazer manutencao e
estar em desequilibrios sutis. O Desequilibrio Interno (D) ativa o ser, pde o corpo em estado
de atencao e desequilibrio até meus limites, para nao desequilibrar a ponto de cair, segurando
a energia pelo abdémem. Caminhadas em forgas opostas, também ativam o ser, meu corpo
precisa caminhar para frente, mas como se tivesse um fio que puxa para tras, retezar o corpo,
deixando a forga interna falar, sair para fora reacordando o ser.

Todo material que nasceu nestas trés primeiras fases, em dois meses de treino, na
Escola Superior de Danga, em Lisboa (entre setembro/outubro/novembro de 2024), é
suspenso temporariamente pela viagem de campo ao Brasil, realizada entre os meses de
dezembro (2024) e janeiro (2025). Foi a partir das descobertas em sala de treino em Lisboa,

que ao chegar em Belém, regidao da Amazénia paraense, onde nasci, pude agilizar a parte
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estética e visual do projeto, junto a artista e amiga Patricia Gondim®. Em dez encontros, foi
possivel desenhar a direcao que dariamos para a Visualidade da performance URUTAU-
CINZA VERDE-MATA. Patricia pode ver as matrizes encontradas por mim em sala de ensaio,
os desenhos no caderno de artista, as ideias, temas pesquisados e juntas fomos tecendo
todas as possibilidades ritualisticas, espacial e estética, os objetos indigenas e a iluminagao-
bichos de luz que eu manipularia na danga, todo material que assinava uma cosmologia
amazobnica e comunicasse exatamente aquilo que queriamos falar.

Foram dias de visitas a museus (Museu Paraense Emilio Goeldi, Centro Cultural Bienal
das Amazdbnias), comunidades ribeirinhas, estudo de material na feira popular do Mercado do
Ver-o-Peso, no Mercado Indigena do Para, entre longas conversas com cenotécnicos que
trabalham em projetos com Patricia ha anos.

Trazendo na mala de volta, instrumentos musicais como: apitos de madeira com sons
da floresta e de passaros, maracas indigenas®’; cuias?®®; velas em formatos de sol; garrafa de
bebida feita da fermentagdo do jambu?’; chocalho de pés; lampada de testa multifocal;
esséncias da Amazobnia, além de muitas ideias e vontade de voltar aos trabalhos. Nascia
agora outra metade da criagcdo e a ansiedade da espera do envio do restante do material
visual que seria confeccioinado por Patricia.

Mal sabiamos nés a confusdo que estava a nossa espera para o envio dos objetos-
bichos de luz e toda trama das cordas e fios organicos que compunham o cenario deste ritual.
Paramos os ensaios em fevereiro, segui fazendo leituras e conectando pensamentos com
autores indigenas e do universo da Danga Contemporanea de Portugal, do Brasil e de outros
cantos. Retornei os ensaios entre os meses de margo e abril, com estreia marcada para maio
de 2025.

26 Artista Visual, Diretora Artistica em projetos de performance, teatro, danga e cinema. Artista responsavel pelos
projetos de iluminagdo da Bienal das Amazdnias em Belém/BR. Parceira criativa de meus projetos desde 2012,
assinando a Diregdo de Arte e Visualidade dos Solos: Ritos (2012); Para Vocé (2014); Arvore de Mim (2018) e
Urutau-Cinza Verde-Mata (2025).

27 Chocalho indigena feito de cabaga seca e oca, recheada com sementes, carogos ou pedras, montado numa
haste de madeira, instrumento musical de percussao usado para marcar ritmos em ceriménias, rituais e festas
populares nas comunidades da Amazénia, em algumas regides do Brasil, criado pelos povos originarios como
objeto com grande poder espiritual e sagrado.

28 Vasilha de casca de fruto seco e oco, como uma cabaga, usada pelos povos indigenas como recipiente do
alimento e da bebida. Muito comum em rituais amazénicos, nos restaurantes regionais da Amazoénia e para se
beber o fruto agai batido. Podendo também ser utilizada para criagéo de objetos tipicos.

29 Bebida preparada a partir da fermentagéo da folha e da flor do jambu na cachaga de cana-de-agucar tipica da
regido amazodnica. Jambu € uma planta amaz0nica, usada para culindrias tipicas da regido do Para e na medicina.
Conhecida pelo efeito de formigamento e dorméncia que causa na boca devido ao composto “espilantol”.
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Agora ocupava as salas do Polo Cultural Gaivotas, em Lisboa, a performance avangava
passando para sua ultima fase (Fase 4). Enquanto ndo chegava o material, eu me ocupava
fazendo estudos das estruturas do simbolo, pela fisiologia do olhar, pela estrutura visual e
pelo movimento visual que as imagens do tarb, das fotografias e dos desenhos, a leitura
dessas imagens poderiam gerar em meu corpo. Um estudo que dividia a imagem nos quatro
quadrantes para facilitar sua leitura e servir de ferramenta de composigao.

Ganhando desenho espiralar, eu e Patricia trocavamos ideias e impressdes
diariamente. Tinhamos acertado que todo material que faltava estaria em minhas maos no
inicio de abril, isto &, eu teria um més para experimentar no corpo todo o material produzido a
distancia, dancar com ele, o que mudaria obviamente o tempo, espaco, ritmo, movimentos e
o andamento da performance. Ver o que funcionava e o que teriamos que deixar de lado, ou
adaptar, ou repensar, essa necessidade nao teve seu tempo como deveria. O certo é que eu
precisava passar pelo ritual completo, pois eram muitos os objetos manuseados no ritual de
Urutau. Eu ensaiava substituindo os objetos do ritual por outros sem o mesmo valor espiritual,
afetivo e cultural, apenas objetos que me ajudassem a marcar o tempo e o corpo no espaco.
Foi ai que Patricia me ligou que o material teria sido apreendido na alfandega internacional
na saida de Belém para Lisboa. Ja ndo era o valor do envio que nos “cortava as pernas”,
apesar de alto, era nossa ingenuidade em querer atravessar, sem documentos de
autorizacao, duas caixas com o material cénico, cheia de produtos organicos, artesanato,
material produzido a partir de fibras naturais e vegetais da Amazonia para outro pais, no caso,
Portugal.

Depois de muitas tentativas, ligagdes, pedidos de ajuda para amigos pelas midias
sociais e tentativas de envio sem sucesso, ja desistindo deste material, faltando duas
semanas para a estreia no Porto, uma amiga portuguesa comissaria de bordo da empresa
aérea TAP soube por uma postagem minha narrando a situagao e ligou-me propondo que eu
mandasse as duas caixas de Belém para Sao Paulo, onde o material seria aceito por ser uma
encomenda nacional, com leis mais flexiveis do que as das fronteiras estrangeiras, e de la de
Sao Paulo ela se responsabilizava de trazer para mim até Lisboa, em sua mala pessoal, na
escala Sao Paulo — Lisboa que estaria de servigo. E dessa forma, chegaram até minha porta:
dois cestos de palha indigenas; um cocar de penas; uma mascara inspirada na cultura popular
amazoénica feita de fibras organicas; dois mantos-vestes de tecido de algodao vermelhos; dois
chocalhos de maos, um de sementes de sororoca e outro de tampinhas de garrafas de
plastico, com sonoridades percussivas diferentes; e o material precioso de iluminagao, os
objetos-bichos de luz: micro leds de bateria, um bastao de luz-barco-arvore tecnolégica, uma
fita de led-cobra grande; e todo cordao-cobra coral, de 10 metros, trangado entre os fios preto,

vermelho e branco, que faria o desenho do meu espaco ritualistico no chao. As cores
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escolhidas do vermelho simbolizam a pele indigena, a terra, o sangue, vitalidade e a luta, o
urucum extraido da semente para a pintura do rosto; o preto simboliza o luto, a noite, o
jenipapo extraido da semente para pinturas corporais; e 0 branco a paz tao desejada, a argila
€ a cor usada nos grafismos.

Milagrosamente, tudo isso, bem amassado coube na mala de minha amiga, que
atravessou do Brasil para Portugal e entregou-me em maos um rito inteiro. No dia seguinte
eu estava com o cenario completo no Gaivotas.

Chegamos na fase final do Processo de Criagao, que teve a duragao de 10 dias corridos.
Onde a camada simbdlica se completava, minha relagao com os objetos, a leitura simbdlica
deles, dando a camada mais espiritual ao trabalho. Parto entdo para o trabalho com objetos,
a relagao do corpo com cada um deles, os sons que produzem, as possibilidades de alteragéo
do meu corpo no contato e na danga com eles, visando também a dinamizacao de energias e
a canalizag&o para uma corporeidade com eles, como dango com o bastdo, com o tecido-
manto e com um instrumento que produz luz e som? Era preciso incorpora-los, permitir as
mudangas sutis, mas ao invés de eles terem me levado pelas maos, como era de costume
em minhas criagdes, agora o tempo apertava e eu precisava guia-los.

O excesso de objetos para criar relagao em cena e o pouco tempo para experimenta-
los causou imenso desconforto, mesmo colocando alguns deles de fora da performance, eu
precisava assumir essa dificuldade no processo e encarar como parte do imprevisto, do
assombro, ter de atravessar o desafio de ir deixando o encontro acontecer no seu tempo, nem
que esse tempo fosse o da apresentagcao em publico. Encarando a estreia como uma obra
inacabada e aberta, com improvisos no ato do fazer. De certa forma, pensar assim me ajudou
a seguir sem muita exigéncia e cobranga, percebendo o ritual como esse organismo vivo que
tem nele préprio a surpresa, o inesperado.

Essa forma de preparar o corpo e suas camadas, deixa-lo vivo, dilatado de presenca,
nada mais € que nds mesmos, nossos duplos, ndo é interpretacéo, € a abertura do nosso
interior, exposto para afetar o outro. E é nesse estado que a performance toca, é potencia de
vida.

Em Metamorfoses do Corpo (1997), José Gil, dira que o espacgo do interior do corpo é
um espaco escuro, mas também elastico. E assim pode “encolher-se ou dilatar-se” (p. 155).
Ao acessar estados mais escuros e mais secretos do interior do corpo, pudesse me aproximar
daquilo que tenho por intencao fazer, formar. A “danga vive da defasagem” (Gil, 2004, p. 96),
a defasagem daquilo que nao veio, do que nao foi possivel fazer surgir, do espaco interior
para o exterior. E isso que nos move ao préximo movimento, ao préximo. E para isso criamos
por aparatos tecnoldgicos, colaborando para dar formas visiveis ao virtual, para tirar do

“subterraneo dangado” (p. 105), de onde esses movimentos nunca haviam saido.
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Essa forma de criar partituras, movimentos, sentidos, vem, em parte significativa, das
técnicas adquiridas nos anos de troca de saberes com Simioni € 0 Grupo Lume Teatro (mais
de 40 anos de pesquisa, formacgao e criacao artistica e poética). Minha grande influéncia,
entre os anos de 2001 a 2013, em que tive o privilégio de conhecer a metodologia de cada
um deles, em oficinas que participei em Belém e na Casa Lume em Bardao Geraldo, em
especial na troca com Carlos Simioni, mestre que me deu o Treinamento Fisico e Energético,
os caminhos da criacao pelo impulso e dilatagdo, até a chegada no Portal, a descoberta de
novas energias criadoras e o voo sagrado; o Riso e a leveza com o Ricardo Puccetti; algumas
Técnicas do Clown com Naomi Silman; o Corpo-subtil com o Renato Ferracini; o Brincante da
Cultura Popular com Jesser de Souza; além do trabalho tao precioso com Objetos da Cristina
Colla; e a troca generosa sobre Mimesis Corpdrea com Raquel Scotti. Claro que as inUmeras
vivéncias com tantos outros artistas, professores e mestres, foram moldando ao longo dos
anos minha técnica e meus processos de criagao. Ja tudo tdo misturado e transformado em
outros meios e caminhos por mim, mas sei onde bebi cada agua na travessia e sou

eternamente grata, trazendo comigo esse legado na mala aonde quer que eu va.
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5. CAPITULO V - CORPO-PERFORMANCE: o voo do Urutau

Em minhas pesquisas de doutoramento no Brasil, entre 2013-2019, e a criagdo do Solo
Arvore de Mim (2018), criado para compor o memorial-tese de defesa, levantei parte da
metodologia de trabalho dos meus processos criativos, ferramentas que facilitaram meus
experimentos na criagao poética de solos autobiograficos. Para tanto, rabisquei métodos e
partilhei caminhos possiveis para deixar o corpo além de aquecido, sutil, disponivel, dilatado
e sensivel (Miranda, 2019). Além das ferramentas tao Uteis em sala, o caderno de artista que
ajuda a materializar parte do processo, sendo ele um objeto valioso para sempre poder ser
(re)visitado como inspiracao, para escrita e até mesmo como objeto de cena e dialogos em
outros processos criadores.

