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RESUMO

O artigo reflete sobre o processo de criacao cénica e dramatirgica de No te pongas flamencal,
espetaculo desenvolvido entre 2017 e 2019 como parte de pesquisa de mestrado da atriz e bailaora
Juliana Kersting. Na montagem, repertorio corporal, autobiografia e feminismos operam como
fontes e provocacoes de uma narrativa que busca compor outras histérias, nossas historias,
distintas dos discursos do poder. Eminterseccoes entre teoria e pratica artistica, corpo e conceito,
propoe-se uma dramaturgia da experiéncia feita de subjetividade, memoria, desejo, processo,
encontros e desencontros. Ao mesmo tempo que é feito de experiéncia, o proprio fazer cénico/

dramatdrgico é experiéncia, ou seja, o que fazemos nos faz e tece narrativas no mundo.

/

ABSTRACT

The paper reflects on the scenic and dramaturgical creation process of No te pongas flamenco!,
a play developed between 2017 and 2019 as part of the Master’s research of the actress and
flamenco dancer Juliana Kersting. In the montage, body repertoire, autobiography and feminisms
operate as sources and provocations of a narrative that seeks to compose other stories, our stories,
distinct from the speeches of power. At intersections between theory and artistic practice, body
and concept, a dramaturgy of experience is proposed, made up of subjectivity, memory, desire,
process and encounters. At the same time that it is made of experience, the scenic /dramaturgical
work itself is an experience, that is, what we do makes us and weaves narratives in the world.

/

RESUMEN

El articulo reflexiona sobre el proceso de creacion escénica y dramatirgica de No te pongas
flamencal, espectaculo desarrollado entre 2017 y 2019 como parte de la investigacion del Master
delaactrizy bailaora Juliana Kersting. Enla puesta en escena, el repertorio corporal, la autobiografia
ylos feminismos operan como fuentes y provocaciones de una narrativa que busca componer otras
historias, nuestras historias, distintas de los discursos del poder. En intersecciones entre teoria y
practica artistica, cuerpo y concepto, se propone una dramaturgia de la experiencia, compuesta
de subjetividad, memoria, deseo, proceso, encuentros y desencuentros. Al mismo tiempo que
esta hecho de experiencia, el trabajo escénico /dramatirgico en si es una experiencia, es decir,
lo que hacemos nos hace y teje narrativas en el mundo.
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INTRODUCAO

NO(;()ES E PRATICAS de dramaturgia sao tao mdltiplas
como adiversidade de propostas e poéticas da cena contemporanea. Em diversas
produgoes, nao ha um texto prévio que opere como matriz criativa; adramaturgia &
composta no processo de ensaios, junto a outros elementos cénicos. Este proce-
dimento marca o fazer de grupos de renome e ressonancia internacional, como os
ingleses Forced Entertainment ou Cumplicite; nacional, como os paulistas Teatro
da Vertigem e Nicleo Bartolomeu de Depoimentos; além de diversos grupos e
coletivos que compoem a extensa trama do fazer cénico fora dos grandes centros

ou dos focos de maior visibilidade, nacional ou internacional.

Este texto propoe uma reflexao sobre uma pesquisa cénica desenvolvida em
Porto Alegre, cidade no sul do Sul do pais onde, como em tantos lugares do mun-
do, diversas experiéncias de criagao cénica envolvem a composi¢gao de drama-
turgia original, tanto na universidade como na cena local, e em atravessamentos
entre ambos contextos. Grupos como Teatro Sarcaustico,! Cia Ristica de Teatro?
e Ciade Flamenco del Puerto? constituiram e constituem plataformas para expe-
riéncias de composicao dramaturgica para diversos artistas da cidade, incluindo
as autoras deste texto, que também dialogam com o contexto do Programa de

P6s-Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
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1 Grupointegrado

pelos artistas Daniel Colin,
Guadalupe Casal e Ricardo
Zigomatico. Ver: https://
teatrosarcaustico.
blogspot.com/p/o-grupo-
-teatrosarcaustico-reu-
niu-se.html

2 Nucleo de criagdo
cénica com mais de 15 anos
de atuacao, dirigido por
Patricia Fagundes. Ver:
www.ciarustica.com

3 Escola e companhia

de flamenco com 21anos
de pesquisa e trabalho
continuados, conduzida
atualmente por Daniele Zill
e Juliana Prestes, da qual
Juliana participou durante
anos e continua colaboran-
do. Ver: www.instagram.
com/delpuertoflamenco
www.facebook.com/del-
puertoflamenco. Daniele
Zill também realizou
mestrado no Programa

de Po6s-Graduagao em
Artes Cénicas (PPGAC) da
Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS),
desenvolvendo a disserta-
¢ao Corpo del puerto: gesto
flamenco no espetaculo Las
Cuatro Esquinas (2017), com
orientagdo da Prof2. Dr2.
Suzane Weber.