De 2018 pra ca (2025), sete anos se passaram, esse tempo para o corpo de um
dancarino, um artista que compde suas agdes politicas a partir do movimento, é precioso.
Principalmente se o artista ja ndo tem mais a facilidade muscular e disponibilidade dos 30°.
Voltar a dangar depois de anos parada, e com 47 anos € um desafio corajoso e de muita
dedicagdo, para um corpo feminino, materno, em profundas fases de transformagdes
hormonais. E fundamental que o método seja adaptado a cada circunstancia e a cada corpo
e fases da vida deste corpo.

A partida inicial dos treinos de sensibilizagdo do corpo para o processo do Urutau,
revisitaram os movimentos e as partituras do Solo Ritos, criado em 2012, treze anos atras,
esta foi uma escolha desafiadora. O Solo Ritos, partia de um corpo que estava sempre em
suspensao, do comeco ao fim com os pés na ponta, em giros, entre matrizes selvagens de
animais e saltos, em velocidades e mudangas bruscas de dire¢cdo. Anos depois, buscar
estimulos a partir desta base corpérea tocou-me profundamente. E este botao talvez tenha
sido ativado num primeiro momento dentro das aulas na Superior de Danga, por uma
professora que trabalhou connosco uma de suas coreografias de dancga classica. Eu, que nao
vim da danga, nao tenho técnicas do classico e nem o alongamento necessario para tal tarefa,
vi de perto minhas dificuldades e limitagdes naquela aula ndo serem percebidas. Essa forma
de repassar coreografia pronta, sem permitir livre adaptagdes para cada corpo e histérico do
aluno me chamou bastante atencdo enquanto educadora doutora trocadora de saberes.

Como nos afirma Klauss e Angel Vianna, um dos maiores legados da danga no Brasil,
em sua formulacdo do pensamento em dancga, “a receita € pessoal, nao serve para todo
mundo. Em uma sala de aula € a mesma coisa: o desenvolvimento existe, e cada caso é um
caso. O ritmo é sempre 0 mesmo, mas a aptidao é de cada um” (Vianna, 2008, P. 34). Klauss
em sua sensibilidade de mestre, apostava no ensino a partir das particularidades do aluno,

com isso fez a revolugao de pensamento e atitudes no ensino da dancga brasileira, fazendo
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mudar algumas diretrizes na diversidade e em seus resultados coreograficos, pois afirmava
que a sala de aula massificava.

Na preparacgéo do corpo, saber o que estd movendo, os cuidados que tangenciam um
movimento de extensao de coluna ou ter nogao do peso do préprio brago e cabeca ajudam a
compreender o material. A composi¢cdo coreografica € necessario pensar como se quer
ocupar o espago; quais as variagdes de tempo que séo possiveis em determinado movimento.
A natureza da composi¢cdo envolve modelar elementos compativeis que por sua
relagcao/fusao, formam algo identificavel. A composigéo €, antes de tudo, um exercicio, escuta,
cuidado, um trabalho de atelier sensivel.

O modo que denominamos o que fazemos: danga, coreografia, performance,
intervencéo do meu corpo no espago, encenacao, etc., € uma escolha que nos situa artistica,
politica e conceitualmente no campo da danca e da pesquisa em dancga. “As culturas nacionais
em que nascemos se constituem em uma das principais fontes de identidade cultural. Essas
identidades nao estao literalmente impressas em nossos genes. Entretanto, nés efetivamente
pensamos nelas como se fossem parte de nossa natureza essencial” (Hall, 2005, p. 47). No
decorrer de nossas existéncias, vamos nos localizando em comunidades e isso passa a fazer
parte do modo pelo qual nos reconhecemos no mundo — e de como falamos ao nosso respeito.
Ao dancar, construo e me apresento, a partir dessas maneiras metaféricas de narrativas de
pertencimento. Mas ao mesmo tempo, crio uma dramaturgia que constréi e também
desconstroi uma “identidade imaginada”, com muito cuidado para nao fortalecer estereétipos,
nem exotizacgdes, e sim contribuir para uma manutencao da ideia de comunidade e territério
em movimento, vivo, fliido. A partir de um conjunto de simbologias e significados, nao
exaltando a cultura amazébnica, por exemplo, dentro de um tradicionalismo imével, e sim em

constante transformacao. Hall nos afirma:

Tradicdes que parecem ou alegam ser antigas sdo muitas vezes de origem
bastante recente e algumas vezes inventadas... Tradicdo inventada significa um
conjunto de praticas, de natureza ritual ou simbdlica, que buscam inculcar certos
valores e normas de comportamento através da repeticao, a qual, automaticamente,
implica continuidade com um passado histérico adequado (Hobsbawm; Ranger, 1983,
P. 1 apud Hall, 2005, p. 54). A fusao entre diferentes tradi¢cdes culturais — sdo uma
poderosa fonte criativa, produzindo novas formas de cultura, mais apropriadas a
modernidade tardia que as velhas e contestadas identidades do passado (Hall, 2005,
p. 91).

Em cada tradicao de danca ha estilos peculiares de manifestacao, ou seja, a partir de

alguns movimentos reconheciveis, criamos um vocabulario que remete a determinada
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tradicao, e a partir desse vocabulario crio variagdes e invengdes organizadas a partir de fatos,
escolha estética, simbdlica, crencas, dependendo da ideia politica que minha danga queira
afetar/comunicar. E isso € um ato potente, uma forma de compartilhar modos de ver e ser a
partir do mito. E essa forma de criar agrega muitas possibilidades a uma composicédo em
dancga, seu movimento e organizagao coreografica. Merce Cunningham, em 1945, prop6s uma
abordagem nova da danca no seu trabalho na Companhia de Graham, ele fez as seguintes

afirmacgoes:

(1) qualquer movimento pode ser material para uma dancga; (2) qualquer
procedimento pode ser um método valido de composigao; (3) qualquer arte, ou partes
do corpo, pode ser usada (sujeitas apenas as limitagdes naturais); (4) muasica, figurino,
cenario, iluminacgéo e danga tém sua logica e identidade, separadamente; (5) qualquer
dancarino da companhia pode ser solista; (6) qualquer area do espago cénico pode
ser utilizada; (7) a danca pode ser sobre qualquer coisa, mas fundamental e
primeiramente, sobre o corpo humano e seus movimentos, comegando com o andar
(Banes, 1987, p. 5-6).

Com essa citagdo Cunningham abria a nova concepcéao da coreografia. A fuséo, essa
possibilidade de criar fazendo o uso, respeitosamente e consciente, de matrizes culturais,
codigos distintos, signos e fontes. Tragos de festividades, ceriménias, rituais, colocando-se
lado a lado, mantendo suas caracteristicas de procedéncia. Para esse pensar trago Canclini
(1997) quando aborda a respeito das interagdes interculturais, o autor explica que, devemos
reencontrar um modo de falar da diferenga ndo como uma alteridade radical, mas, como se
uma diferenca deslizasse permanentemente dentro da outra, afinal ja perdemos a linha dos
limites das fronteiras e com ele o purismo das tradi¢cdes ja nao existe. Tanto a possibilidade
tao rica de ser uma artista da Amazédnia, e poder estar no atravessamento de fronteiras, de
territdrios, culturas, pontos de vista distintos; da mesma forma territorial e identitaria, como
circulando entre as fronteiras artisticas do teatro fisico, da performance, das artes visuais e
da dancga, a cada referéncia nova de lugar, cultura, politica, referéncias histéricas pode haver
um certo desconforto nesse corpo que migra, proporcionado por alguns confrontos, mas ha
uma expansdo de pensamento e vocabulario inevitavel. Partir daquilo que é nosso
territério/comunidade para agregar. Assim no processo de criagao, percebo que é muito
importante deixar a ideia vir no corpo para acolher o que surge, permitir as primeiras ideias,
para depois interferir. Aos poucos todo o material, fronteiras, linhagens comegam a ser
borradas. As linguas comegam a ser traduzidas. Acredito que nesse processo ha, menos que

uma perda das linhagens, uma costura de fontes, ha descobertas e expansao.
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A vontade da fusdo, ainda assim deseja que as diferencas persistam, e sua
traduzibilidade entre elas seja possivel, em Urutau a ideia é resisténcia de formas de ser e
viver, de culturas e rituais, de vozes, e nao a narrativa facil de homogeneizagdo, mesmo que
ali ndo haja a totalidade de um territério - sua cultura, festa, sua comida, rito, tradicdo — ha
fragmentos expressivos e marcantes, modos, sons, gestos, mitos, vozes, cores € histérias de
minha memdria ancestral, um refazer sentido, memorizado e imagético préprio, minhas
vivéncias, interacdes e acordos com outros, nunca o total, mas pequenos e potentes afetos.

Ha toda uma nova concepgao de corpo para a danga que comega a se delinear a partir
desse convivio com o diverso, com a apreensao do fragmento, dos lapsos da memodria
ancestral no aqui e agora. Tendo o conhecimento de que parte desse conteudo foi
experienciado de dentro, em vivéncia, pesquisa, € outra parte, por questdes obvias de
distancias, acesso, tempo entro outras questdes acabaram sendo menos aprofundadas, mas
nao tornando menos rica a experiéncia, as maneiras de se abordar o trabalho da composigao
coreografica e os processos de uma nova criagao, suas descobertas, negociacdes e insights.
Afinal, coreografias sdo acordos no empenho do multiplo empreendido numa obra. Como nos
aponta Jaqueline M. Smith-Autard, em minha livre tradug¢ao: Dancar pode ser aproveitado pelo
prazer de se mover com precisdo habilidosa, de se mover com outros e pela sensacéo de
libertagdo. Mas compor uma danga € criar uma obra de arte (2010, p. 3-6). Explica que o grau
desse conhecimento, afeta o nivel resultante de sofisticacdo nas criagdes de danca.

O corpo em performance restaura, expressa e, simultaneamente, produz esse
conhecimento, grafado na memoaria do gesto. Performar, nesse sentido, significa inscrever,
repetir transcriando, revisando, e representa uma forma de conhecimento potencialmente
alternativa e contestatéria. O corpo é um portal que, simultaneamente, inscreve e interpreta,
significa e é significado, sendo projetado como continente e conteudo, local, ambiente e
veiculo da memodria. A criagcéo € o lugar onde a fravessia se torna forma. Depois da escuta da
dor, do luto e da meméaria, o corpo entra num territério de invengao: o gesto passa a traduzir
o invisivel, a transformar o vivido em material poético. Criar € um modo de sobreviver a perda
— e também de expandi-la, de reescrevé-la em outros ritmos. O corpo criador € o0 mesmo
corpo que sofre e cura, mas agora esta disponivel para a fabulagdo. O movimento torna-se
texto, som, imagem, respiracao. Nao ha hierarquia entre os elementos: tudo é matéria de
criacdo. O trabalho nasce do encontro entre instinto e escuta, matéria e memoaria, ritual e
técnica.

Em URUTAU-CINZA VERDE-MATA, o processo criativo ndo busca representar um
tema unico, mas invocar uma presencga. O Urutau, ave que canta o0 que nao se vé, é simbolo

e guia da dramaturgia: o invisivel que se torna audivel, o siléncio que ganha corpo. Assim, a
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criacao assume um carater de rito performativo — um espaco onde o gesto e o espirito se

reencontram.

5.1 O processo como forma de conhecimento — o corpo-saber e o caderno de artista

A pratica artistica, nesta pesquisa, é também forma de pensar. Ao longo dos ensaios,
cadernos e improvisagdes, o corpo produz conhecimento sensivel: ndo abstrato, mas vivido,
encarnado. A criacao nao parte de um conceito, mas de um estado como dito acima. Os
conceitos surgem depois, como tradugdo daquilo que o corpo ja sabia. Essa forma de
pesquisa se aproxima da nocgao de “saber-fazer” de Anténio Bispo dos Santos (2023) — o
conhecimento que nao se acumula, mas se pratica. Cada gesto € também um gesto
epistemolégico: uma maneira de conhecer o mundo pelo toque, pela respiragao, pelo som.
Esse corpo-saber ndo se submete ao pensamento linear, mas espirala— volta, pausa, desvia,
retorna. E o corpo que aprende com o chdo, com as quedas e com os sonhos.

A artista visual Patricia Gondim, colaboradora fundamental neste processo, contribui
para criar esse espaco de investigagado corporal e afetiva. Com ela, a escuta se transforma
em método: escutar o outro, o espaco, o préprio corpo. As sessdes de criacao tornam-se
campos de troca, onde a presenca € o principal instrumento. Nao ha coreografia fixa: ha
estados corporais, intensidades, atmosferas que se reconfiguram. Em parceria no
desenvolvimento da dramaturgia, atuamos como guardids das imagens e das camadas
simbdlicas, na escuta e provocacdo que mantém o trabalho em tensdo constante entre o
visivel e o mitico, o politico e o poético. A relagdo entre nés é também um exercicio de
descolonizagao da autoria da obra — a criagdo como partilha, ndo como posse.

Durante o processo de Urutau, a escrita acompanha a danga como uma sombra viva.
Os cadernos tornam-se extensio do corpo3°: lugar de anotagdes, desenhos, sonhos, frases
que surgem em estado de transe. Esses registros ndo sdo apenas documentagido, mas parte
da dramaturgia. A escrita automatica € uma pratica constante — escrever sem interromper,
sem pensar, sem editar. Essa escrita-corpo, feita em fluxo, permite que o inconsciente
coreografico se manifeste. Mais do que registrar o processo, ela o revela: cada palavra é

gesto, cada linha é respiracao. O caderno torna-se territério de encantamento e testemunho.

30 Imagens do caderno de artista nos anexos (p.92) deste Relatério de Pesquisa.
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5.2 Dramaturgia do si mesmo e a escuta sensivel do improviso e do imprevisto

A dramaturgia, assim, expande-se. Ela ndo se limita a estrutura da performance, mas
abrange todos os estados de criagdo — a preparacéo, o ensaio, o siléncio, o erro, o cansago,
o riso. Cada instante é parte da obra. Como nas epistemologias da terra descritas por Krenak
(2019; 2020; 2022), a dramaturgia aqui € um corpo vivo, em constante regeneracao. Cada
ensaio é uma convocagao — de si, do outro, dos elementos. A criagcado acontece em camadas,
como se o corpo estivesse decifrando um idioma ancestral que ainda nao domina
completamente.

Esse modo de criacédo se alinha ao pensamento de uma pedagogia da travessia: um
aprendizado que nao se da por transmissdo, mas por contagio. O saber circula pelo corpo,
entre gestos, siléncios e atmosferas. A travessia €, ao mesmo tempo, método e destino.

No processo, plantas, sons, objetos e palavras atuam como co-criadores.
As sementes, a terra preta, as cinzas do fumo e das ceras naturais das velas, o fogo, a farinha
de mandioca e a agua sao presencas que orientam o espaco e o ritmo da performance. Cada
elemento traz uma memoria simbdlica e afetiva: a mandioca como alimento ancestral, as
cinzas como lembranga e renascimento, a agua como fluxo e passagem, o fogo como
espiritualidade e vida. Esses materiais ndo s&o aderegos — séo entidades vivas, que dangam
comigo.

A metodologia, portanto, é relacional: baseada na reciprocidade, na atencdo e na
entrega. O corpo é mediador entre mundos, tradutor entre linguagens. A danga, o som e a
palavra convivem num mesmo campo vibracional, onde o gesto é também pensamento.

A criagdo de Urutau é um processo de composi¢cao com o invisivel. O invisivel ndo é o
mistico, mas o nao representado — aquilo que ndo cabe nas formas hegeménicas da arte.
Compor com o invisivel é aceitar o risco de ndo saber, de deixar-se conduzir pelo que escapa.
E também um gesto de resisténcia estética: recusar a clareza como exigéncia e abracar a
ambiguidade como poténcia.

A dramaturgia é construida como um campo de forgas, onde as imagens emergem e se
desfazem. A performance nao busca narrar, mas invocar. Como lembra a tedrica Christine
Greiner (2005), “o corpo é tecnologia de afeto”. No palco, essa tecnologia se ativa como
pratica de encantamento. Dessa forma, o gesto torna-se passagem entre o humano e o nao
humano, o cotidiano e o mitico.

A criacdo artistica € também uma forma de insurrei¢ao. Ao fazer da arte um lugar de
cura e escuta, Urutau afirma que o corpo feminino, migrante e amazdnida pode ser sujeito de
discurso e de criagao — nao objeto de exotizagao. O corpo criador rompe o pacto do siléncio

e propde outras genealogias do sensivel. Nesse sentido, criar € reexistir. A performance nao
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se fecha em si mesma, mas se abre como gesto politico: um chamado a coletividade, a
memoria e ao pertencimento partilhado. Dangar torna-se, entao, uma forma de adiar o fim do
mundo — nas palavras de Krenak (2019) — e de reinventar a vida, mesmo quando tudo
parece ruir.

A performance URUTAU-CINZA VERDE-MATA emerge dessa mitologia viva. Ela nao
representa o mito, mas o reencarna. A performer encarna a ave, a mulher e a floresta ao
mesmo tempo — corpo hibrido, liminar, em mutacao. A performance €, assim, um ritual de
passagem, onde o corpo atravessa estados de dor, resisténcia e encantamento. O palco
torna-se um territério de transfiguragédo: entre a matéria e o espirito, entre 0 humano e o nao
humano. Toda performance carrega algo de ritual, e todo ritual contém uma dimensao
performativa (Schechner, 2011). Em Urutau, essas duas forgas ndo se separam: o rito é a
forma e o conteudo. O corpo € o altar. O gesto € a oferenda. O publico, testemunha e parte
do acontecimento.

No mito é evidente como a imagem central metaforiza uma unicidade de pensamento e
fala em comum entre a comunidade. Urutau tece uma discussdo a respeito dos 4 mitos
escolhidos para construir sua narrativa. O que possibilita a construgdo de uma narrativa
ficcional a partir da coletanea de histdrias autoficcionais e autobiograficas da performer, num
exercicio de pensar além da narrativa e o texto utilizado na cena; o corpo e 0 movimento.
Enquanto dramaturga desta obra, tenho em mente que por vezes, a interpretacdo da
mensagem e dos elementos usados ali, possam fugir ao entendimento total do publico menos
introduzido nestes assuntos e temas, pelas particularidades de um territério especifico que as
compdem, além de causar um certo estranhamento ao publico menos iniciado os rituais e
temas do Norte do Brasil e toda sua cosmologia indigena. Mas na verdade isso € o que menos
me preocupa, estes mitos escolhidos ilustram a diversidade ou pluralidade cultural amazbnica,
sua cosmologia, espiritualidade, sua riqueza simbdlica e estética, que funcionam como um
dispositivo metaférico nessa performance. Como bem diz Skilar e Larrosa sobre o mito de
Babel:

Para dar sentido a nossa experiéncia, aquilo que nos acontece, ao modo como
nos entendemos — ou nao nos entendemos — a nés mesmos € ao mundo em que
vivemos. Por isso o importante ndo é o que significa em realidade Babel, qual a
verdade que expressa Babel, o que quer dizer Babel, mas o que é que dizemos ou
fazemos com esse mito, quais sdo os efeitos de sentido — de contrassentido ou de nao
sentido — que construimos com ele, como ou para que o transformamos ou nos

traduzimos nds mesmos em relagao a ele (Larrosa; Skiliar, 2011, P. 9).
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O uso da narrativa mitolégica na arte, informa, educa, comunica, dando significado ao
siléncio e a voz de comunidades mais isoladas, a voz do outro. Repensar-se a partir do outro,
deixar de olhar e nomear o Outro. Abrir lugares silenciados, dar foco a outras palavras e
formas de ser, receber o Outro, reivindicar a diferenca e criar novos modos de relagéo e
ensaiar a invengao de novas formas de vida.

A memodria ancestral em Urutau, ndo veio ao corpo pelo adestramento da técnica
escolhida como modelo transcendente, ele na verdade tem em sua construcido a memoaria da
travessia — as brincadeiras da infancia, o ballet e a danga moderna feita dos 9 aos 12, da
danca do ventre feita ja na vida adulta, na vida cotidiana em Belém do Para, com as festas
populares e os encontros de carimb6é e das dancas da Marujada acompanhadas nas
festividades do Para, das quadras juninas da juventude, da danga do feminino selvagem
praticada nos encontros da Matridanga nas caminhadas em Sesimbra com Vera Eva Ham e
de varios encontros em danga e movimento dentro do espago académico, nos varios cursos
e oficinas pelo mundo que pude participar e nos workshops do Lume — para dar consciéncia,
sensibilidade e compreenséo sobre determinados modos de mover, de problematizar o corpo
e a palavra como aprendizado de vida. Trata-se aqui menos de reproduzir formas e sim
experimentar forcas, atualizando em movimento o circuito estabelecido no corpo como
composi¢ao ou formulando-o como improvisagdo na sala de ensaio. Numa dimensao de
presenca. No acreditar que qualquer movimento pode ser danga, sem limites nesse sentido,
na verdade quando junto técnicas diversas procuro algo que ndo conheco, “mas quando vocé
encontra algo que nao conhece ou ndo sabe como fazer, vocé tem que encontrar um jeito de
fazé-lo, como uma crianga tropecando e tentando andar” (Cunningham, 2014, p. 37).

O transito por outras artes influenciou-me a construir meus solos e o delineamento de
suas estéticas. Gosto de pensar que igualmente Cunningham, em parceria artistica com John
Cage; meus movimentos, encenacdo, objetos de luz, figurino e deslocamentos no espago
dialogam e se sobrepéem com a mdusica, e parte de meus gestos se desenvolvem na
coreografia sem terem um compromisso com a narrativa tradicional. Aqui o improviso com a
musica para buscar material de movimentos e estados vem depois, quando trago para o
ensaio informagdes de corporalidades de meu album familiar, memoria das técnicas e dancgas
regionais do Para, memodrias ancestrais, ritos e festividades amazénicas, mitos selecionados
e toda informacéao oral pesquisada para esta criacao.

A danga comeca, ou melhor a criagao coreografica ja comegou desde minha entrada na
sala de ensaio, no laboratério experimental, ja estou dangando desde que inicio as primeiras
notas sobre o tema, os primeiros improvisos na sala de ensaio, ndo tem separagdo do
momento que direi: agora vou coreografar, no momento que estou diante de um problema de

movimento, ja estou coreografando. E é vendo por este principio que acredito que a
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improvisagcao nao deve ser somente uma produgao de material coreografico, mas também faz
parte da danga “acabada”, ou nunca totalmente finalizada, a improvisagdo como possibilidade

de se constituir em forma coreografica.

Trabalho de atelier € ponto limite de aprendizagem tradicional por exercicios,
porque se trata de aprender a dancar inventando e descobrindo diversos modos de se
movimentar, e nao reproduzindo movimentos formais. Os savoir-faire [habilidades e
experiéncias] que se constituem entdo ndo sdo da mesma natureza que aqueles
apreendidos por exercicios. Nao visam nem a performance ginastica, nem o controle
de passos formalizados; as formas inventadas provém de uma maneira de estar na
atividade e com os outros — e de uma capacidade de traduzir as instru¢des em formas
gestuais. As competéncias requisitadas s&do morais e cognitivas porque é necessario

experimentar o prazer e o desejo de inventar (Faure, 2000, p. 241).

Esse experimento é o proprio fazer em danga, um fazer que, a medida que se faz,
também engendra regras, tanto para a coreografia, quanto para si proprio e para a vida. No
laboratdrio, “aprende-se trabalhando, tateando, cometendo embaragos/equivocos que podem
ser fontes de descoberta astuciosas” (Faure, 2000, p. 242). Em Urutau, depois de um longo
aquecimento, o improviso muitas vezes partia de movimentos circulares, matrizes de animais
no chdo, saltos, pequenos movimentos das escapulas, danga dos ventos®', por estimulos
sonoros de musicas selecionadas em uma pasta criada para ativar aquela performance. Os
movimentos se expandem e deflagram acdes em diversas partes do corpo, ativam memorias
de pessoas, lugares, saudades. Entdo a cada dia explorar o que no dia anterior foi ativado e
de alguma forma funcionou, ou trouxe qualquer coisa de novo, ou interessante, ou gostoso, e
a partir do revisitar aquele gesto, ou aquele movimento ou imagem desdobra-lo ainda mais,
como uma ramificagdo que vai crescendo e me apontando mais caminhos de um mesmo
gesto, para outro. Dai nasceram algumas partituras inteiras, a colagem de gestos desconexos
que em sua jungao criam uma frase. Assim lango mao de recursos rigorosos coreograficos de
memorizagdo, tornando possivel que os movimentos improvisados sejam repetidos, mas
sempre de forma diferente. O que torna o nivel de atengdo muito grande agugando minha
memoria e sensibilidade a tudo que olho, toco, sinto, ougo, provoco e sou provocada. Nas
duas Unicas apresentagdes de estreia, percebi a possibilidade de caminhos novos de

organizacao de movimento, a partir das mesmas bases de movimento e tarefas a serem

31 Pratica corporal em saltos estilizados e compassados que visa aprofundar a relagéo do artista com seu corpo, a
sua energia e o espaco, utilizando o movimento para explorar o lado subtil, invisivel e sensorial. Ferramenta
poderosa que envolve ritmo, contato, fluxo, energia, preciséo e presenca.

84



URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danga brux(t)a como ferramentas da
criagado poética e da resisténcia

realizadas na cena. Gosto da possibilidade de fixar parte da sequéncia, permitindo a forma
mesmo desenhada do todo, ter liberdade em sua forma de chegar ao ponto pela improvisagao,
no durante da apresentagcédo. Tenho muitas vezes que dessa forma a obra nunca esta pronta,
pois continuo a criar € perceber novas formas e possibilidades a cada apresentagao publica,
onde aproveito o que mais interessa da coreografia e esses movimentos experimentados
viram outra coisa. Da mesma forma no laboratério de criacdo, na sala de ensaio, onde um
gesto claro e repetitivo que trago, como por exemplo, o adeus de minha avd, com os bragos
bem erguidos, ao ponto de essa suspensao causar entre um desconforto e uma emocéao de
alegria melancolica. Esse gesto, durante os ensaios claramente eram um aceno e arrepiavam
meu corpo, mas na costura da composi¢ao ja ndo tinham mais relagdo com sua origem e, sim,
trabalhavam para a ideia total daquela mulher-animal. Um modo de provocar e de fazer surgir
movimentos; o milagre da obra coreografica e seu verdadeiro disparo ndo mais tao aparente.

Magia e cura ao mesmo tempo estao presentes neste ato-poético de compor.

A improvisacdo € uma dialética entre os recursos profundos do bailarino, o
acontecimento suscitado pela experiéncia e o olhar que reflete e nos da novas
perpectivas ou que, pelo contrario, desloca e recua as fronteiras do possivel com uma

forca renovada (Louppe, 2012, p. 236).

Ha que se correr riscos, ter coragem e autenticidade. A improvisagao em danga é um
processo complexo de resposta aos impulsos provenientes dos estimulos criativos. E comum
relacionar o improviso a uma danca feita de qualquer maneira, o que nao tem procedéncia, “a
escola alema desde os seus primordios que, através de Dalcroze e posteriormente, de Laban,
impOs os processos de improvisagdo como fundamentais numa arte sem bases referenciais”
(Louppe, 2012, p. 235). Louppe ainda afirma que a improvisagéo tem o lugar da exploragao
do movimento e da matéria coreografica em si, que isolada, pode alcangar as profundezas
dos recursos artisticos.

O bailarino e coredgrafo Steve Paxton (1997), autor dos novos modos de operar com a
danca em Nova York, nas décadas de 1960 e 1970, dizia que a improvisagao € tdo profunda
quanto o estudo técnico, combinadas podem construir uma mente mais complexa.
Improvisagdo leva a uma maior profundidade da pesquisa, porque € tdo facil parar nas
respostas recebidas da técnica, uma vez que vocé tem a técnica fisicamente, o processo de
busca pode estacionar, mas com a improvisagao este processo nao para (p. 53).

A respeito da memoria na improvisagao, trabalho a partir de imagens, registros,
fotografia, desenho, incoporagdo de imagens, de forma associativa e também de maneira

cinestética, vou diversas e repetidas vezes a figura como base impulsora de um movimento.
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Como anda a partir daquela imagem fixa, como senta, como come, como olha, para s6 depois
pensar em como danga aquela imagem. E depois de ter passado por aquele experimentar,
liberto-me mais daquela imagem, deixando vir outras particularidades minhas e de outras
memoarias para juntar-se aquela partitura.

Na escolha de trabalhar com a improvisagao juntamente com uma base coreografica
marcada, tem dé-se aceitar tudo o que ocorre no momento da criagao e até mesmo na cena.
No lugar do erro, ou fracasso, muitas vezes amplio o erro, potencializo, repito, até aquilo se
dissolver. Nao escondo, evidencio, ou ele mesmo € diluido pelo exagero e repeticao, fazendo
com que se naturalize e leve a crer que era proposital. Dessa forma a improvisagao tem uma
travessia da vida real, do cotidiano, que é uma caracteristica da performance, o imprevisto, e
deve se dar num processo reflexivo, no nivel da atencdo, o dangarino €&, assim, um
aventureiro.

O desejo em Urutau — corpo travessia, ndao quer marcar minha passagem, minha
trajetéria apenas, pois prossigo, continuo, reecrio formas com minhas marcas, dango lugares
desejados, distantes, meus tantos duplos da travessia, mulher artista professora mae latina
amazébnica imigrante. Essa construgao quis transitar entre tempos, espacos, territorios, corpos
e materialidades. Ocupar esse circuito tradicionalmente branco, trazendo a cosmovisao afro-
indigena amazénica para o centro de discussdao, onde um campo de deslocamento e
resinificacdo no qual o discurso hegemonico é tensionado pelo saber ancestral. Assim, para
compor esta coreografia, parte desta improvisagao foi feita a partir de partituras dancadas,
por selecao de movimentos pré-determinados, ensaiados como algo que eu possa sustentar
e recorrer no decorrer da performance, seria uma espécie de ancora no mar para o barco nao
se perder na correnteza. Tendo esses movimentos ja apreendidos, familiarizados e
dominados dos modos de fazer, e pensar nisso coreograficamente, organizando todos esses
elementos num certo nexo, num desenho que construa uma caminhada possivel, sem
linearidade, mas com sentido visual, em sua estética e no seu afetar-se, relacionando corpo
e espaco. Mas estas matrizes de dangas que trago, essas motrizes, ou técnicas, servem como
principios, para lembrar, expandir, celebrar, explorar, ativar. Nao € um vocabulario para
seguir, trago para gerar movimento, dentro do contexto que sera abordado junto ao tema de
Urutau.

Influenciada por um contexto histérico e social de onde venho e onde estou, mas
principalmente por um contexto poético e politico de criagdo de uma fala necessaria,
principalmente para mim. A poética € uma marca, um trago que zelo como meu diferencial na
obra, é o uso particular que fago das técnicas e temas que trago para relacionarem-se.

As informagdes recebidas precisam ser construidas no corpo. E € a maneira como essas

informacdes serdo por mim conduzidas em sala de ensaio que dira qual é o corpo que dancga
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a minha danc¢a. O que menos me importo quando estou no processo de criagao € o produto,
e sim o entrelagamento entre técnica, improvisagao, experimentos, descobertas e criacao.
Diante da possibilidade de sistematizar formas de compor criagbes, meus processos
criativos, que desde meu doutoramento (2013-2019) e agora neste Mestrado em Dancga, nas
aulas que trocamos entre nds alunos, como dindmica de ativar nossos saberes e
experimentarmos conduzir o outro a partir de nossas técnicas selecionadas como dispositivos
de movimento e criatividade. Partilhando nossa pedagogia de dancarino e coreografo, me vi
dentro das disciplinas praticas, passando para meus colegas dangarinos minhas ferramentas
de criadora de performances solos, meus dispositivos, foi de grande importancia estas trocas
e partilhas. Para ilustrar esse contexto trago este texto que abraga alguns dos processos

trocados generosamente em sala de aula:

Qualquer sistema de treinamento técnico, por mais completo que possa ser, ndo
sera capaz de oferecer a um so6 tempo, recursos que supram necessidades em todas
as diregdes... E importante, porém, que alunos e professores conhegam as fortalezas
e limitacdes de cada sistema de trabalho para que possam situar-se conscientemente
diante desta “logica de inclusdo/exclusao’ inerente a cada técnica, buscando formas
de treinamento que melhor respondam aos seus interesses e fins artisticos-estéticos

e pedagadgicos (Geraldi, 2007, p. 85).
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6. CAPITULO VI - A ESTRUTURA DA PERFORMANCE E SUA CONTINUIDADE

“O ser humano em si mesmo € um “objeto” em movimento, pois € um trilhador-

de-em-volta” (Bunseki Fu-Kiau).

“Tudo que termina retorna. O fim é apenas o gesto de outra forma de comego”
(Michele Miranda).

O espago em Urutau é desenhado como uma clareira. No centro, a performer,
ao redor, elementos que pertencem tanto ao cotidiano quanto ao sagrado:
cinzas, farinha de mandioca, sementes, terra preta, cuias-tigelas com agua. Esses objetos
nao sao cenografia, mas presencas vivas — entidades que participam do rito.

A luz é composta por uma camada orgénica, quase um galho de arvore ou um brago de
rio que reflete seu valor. Oscila entre o escuro profundo e a penumbra, criando uma atmosfera
de suspensa intimidade. O som — composto por camadas de seres naturais, vozes gravadas
e ruidos prolongados — pretende conduzir o publico a um estado de escuta expandida. Ha
momentos em que o som desaparece por completo, e 0 que se ouve € apenas a respiracao
da performer e do publico. O espac¢o nao separa quem vé de quem é visto, é circular, nos
vemos. Ha um desejo de comunh&o, de circularidade. O publico é convidado a habitar o
siléncio, a desacelerar, a respirar junto.

Nao ha fronteira entre palco e vida — ha uma mesma matéria, feita de tempo e
presenga.

Essa escolha espacial e sonora insere Urutau numa linhagem de performances que
trabalham o limiar entre o teatro, a danca e o rito. Mas, diferentemente das propostas
centradas na resisténcia fisica, Urutau propde uma resisténcia afetiva, uma poténcia da
ternura e da escuta como forma de insurgéncia.

A iluminagcdo muda a percepc¢ao que temos do espaco; € possivel acentuar nossas
intencdes coreograficas, ao direcionar e modular a quantidade de luz e a mudancga da cor da
luz no ambiente. Uma acao possivel pela forma que foi construido alguns dos objetos-bicho
de luz, que apresentam comando neles, facilitando seu manuseio da melhor forma para mim.
Um complexo estado de energias transformadas por estas luzes, a partir do cruzamento de
informacdes que estdo presentes no corpo e das informagdes que chegam de fora. A
iluminacao aqui nesta criagao é um dos fatores principais da composigao estética e simbdlica.
Experiéncias com os objetos-bichos de luz, pensados em parceria com Patricia Gondim,
objetos nos quais eu mesma, dentro da cena opero, sem precisar de técnicos ou operador.

Um estudo em seres com materiais fosforescentes e tecnoldgicos junto a lampadas led e
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cabos coloridos, dando um certo estranhamento, que brinca com o piroso e o futurista, tao
presente nas festas populares de aparelhagens no Para, ou com as luzes dos barcos
iluminados que seguem na beira do rio em passeios turisticos com luzes coloridas.

Para ambientar o estudo da estrutura simbdlica e estética de Urutau, é preciso antes,
mergulharmos um pouco na histéria apagada, e ilumina-la por essa luz bicho.

Ha centenas de anos, la atras, nos tempos de antigamente, os povos indigenas viviam
na costa brasileira, cercados por aguas abundantes, por uma luminosa e esfuziante flora e
por uma rica fauna. Guerreiros, confundiam-se com a biodiversidade da Mata Atlantica, sua
casa. Atualmente, apds séculos de lutas contra impérios, contra fazendeiros, grileiros e toda
uma série de praticas excludentes, de agressdes e adversidades, esses povos, em grande
parte, habita terras aridas, nas quais os fulgores e a pujanga das florestas sdo reminiscéncia
nos sonhos. De acordo com o Censo do IBGE, hoje o Brasil tem 391 etnias e 295 linguas
indigenas que resistem a violéncia que se baseou na ignorancia deliberada de sua lingua, do
seu pensamento sobre 0 mundo, de seus conhecimentos sobre a regido, das suas formas de
circular e de se relacionar com as espécies visiveis e invisiveis, das florestas, e até do seu
direito a vida. Sem romantismos sobre territorios indigenas e a floresta tropical, na terra estéril
de colheitas precarias, e de aguas contaminadas, a realidade ha décadas é miséria, alcool,
doencas, violéncia, estupros e suicidios, muito sofrimento. Ainda assim cantam, dancam,
ritualizam a vida e protegem o nada-tudo que tem.

Urutau conta e canta para curar surdez, insensibilidade e ignorancia. Danga por entre
esses seres humanos e ndo humanos, pela memoria das arvores, dos animais, dos insetos,
das plantas e dos antepassados que conheceu, os que nunca pode conhecer e 0s nao-
humanos extintos. De que modo se inscreve essa memoria que se quer uma reminiscéncia
do nao visto, do nao vivido, do aparentemente nao conhecido e experimentado? Sera que no
laboratério de corpo, na danga pessoal, na improvisagdo, na dilatagdo, na exaustdo, na
ativacdo do estado de presenc¢a, ha uma abertura de canal, de ponte que nos permite
sensibilizar zonas, sensacdes, memoérias ancestrais registradas em campos espiralares em
nos, no tempo e no espaco afetado? Os espiritos, visdes, imagens, formas nos surgem e nos
ensinam? Ativamos a memoria de sonhos que lhes emprestam morada enquanto nos
separamos das fung¢des do dia-a-dia, e pouco lembramos depois?

Em alguns rituais indigenas, algumas cerimbnias iniciaticas pressupdéem o
encobrimento dos olhos, pois a imagem sonhada n&o pode ser vista, “com o risco de cegar
aquele que a vé”. Nao podem ser miradas ou fixadas, & preciso alimenta-las de outras formas.
As mensagens sonhadas, podem vir em imagens, cantos, desenhos, figuras, formas,
revelagao. Assim num processo continuo de transformacgao e de metamorfose, de afetar-se e

afetar o outro, ocorrendo muitas vezes um processo de cura e cuidado. E ai que a voz e o
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corpo do performer Ihes emprestam existéncia, vida, ser, elas sdo na danga, no movimento,
nos objetos, na troca, no suor, no ritual e celebragdo daquele que sonhou ou ser&o canal de
transmissdo de um sonho sonhado por outros.

Dai se deu, a danga da travessia da mulher-iniciada, da mulher-passaro em um
momento da performance Urutau, em que, cerimonialmente visto o cocar, cobrindo meus
olhos, desejando provocar ndo s6 uma atengdo maior ao corpo e 0 caminho que vai ser
trilhado de forma circular, mas também tirando o foco trazendo uma camada de suspensao
extra na dancga, que é realizada na ponta dos pés. Uma espécie de alteragcao dos sentidos,
junto a necessidade de agucar a escuta e o tato, na sensibilizacdo dos pés, que mesmo
erguidos em voo, precisam trilhar o caminho, e para isso pisam no corddo-cobra que desenha
0 chao, apontando o caminho para trilhar sem perder-se, mesmo diante do perigo eminente
da serpente.

A performer segue a trama no chao em lups, pequenos giros em sentido horario e anti-
horario, para aumentar o estado de tontura e confusao visual, aproximando talvez do sonho,
ou da embriaguez da escuriddo. O desejo de tapar os olhos é também escolhido pela
performer logo na entrada da sala de apresentagao, no inicio do solo. Quando carrega o atura,
espécie de cesto indigena, com tracados de palha, que servem para carregar a colheita na
floresta. Sua alga é posicionada na testa, onde a cabeca da performer sustenta o peso do
cesto nas costas, com os objetos da cena, simbolizando a coleta das folhas, frutos, peixes,
caca nas comunidades indigenas. Aqui escolho usar a alga um pouco mais a baixo, tapando
minha visdo, causando desconforto no corpo pelo peso dos objetos ritualisticos que estao
dentro do cesto. Esse peso servia como forga gravitacional pondo meu corpo em caminhada
mais lenta e cuidadosa, para que o material ndo caia do cesto, flexionando os joelhos e
causando uma caminhada com corpo tenso, aproximando-me da imagem de um cacique que
me veio uma vez em “mirada”. Durante um ritual no Chao de Tupinamba, espac¢o sagrado que
tem como guia espiritual minha tia Tereza, irm& de meu pai. Lugar de minha memoria
ancestral, onde participei ja adulta de cerimbnias do cha sagrado, da floresta. Em Colares,
pequena ilha da Amazbnia, territério Tupinamba, onde nasceu meu avd Sebastido Werneck
de Miranda, conhecido como um grande seresteiro e contador de histérias, homem de pele
escura, entre a mistura do indigena e dos seus descendentes africanos.

Na imagem do cacique que me veio, ele estava fincado na areia dentro de um igarapé
(braco de rio), era grande e me olhava com um cetro nas maos. Na manha seguinte ao ritual,
acordei e vi fincado naquela areia no meio do igarapé uma cadeira de ago, velha, desgastada,
sem revestimentos, sé o esqueleto de ferro. Essa imagem conduziu minha caminhada inicial
em Urutau. Um corpo-cacique, um corpo-cadeira de ferro. Aqui a capacidade de sonhar, de

ver e ouvir por estados de alteracao da visdo e do corpo e sua fisicalidade, torna realidade
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cognitiva intensificada, multiplicada, proferida, para partilhar o quase imperceptivel. Aimagem
aqui ndo se quer figurativa, nao representa o ser evocado, a vontade aqui é de contiguidade,
€ posicdo, nao esta acabada, definida, € presenca energética ativada que comunica
secretamente e afeta. Nessa perspectiva, a memoadria do conhecimento constantemente se
recria e transmite, sdo férteis ambientes de memdria expressa no e pelo corpo e voz,
transmitindo saberes de varias ordens, entre eles estéticos, filosoficos, espirituais e politicos.
Falar, cantar, batucar, dancar por estas imagens, é produzir ndo esquecimentos, nao
ocultamentos. E um convite & fruigdo sensorial e reflexiva, agente de mudanca do statu quo.

Aqui, vigiar o sonho, proferir aquilo que se quer e se deseja, se deixar ser olhado pela
imagem é caminho de criacdo. Essa forma de coreografar um corpo, de criar um ritual
dancgado, os mitos narrados, as palavras-sopros, 0s sons emitidos por mim e por objetos, ndo
estdo dissociados das estruturas que os materializaram, ndo substituem algo, uma ideia, um
agente. Sao experimentados e vivenciados em Urutau como comida, matéria de
sobrevivéncia, poténcia curativa, forga de afeto, agente de poder.

Em cena carrego em determinado momento um adorno sagrado, com multiplos
significados, como o de conexdo com a natureza e os ancestrais, representa a identidade,
poder e a histéria de uma comunidade. Para algumas etnias como é o caso dos Tembés —
situados na divisa do Para com o Maranh&o, as margens do Rio Gurupi -, onde o uso do
cocar, utilizado por mim em cena, significa a maturidade, forca e a transigdo para uma nova
fase da vida, cada pena é colocada de forma ritualistica, e o adorno completo reflete uma
profunda ligacdo com o meio ambiente. No caso a passagem da menina para a mulher, em
que é organizada uma celebracéo ritualistica, e juntam-se varias meninas e meninos que se
apresentarao a comunidade com novas funcgdes e responsabilidades, num rito com danga,
cantos e pinturas, onde toda comunidade participa. O uso do cocar, pode também representar
a necessidade de manter a centralidade dos pensamentos, enquanto seu formato aberto pode
simbolizar a busca por novos conhecimentos e experiéncias. Seu uso, formato e cores das
penas pode variar entre os povos indigenas.

Urutau tem o desenho espiralar, assim como minha escrita, assim como ¢é a vida, move-
se para frente e para tras, simultaneamente, cada apresentacao repete em seu processo,
como técnica e procedimento, a continuidade do préprio processo, reapresentando,
convocando a natureza e os antepassados ancestrais. O antigo e o novo, o efémero e o
permanente, o tangivel e o intangivel, o ser da lembranga como materialidade transcendente.
Essa lembranca, da memaria e da histéria, imprime nos seres a permanéncia desejada, do
territorio, da mata pulsante, viva, de pé, arejada, livre de queimadas, ceifadas, ganéancia, odio,

plena de seres, sendo ela mesma.
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Na metamorfose da lagarta em ninfa borboleta, ela bate, bate, bate as suas asas, € uma
questdo de aparicdo visual e de experiéncia corporal ao mesmo tempo (Georges Didi-
Hiberman, 2010).

No desejo desafiante de escrever este relatério de pesquisa, posso numa extensao
numerar cada movimento, imagem e objetos ativadores, e refletindo ainda sobre as diversas
possibilidades de desdobramentos que cada imagem-movimento criado pode originar; posso
ainda me perder nos tantos objetos-seres reunidos na cena, nos objetos-luz-bichos que
articulo junto a dire¢do de arte e visualidade para essa criagdo, mas o maior instrumento deles
é, de fato, o corpo. E o corpo, por sua vez, se apresenta como repertorio da memoria ancestral

e abrigo da temporalidade espiralar, e como coro repete motes que ampliam e se manifestam.

Vejo sementes escondidas pelas méaes nos cabelos trangados nas cabegas das
filhas./—O urucum na pele em dias de festa, o jenipapo preto em festas de guerra./—
As bendi¢cdes de maos pretas em rezas de combate aos quebrantos./—As coroas, os
cocares, os panos de cabeca, as contas dos rosarios, os panos da costa, as romarias,
o cheiro do azeite de dendé, as velas acesas em batismos e veldrios, as oragdes € 0s
lamentos, os banhos de folha de manjericao, as pipocas que limpam o corpo (Dione,
2019, pp. 9-15).

Cada elemento presente na cena € portador de uma memoaria ancestral:

. Cinzas — Restos do que ardeu. Sao matéria de luto, mas também de fertilizacdo. O
corpo coberto de cinzas é corpo renascido, corpo-arvore que se alimenta do que ja
morreu.

. Farinha de mandioca — Alimento, memodria da terra e das maos das mulheres.
Espalhada no chdo, desenha mapas e constelacdes. E gesto de reza, de cuidado e de
ancestralidade, na cena aparece como limpeza, no banho tomado da cabecga aos pés.

. Agua - Elemento de passagem e purificacdo. Representa o fluxo da travessia e o
retorno a origem.

. Tecidos vermelhos — sangue e pele. Protegem e revelam violéncias. Ligam o corpo a
terra vermelha, ao barro, ao urucum e ao sonho.

. Sementes, fibras e terra preta — Promessa e enraizamento. Recordam que o corpo é
também matéria vegetal, que cresce e morre em ciclos.

. Luz e sombra — Nao opostos, mas complementares. O escuro € onde tudo germina. A

claridade é apenas o0 momento da aparigao.
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Esses elementos, combinados, constroem uma dramaturgia da relagéo entre corpo e
natureza. A cena n&o imita 0 mundo natural: ela 0o convoca, o reencena como presenca
espiritual.

A performance torna-se, assim, um microcosmo do planeta — um corpo-mundo (De Lima,
2024) em processo de regeneracao.
A estrutura de URUTAU ¢é composta por trés movimentos principais, que se sucedem

como estacdes ou fases rituais:

1. O Chamado (invocagao) O corpo entra em siléncio. Caminha lentamente, escuta o
chao, toca os objetos. Um murmurio surge: o som do Urutau, distante, quase inaudivel.
O corpo se curva, como quem pede licenga para existir.

2. A Travessia (crise e metamorfose) O ritmo acelera. O corpo se contorce, cai, levanta,
treme. As cinzas cobrem a pele, a farinha desenha mapas no chao. Ha choro, gemido,
canto e respiracao. O corpo passa do humano ao animal, do luto a raiva, da resisténcia
a entrega.

3. O Retorno (reencantamento) O corpo renasce em outro estado. A agua lava as cinzas,
a luz se abre. Surge uma delicadeza nova, um gesto de oferenda. O Urutau canta outra
vez — nao como lamento, mas como celebracdo. A performance termina em suspenséo,
sem fechamento. O corpo permanece em estado de escuta, mas mascara-se de

esperancga e infancia e brinca a passagem dos ciclos.

Essa estrutura ritual dialoga com as fases de iniciagdo em diversas cosmologias: morte,
travessia e renascimento. No entanto, aqui o rito é pessoal e politico — o corpo da artista € o
corpo do territdrio, e sua cura € também a cura da terra.

Na construgdo do imaginario, no desenho poético da cena, me divido entre ser
colonizada/colonizadora, mulher/bicho, terra/céu, agua/fogo. Muitos momentos incendeio
tudo, noutros apago e performo o lamento. Demarco céu e terra, pelo risco de luz e de
movimento que coreografa indigena como estrela, que desce do céu ao chao batido. Demarco
espaco fora do circulo, sendo o publico nas margens, 0 mesmo que a agua para mim, seres-
peixes. Meu corpo vai ao chao indo onde tem agua, la pelo gesto redondo das maos toco no
rio, na vida que ha dentro dele, e me deparo com a grande-cobra.

O publico de Urutau nao é espectador passivo. Ele é convidado a participar com o corpo:
a respirar, a silenciar, a ouvir. H4 momentos em que o olhar se dissolve — 0 que resta é a
presenca compartilhada, o campo energético criado entre performer e quem assiste.

Essa dimensdo relacional, aproxima a obra das praticas de arte relacional e

performance expandida, mas com um fundamento espiritual e afetivo. O publico € chamado a
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co-habitar o espago-tempo do rito, a aceitar a vulnerabilidade como forma de conhecimento.
Nao ha explicagdo nem narrativa linear: ha uma experiéncia de comunhé&o.

O testemunho do publico torna-se parte da dramaturgia. Cada espectador traz consigo
uma histéria, uma ferida, um gesto de escuta. Assim, a performance se refaz a cada
apresentacéao: o rito € sempre 0 mesmo e sempre outro. O corpo que danga € corpo-mito: um
ser em transfiguracdo constante. Entre 0 humano e o animal, entre a mulher e a arvore, ele
encarna a sabedoria dos seres encantados da floresta. O mito ndo é ilusdo — é outra forma
de verdade. E o que mantém o mundo respirando, o que da sentido & existéncia. Ao dancar
o corpo recorda o poder de tornar visivel o invisivel. Ele ensina que a dor pode ser
transformada em canto, e o siléncio em gesto. O corpo-mito é corpo-ponte: atravessa tempos,
geografias e espécies. Ele reata o lagco rompido entre o humano e a terra, oferecendo ao
publico ndo uma resposta, mas um convite — o de voltar a sentir.

O artista busca sua crianga ja perdida para criar, esse devir crianga, cheio de
espontaneidade e organicidade que s6 o gesto inocente e sem vicios da crianga, espontaneo,
tem. Talvez ndo seja necessario voltar a ser crianga para criar. E sim entrar em contato com
essa energia prazerosa e apaixonante, com a capacidade de incorporar qualquer coisa do
caminho, transformando objetos cotidianos em simbolos sagrados, magicos, bastées de luz

em barcos, serpentes e seres encantados, sonhos em realidades.

6.1. Coluna feminina: uma linhagem do tempo espiralar

“Floresta € um antes de mim, antes de nés” (Michele Miranda).

A memodria, nesta pesquisa, ndo é arquivo nem nostalgia — € movimento. Ela pulsa no
corpo como seiva, como respiragao. Cada gesto aqui € também gesto de lembranca: lembrar
a floresta, lembrar as avds, lembrar o siléncio e a auséncia. Mas lembrar nao é repetir. E
recriar o que foi e transforma-lo em poténcia de futuro. O corpo é o primeiro lugar onde a
memoria se inscreve. As dangas da infancia, os cheiros da terra molhada, o som dos bichos
noturnos — tudo isso habita as camadas invisiveis do gesto. Ao mover-se, 0 corpo convoca
essas inscricdes ancestrais e da a elas novas formas. Assim, a danga torna-se uma tecnologia
de recordacao, uma maneira de manter vivas as histérias que o tempo tenta apagar.

A memoria € também politica. Num mundo que insiste em esquecer as violéncias
coloniais, dangar é lembrar com o corpo — lembrar o que foi queimado, o que foi silenciado,
o que foi exilado. O corpo-memaria é corpo espiralar, € um arquivo sensivel, uma testemunha

viva daquilo que sobreviveu.
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Esta pesquisa é atravessada pela presenca de mulheres, as que assinam esta criagao,
eu, Patricia Gondim e minha orientadora Professora Cecilia De Lima; e pelas imagens de
minha linhagem feminina: avos, mae, filha, amigas, mestras. Elas aparecem nao como figuras
distantes, mas como presengas que sustentam o caminho. Em cada ensaio, em cada
travessia, essas vozes acompanham — as vezes em siléncio, as vezes como vento que
empurra o gesto adiante.

A transmissao feminina é subterranea, quase invisivel. Passa pelas maos que amassam
o alimento, pelos cantos que embalam o sono, pelos conselhos ditos baixinho. Sdo saberes
nao escritos, mas vividos — saberes de corpo, de cuidado, de atencdo. A arte, aqui, é
continuagao dessa heranga: um modo de cuidar e de dar forma ao que se move dentro.

Ao dancar Urutau, reenceno essa linhagem. O corpo da performer é o corpo das
antepassadas, mas também o corpo da filha que continua a danga. Entre ambas, um fio
invisivel: o gesto como heranca e promessa. A maternidade torna-se também um territério de
criagdo — um lugar de amor, sabedorias e de resisténcia, onde o tempo se dobra e se
multiplica.

O tempo de Urutau nao é linear. Ele se move em espiral, como o voo da ave, como o
movimento da serpente, o movimento da seiva nas arvores. Cada repeticao € retorno e
transformacao. Nada se perde; tudo se renova em outra forma. Essa percepg¢ao de tempo
rompe com a logica ocidental do progresso e aproxima-se das cosmologias amerindias e
africanas, onde o passado é sempre presente e o futuro € memoaria. Como lembra Krenak, “a
vida ndo acontece em linha reta — ela é rio, ela é curva”. A espiral, portanto, € também uma
politica do sentir: uma recusa da pressa, uma escolha pela permanéncia e pela escuta.

Na estrutura do desenho deste relatério, esse tempo espiralado é o que permite que os
capitulos se conectem entre si — nao como partes isoladas, mas como camadas de um
mesmo corpo e figura. A criagdo, a cura, a contracolonizagao e o rito sdo movimentos de uma
mesma danga que seguira ainda em outras criagdes minhas. Nascimento, maturagdo e morte
tornam-se, pois, contingéncias naturais necessarias na dinAmica mutacional e regenerativa
de todos os ciclos vitais e existenciais. Nas espirais do tempo, tudo vai e tudo volta. Para
Bunseki Fu-Kiau, nas sociedades kicongo, vivenciar o tempo significa habitar uma
temporalidade curvilinea, concebida como um rolo de pergaminho que vela e desvela, enrola
e desenrola, simultaneamente, as instancias temporais que constituem a pessoa, “o que se
passa agora retornara depois”. Essa afirmacgéo traduz com saber e sabor a ideia de que “o
que flui no movimento ciclico permanecera no movimento” (Fu-Kiau, “Ntanga-Tandu-Kola: The

Bantu-Kongo Concept of Time”, p. 33).
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Espaco visitado é sitio consagrado, reterritorializado. As travessias e caminhadas
nossas, revisitam lugares reconhecidos, refazem os circulos em torno de mastros, cruzeiros
e igrejas, percorrem caminhos antes talhados pelos antepassados e trilham novas estradas.

Os sons ondulantes e os movimentos que as engendram, ou que sao por elas
estimulados, constroem parte da coreografia de uma circularidade espiralada, quer no
movimento do corpo, quer na ocupagdo espacial que 0 corpo em giros sobre si mesmo
desenha. Leda Martins (2021) nos afirma que, “por meio dessa evocagao constitutiva, o gesto
e a voz da ancestralidade encorpam o acontecimento presentificado, prefigurando o devir,
numa concepgao genealdgica curvilinea, articulada pela performance”. Em outras palavras,
‘o tempo, em sua dinamica espiralada, sé pode ser concebido pelo espaco ou na
espacialidade do hiato que o corpo em voltejos ocupa. Tempo e espago tornam-se, pois,
imagens mutuamente espelhadas.” (p. 86-87).

Ha um mito africano, que dizia que os africanos escravizados nas Américas
desenhavam, nos cascos de tartarugas e nas plumagens de passaros, cosmogramas de suas
culturas de origem, para comunicar aos ancestrais, que repousavam na Africa. Dessa maneira
quis grafar a memoaria ancestral, daquilo que sinto, que pesquisei, que rememorei nos albuns
de familia, nas conversas com os antigos e com minha filha, na musculatura acordada em
sala de ensaio. Um saber que se borda, se tece, se performa.

O corpo-meméria ndo olha apenas para tras. Ele é também corpo-futuro. A danga que
nasce da floresta e atravessa oceanos continua a germinar em outros corpos, outras
paisagens, outras vozes. Cada espectador tocado pela obra leva consigo uma semente — um
fragmento da experiéncia que pode florescer em outro lugar.

Nesse sentido, URUTAU-CINZA VERDE-MATA é também um gesto de continuidade:
uma oferenda as geragdes que virdo, uma convocagao para que o mundo volte a sonhar.
Dancar é perpetuar a vida, é adiar o fim do mundo, como diz Krenak. E afirmar que ainda ha
futuro, mesmo entre ruinas. A continuidade esta no corpo que segue criando, no corpo que
se recusa a adormecer. E uma forma de esperanca que no ignora a dor, mas a acolhe e a
transforma em respiragao. O corpo que danga € corpo que insiste, que germina, que se

levanta. Corpo que lembra para nao repetir, que cria para continuar
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7. CONSIDERAGOES FINAIS — A TRAVESSIA QUE NAO TERMINA

“A arte é a forma como o corpo continua a sonhar, mesmo depois de tudo o que

o tentou silenciar” (Michele Miranda).

“Quando dango, escuto o som do urutau dentro do peito. Ele canta o que ainda

nao sei, mas ja sou” (Michele Miranda).

Que percurso forte, intenso, belo e tao dificil até chegar aqui! Mal consigo traduzir em
palavras a experiéncia desse processo, meu corpo mulher, mae, com 47 anos, imigrante,
atravessado pela experiéncia de me colocar em danga solo, com minhas dores e meus
fracassos, minha fragilidade e meu corpo que aos poucos vai mudando formas e quereres,
meu corpo inteiro exposto na cena e na escrita desse relatério. Tantas horas de entrega,
leituras, estudo, escrita, reescrita, ensaio, reensaio, filmes, espetaculos assistidos, conversas
interminaveis, encontros de orientacao, produgéo, uma ida ao Brasil para o encontro com a
diretora de arte, confeccdo de material e objetos de cena, aulas, tantas tentativas de
submissao de candidaturas, open-call, editais de financiamento — tantos desejos acumulados,
tantos que meu corpo ndo suporta mais os limites da carne e precisa transbordar dangando,
seguindo essa trilha de Urutau, que apenas comegou. Finalizar esta etapa da travessia para
dar espago ao novo momento desta criagao.

Dessa forma comunico sua continuidade dentro de um importante evento internacional.
O projeto Urutau-Cinza Verde-Mata participara das programacgdes culturais da COP30, a
Conferéncia das Nagdes Unidas sobre a Mudancgas Climaticas, que ocorrera em Belém do
Para, no més de novembro de 2025, junto a minha Troca de saberes: Ancestralidade e a
Danca Brux(t)a como Ferramentas da Criacao Poética. Urutau-Cinza Verde-Mata foi
selecionado no Edital PNAB Para, Lei Nacional Aldir Blanc 2025, com recurso financeiro para
Criacao em Danca, possibilitando sua circulagdo entre os meses de novembro-janeiro em
territérios da Amazonia Paraense.

Descolonizar o corpo, no movimento contracolonial € um processo continuo de
aprendizagens e desaprendizagens. Significa abrir espago para a duvida, o erro, 0 improviso
— lugares que a logica colonial tenta suprimir. A danca torna-se ferramenta de desapego e
reencantamento, uma pedagogia que ndo ensina, mas recorda.

O corpo que aqui se propde é corpo-emaranhado: tecido de memodrias, afetos, mitos e
politicas. Um corpo que ja ndo busca pureza nem redencéo, mas presenga. Ao reconhecer-
se multiplo, contraditério e amazbnico, esse corpo assume sua poténcia. Aceitar as
dificuldades da travessia como sabedoria € o0 movimento como forma de existir. Chegamos,

assim, ao ponto de partida. O fim & o retorno. O corpo que iniciou esta pesquisa — migrante,
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ferido, em busca de ar e espagco — volta agora mais amplo, mais poroso, mais consciente de
sua ancestralidade e da sua poténcia criadora.

Com isso, o percurso desta escrita se completa em forma de espiral: dancga, origem,
circular, criagcado, performance e continuidade. Esta parte amarra todo o percurso — sem
fechar o ciclo, mas reconhecendo o caminho percorrido que segue vida.

Nesse processo de investimento, seja ele financeiro, emocional e temporal, inclusive
afetivo, a viagem de autorreconhecimento € sempre reinaugural, alquimica, continua, de
grandes transformagbes. Essa travessia para a autodefinicdo tem significAncia politica,
oferece um poderoso desafio as histérias apagadas, caladas e controladas, que sempre
definiram “verdades”.

A arte, assim como a vida, é entendida através de experiéncias, ndo de explicagoes.

Este relatdrio foi construido como quem atravessa um rio. Entre margens e correntes, o
corpo pesquisador aprendeu a escutar o movimento das aguas — ora calmas, ora violentas
— e a transformar essa escuta em gesto. Mais do que um relatério de criagdo, URUTAU-
CINZA VERDE-MATA é um corpo que danga, uma travessia em forma de cura, palavra,
respiragao.

Ao longo da travessia, vieram muitos dialogos com pensadores, autores, artistas que
iluminaram a compreensao da descolonizagao como pratica encarnada. Ressonéancias entre
corpos e pensamentos que partem de geografias distintas, mas compartilham o desejo de
reparar 0 mundo. Assim, o corpo em danga tornou-se também corpo-pensante — uma
epistemologia viva, feita de suor, respiragao e siléncio.

A criacao de Urutau revelou-se, nesse contexto, um rito performativo e politico. O palco
tornou-se territério de escuta, e o corpo, veiculo de cura. Cinzas, farinha, sementes, agua,
sons, luz e sombras compuseram uma paisagem simbdlica onde a arte e o sagrado voltam a
se tocar. O publico, em sua presencga atenta, completou o circulo do rito, tornando-se parte
da travessia.

Por fim, a nogcdo de corpo-memoria e continuidade trouxe o retorno a espiral — o
reconhecimento da linhagem feminina, o tempo circular, a persisténcia da vida. A danc¢a nao
termina com a performance: ela continua nos corpos que assistem, nas sementes lancadas,
nas presencgas que permanecem. O corpo, portanto, € aqui compreendido como lugar de
pesquisa, criacao e resisténcia. Ele abriga a terra e o cosmos, o passado e o porvir. Na sua
vulnerabilidade reside a sua forca: ser capaz de mover-se mesmo quando tudo parece
imobilizado. Ser corpo é continuar — € a insisténcia da vida no meio do colapso.

Este trabalho é, assim, um testemunho e uma oferenda. Testemunho da poténcia das
praticas artisticas como forma de conhecimento e cura; e oferenda as vozes que sustentam a

travessia — humanas, ndo humanas, ancestrais e futuras. Que este corpo continue a mover-
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se, a lembrar, a cantar — como o Urutau, que nunca cessa de ecoar na floresta, chamando o

que ainda esta por vir.
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APENDICE A: Link do registro de video da estreia de URUTAU-CINZA VERDE-MATA

A Estreia ocorreu no Espago Amparo99, Porto. Em 17 de maio de 2025:

https://drive.google.com/file/d/1Tgo705Rwf1GhuTXOf-krgvibexfxsYPD/view?usp=drive link
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APENDICE B: Ficha Técnica de URUTAU-CINZA VERDE-MATA
Ficha Técnica da primeira versdao apresentada na conclusdo do Mestrado em Criagao

Coreografica e Praticas Profissionais:

Performance e Dramaturgia: Michele Campos de Miranda
Direcao de Arte e Visualidade: Patricia Gondim
Trilha Sonora: Marcelo Gabbay

Fotos e Filmagem: César Aires Pereira
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Figura 1. Michele Campos, 2024/25. Caderno de Artista, URITAU-CINZA VERDE-MATA
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URUTAU-CINZA VERDE-MATA - o corpo travessia, &
uma performance eco-fémea vazante, que evoca o mito
como reconexao e caminho de encantamento, numa
cosmovisao amazonica que danca (r)existéncia e con-
voca para pensar, estar e admitir outras maneiras de ser
no mundo. A partir das memorias ancestrais, historicas,
territoriais e socioculturais da performer e seu territorio
chamado Para - no Norte do Brasil, regiao da Amazonia
circunscrita por mitos e sabedorias populares - em solo
propde um sonho coletivo, como meio de comunicagao
ancestral, que retomaafloresta, corpo fémea,comoaul-
tima sobrevivente em meio a solidao do mundo. Entre luz
e sombra, luto e festa, organico e sintético, dualidades
que compdem o corpo travessia, nasce umrito em cons-
tante metamorfose.

A performer vai tracando caminhos do caos para o cos-
mMOS que reescrevem o mito da reparagao, por um corpo
vestigio, um corpo Urutau, que no tupi significa: “fantas-

APENDICE D: Portfélio do Projeto Urutau-Cinza Verde-Mata

Dramaturgia e Performance:
Michele Campos de Miranda

Direcao de Arte e Visualidade:
Patricia Gondim

ma’; um ser-passaro solitario da Amazonia, dificil de se
deixar ver devido suas penas cor cinza o camuflarem no
tom da arvore seca, uma quase invisibilidade no oco da
mata morta. Urutau guia essa jornada de retorno ao que
foi esquecido, caminha para frente com a cabega volta-
da para tras, para adquirir sabedoria de si e seguir sua
jornada, tecendo caminhos espiralares entre passado,
presente e futuro, num ritual de reconexao, que repara
historias silenciadas e planta sementes futuras. A per-
former se apodera de todas as coisas que vé e traz con-
sigo, recolhe como ao sumo de um fruto até a nascente
davida e, depois de passar pelo tudo, pelo multiplo que
as coisas sao, dancga o avesso, da lugar a experiéncia
magicae coletiva, deixade ser uno, pondo todos nomes-
mo lugar de troca, encanto e mistério.

Projeto selecionado pela Politica Nacional PNAB - Lei
Aldir Blanc, Edital de Criagao 2025/PA
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Figura 2. Michele Miranda, 2025. Portfélio do Projeto Urutau-Cinza Verde-Mata.
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APENDICE E: Ensaio Fotografico / Laboratério de Urutau-Cinza Verde-Mata

Ensaio fotografico de
URUTAU-CINZA VERDE-MATA,
Polo Cultural Gaivotas — Lisboa/
PT. Margo 2025

Foto: César Aires Pereira
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APENDICE F: Compilagao de fotos da estreia de Urutau-Cinza Verde-Mata

Maio 2025, Amparo99, Porto/PT. Fotos de César Aires Pereira

Estreia de

URUTAU-CINZA VERDE-MATA,
Espaco Amparo 99 — Porto/PT
Maio 2025

Foto: Amparo 99
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APENDICE G: Compilagdo de fotos da apresentagdo de Urutau-Cinza Verde-Mata no
Festival Transatlantico, Lisboa/PT.

22 Apresentagéo de
URUTAU-CINZA VERDE-MATA,
Festival Transatlantico —
Biblioteca de Alcantara - José
Dias Coelho — Lisboa/PT

Maio 2025

Foto: Ique Gazzola
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ANEXO A: Programa de Sala da estreia de Urutau-Cinza Verde-Mata

Apresentacao inserida na “Noite Performatica, Corpos Femininos em Trajetéria”.

Espago Amparo, Porto/PT, maio de 2025.

IMICHELE CAMPOS DE MIRANDA

URUTAU-CINZA

AL VERDE-WATA
|

I.U A DO AMPARO NNSS PORTO]

" PAROSY

INOITE PERFORM/ [UMA)TRANSFORMACAD)
(CORPOS FEMINING CHAMADA)DESEJID

Diregao artistica e performance: Maria Helena | Figurino: Maria Helena e Elsa
D A A Teixeira | Sonoplastia e interpretagao musical: Jozo Arez

u Al A Al A Sinopse: Uma transformagao chamada desejo € um solo autobiografico que
nasce da resolugao de uma transformagao. Assim. esta performance tem como
resultado o seu préprio processo. Uma busca incessante que atravessou oceanos
e disciplinas artisticas. Uma mulher que deseja quebrar as suas proprias barreiras
e traumas através da arte. Despindo-se de si propria. Fala da sua histdria e de
todas as outras que se quiserem espelhar neste percurso. Agradecimentos:
Lume Teatro, Ricardo Puccetti.Naomi Silman, Escola Superior de Danca, Jazzy
Dance Studios. A Nariguda, Amélia Bentes, Yael Karavan. Sara Sofia Araujo. Paulo
Pimenta. Amarilis Anchieta.

Mais do que duas criagdes individuais. a Noite Performética- corpos femininos em
trajetdria. partilha rituais de conexdo, repara e danga histérias guardadas e revela
intimidades com o publico. através de dramaturgias autobiograficas. que abordam
ajornada pessoal de duas mulheres artistas que encontraram no mesmo
propésito a motivagao para criar.

Duas criagdes a solo que atravessam vida-obra danadas por caminhos
diferentes. mas que se encontram nas questdes tematicas da busca do e, com
histérias pessoais costuradas de forma poética. autoficcionais e nao lineares. A
artista brasileira. Michele Campos fala do seu territério ancestral amazénico a
partir do corpo imigrante no territério portugués, e a artista portuguesa Maria
Helena, traz a sua relagao e aproximagao com a cultura brasileira. Influéncias que
se cruzam e atravessam as técnicas utilizadas por ambas, nos processos
criativos a partir da dilatagao do corpo e da danga pessoal criadas e
desenvolvidas pelo Grupo de Pesquisa Lume Teatro. da Unicamp/BR

Dramaturgia e Performance: Michele Campos de Miranda | Diregao de arte:
Patricia Gondim | Mdsica: Marcello Gabbay e Ignacio Baca Lobera

Fotos: César Aires Pereira

Sinopse: URUTAU-CINZA VERDE-MATA - o corpo travessia. € uma performance
eco-fémea vazante. que evoca o mito como reconexao e caminho de encantamen-
t0.numa cosmovisao amazdnica que danga (rJexisténcia e convoca para pensar.
estar e admitir outras maneiras de ser no mundo. A partir das memdrias ances-
trais, histdricas, territoriais e socioculturais da performer e seu territério chamado
Paré - no Norte do Brasil. regiao da Amazénia circunscrita por mitos e sabedorias
populares - em solo propde um sonho coletivo, como meio de comunicagao
ancestral. que retoma a floresta. corpo fémea. como a Gitima sobrevivente em
meio a solidao do mundo. Entre luz e sombra, luto e festa. organico e sintético.
dualidades que compdem o corpo travessia.nasce um rito em constante
metamorfose. A performer vai tragando caminhos do caos para o cosmos que
reescrevem o mito da reparagao. por um corpo vestigio, um corpo Urutau. que no
tupi significa: fantasma’. um ser-péssaro solitério da Amazonia, dificil de se deixar
ver devido suas penas cor cinza 0 camufiarem no tom da 4rvore seca. uma quase
invisibilidade no oco da mata morta. Urutau guia essa jornada de retorno ao que
foi esquecido. caminha para frente com a cabega voltada para trés. para adquirir
sabedoria de si e seguir sua jornada, tecendo caminhos espiralares entre
passado, presente e futuro, num ritual de reconexao. que repara histérias
silenciadas e planta sementes futuras. A performer se apodera de todas as coisas
quevé e traz consigo, recolhe como ao sumo de um fruto até a nascente da vida e.
depois de passar pelo tudo. pelo multiplo que as coisas s30. danga o avesso. dd
lugar 3 experiéncia magica e coletiva. deixa de ser uno, pondo todos no mesmo
lugar de troca. encanto e mistério. Agradecimentos: Cecilia de Lima, Joana
Santiago, Escola Superior de Danga. Polo Cultural Gaivotas/Boavista.

Num tempo de abalos e crises mundiais. emergem 0s Seus gestos através de
gritos poéticos por outras formas de existéncia e afirmam diferengas como
caminhos de cura. E pela violéncia que hé no corpo politico. na agao performatica.
10 ato-poético da criago e na comunicagao de afetos pela arte que hd
possibilidade de transformar as nossas realidades.

Duas obras de cura e afeto que nasceram da vontade de dialogar sobre tudo
aquilo que se encontra escondido (por vezes obscuro), Escolhas da caminhada
pessoal de cada uma e ainda um olhar mais maduro sobre 0 passado e 0
presente. de Michele Campos “URUTAU-CINZA VERDE-MATA - o corpo

Z travessia” e de Maria Helena “Uma transformagéao chamada desejo”.

Figura 3. Arte Grafica: César Aires Pereira, 2025. Programa de Sala da estreia de Urutau-

Cinza Verde-Mata.
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URUTAU-CINZA VERDE-MATA: corpo travessia, memoria ancestral e a danca brux(t)a como ferramentas da

criagado poética e da resisténcia

ANEXO B: Programa de Sala para as apresenta¢ées da Temporada do Prémio Criagao

em Danc¢a, PNAB/PA.

~ " FICHA TECNICA

'* : Performance e Dramaturgia: Michele Miranda
Direcio de Arte, Visualidade e Cena; Patricia Gondim
Cenotécnico: Ronaldo Magalhdes / Artesas: Neide Martins
Triha Sonora; Mateus Moura 5
Misicas do: Mateus Moura, Iris da Selva, Marcello Gabbay
e Luiz Miranda
Voz da Cangdo"Sementinha Big Bang™: Luna Aires
Ediio de Trilha Sonora: Mateus Moura e Jimmy Goes
Figurino: Mauricio Franco / Costura: Nanan Falcio
Apoio técnico e Contraregragem: Amanda Melo
3 Arte Gréfica: César Alres.
X ~ Assessoria de Imprensa: Luciana Medeiros
Fotografia: Rogério Folha
YA ¢
" Producao Audiovisuat: Pluvia Filmes *
Apoio: Casa Iga
Agradecmentos: Flavio Furtado, Nando Lima, Celeste
Iglesias, Mika Nascimento, Clatidia Pinheiro, Comunidade
do Chio de Tupinambd, Tereza Miranda e Patricia Pinhoire
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rutau-Cinza Verde-Mata, é uma criagio das artistas paraenses Michele Mirands
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mitic outras maneiras de ser no mundo. Uma surge da vivéncia
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imagens e memérias que thes permitam o surgimento do cordio invisivel ancestral,
demarcando territorios e historias, Por ele segue sua travessia no tempo e espago,
seu corpo caminha em direglo futura, mas com a cabeqa voltada para o passado, que

estitico, mas move-se na medida que val até ele e resgata memdrias, criando
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pode ser reavivado, preservado e reescrito; ou ainda a imagem de Goofus, o passaro
de Borges, que constréi o ninho 30 contrario e voa para trs, ao encontro da casa, ndo
importa sonde val, mas sim de onde velo. O eterno retorno 4 casa, que delxa rastros.
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chora~ka, bacurau, jurutau. Entre as narrativas mitolégicas do Urutau, confere a ele
© carlcter de um ente misterioso, protegendo mulheres da regilo, seu canto parece
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parte da histéria do Brasil que a mar-
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Figura 4. Arte Grafica: César Aires Pereira 2025. Programa de Sala Temporada do Prémio

tos, celebrar ritos de iniciagio e de passagem reconstruidos por nés, nos despedic ‘
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tindo, ikiminando identidades, suas diversidades e singularidades, promovendo uma
compreensdo mais rica @ inclusiva do tecido social brasileiro e do mundo.

Urutau nasce da vontade de dialogar sobre que atravessam as artistas,
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MMwWMrbme&mmmwm
akzé-lo, neste ato a viokincia do confr acons-
trugio formada do nosso *eu’, parceber as escolhas da caminhada pessoal de %
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para sarar, adogar palavras @ encantar ou acordar mentes adormecidas. Um desenho

ndo linear, um itinerdrio circular, urobdrico, que gira, mas nunca ¢ igual, nunca volta
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Por tris do que ndo se vé a memdria da avd poeta, cheirando a verde-mata, vindo
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em nossos familiares, visitamos o passado de forma sensivel ¢ generosa,
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Criacao em Danca, PNAB/PA (a decorrer no Brasil em janeiro 2026).