https://www.forcedentertainment.com/
https://teatrosarcaustico.blogspot.com/p/o-grupo-teatrosarcaustico-reuniu-se.html
https://teatrosarcaustico.blogspot.com/p/o-grupo-teatrosarcaustico-reuniu-se.html
https://teatrosarcaustico.blogspot.com/p/o-grupo-teatrosarcaustico-reuniu-se.html
https://teatrosarcaustico.blogspot.com/p/o-grupo-teatrosarcaustico-reuniu-se.html
https://teatrosarcaustico.blogspot.com/p/o-grupo-teatrosarcaustico-reuniu-se.html
http://www.ciarustica.com/
http://www.instagram.com/delpuertoflamenco
http://www.instagram.com/delpuertoflamenco
http://www.facebook.com/delpuertoflamenco
http://www.facebook.com/delpuertoflamenco
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(UFRGS), onde outras pesquisas de mestrado e doutorado envolvem processos

de criacao de dramaturgia e reflexoes sobre os mesmos.*

Praticas de criacao de dramaturgia, em processo de ensaios, com frequéncia a
afastam do estatuto de obra fechada, aproximando-a da condi¢cao de imperma-
néncia e interconexao proprio das artes cénicas, que acontecem sempre no entre:
entre corpos, 0 espaco € 0 tempo, 0 eu e 0 nOs, as palavras e as coisas, entre
elementos que se friccionam, complementam, iluminam ou contradizem. Em seu
artigo sobre dramaturgia em campo expandido, o pesquisador teatral espanhol

José Sanchez define dramaturgia como um espaco de mediacao:

Isto &€ dramaturgia: uma interrogacao sobre a relacao entre o
teatral (o espetaculo/o publico), a atuacao (que implica o ator e
o espectador como individuos) e o drama (ou seja, a acao que
constroiodiscurso). Umainterrogacao que se resolve momenta-
neamente em uma composicao efémera, que nao pode ser fixada
emum texto:a dramaturgia estad além ou antes do texto, se resol-
ve sempre no encontro instavel dos elementos que compoem a

experiéncia cénica. (SANCHEZ, 2011, p. 19, traducao nossa)

No mesmo texto, SGnchez aborda a questao do relato ou narrativa, afirmando que
a necessidade humana de contar historias, atribuindo sentidos ao vivido, se faz
especialmente urgente em nosso tempo. E importante considerar que a ficcao,
e o ato de ficcionar, sao parte do real, assim como ha sempre uma dimensao fic-
cional em uma narrativa, mesmo que trate de ‘ fatos reais’ ficcao e realidade se
entretecem na producao de si mesmas, configurando-se mutuamente através
de acordos sociais. Em tempos de disputa de narrativas, o autor reconhece ‘um
ativismo cultural que situa precisamente no contar histérias um modo de resis-
téncia contraaimposicao de mitologias fabricadas nas industrias hegemonicas'.
(SANCHEZ, 2011, p. 16, traducao nossa)

Inseridas neste contexto, as praticas da dramaturgia contemporanea propoem
a construcao de narrativas através dos miltiplos elementos e meios que consti-
tuem a cena; tecendo organizacoes de experiéncias, sentidos, imagens e ideias

em certo espaco-tempo. O “como” e as “formas” utilizadas para contar historias
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4 Como, por exemplo:
Boca no mundo: palavras de
um professor artista (2020),
pesquisa de doutorado no
PPGAC da UFRGS de Carlos
Maédinger com orientagao
Prof Dr2 Mirna Spritzer;
Sobrevivo: trajetdrias de
uma encenacgao enegrecida
(2019), pesquisa de mes-
trado no PPGAC UFRGS de
Sandino Rafael com orien-
tacdo Prof2 Dr2 Patricia
Fagundes, entre outras.



DOI: https://doi.org/10.9771/rrv1i36.38183

sao plurais, muito além de um modelo linear e fechado em si mesmo - nao s6
no campo das artes, mas também nas manifestacoes da indUstria cultural e da
grande midia “informativa”, que continuamente produzem narrativas e sentidos.
Neste campo de producao e disputa, identificamos aimportancia do fazer drama-
tlrgico, que implica a questao de quem conta a historia, como e através de que
recursos. Que historias precisamos contar,e como? O “como” nao remete auma

questao estritamente formal, pois compoe a propria historia, € parte da narrativa.

Nas artes cénicas, o processo criativo desenvolvido durante o periodo de en-
saios forja um espaco-tempo especial, um microterritorio de sociabilidade e
experiéncia no qual outras logicas de pensamento sao acionadas, justamente
porque habitam o campo da experiéncia. Nos referimos a experiéncia no sentido
proposto pelo fildsofo catalao Jorge Larrosa, ou seja, como “[...] aquilo que nos
passa, ou que nos toca, ou que nos acontece, e, ao passar, nos forma e trans-
forma” (LARROSA, 2014, p. 28), uma palavra que segundo o autor nao deve ser

fechada em um conceito:

A experiéncia seria 0 modo de habitar o mundo de um ser que
existe, de um ser que nao tem outro ser, outra esséncia, além da
sua propria existéncia corporal, finita, encarnada, no tempo e no
espaco, com outros. E a existéncia, como a vida, nao pode ser
conceitualizada porque sempre escapa a qualquer determinacao,
porque &, nelamesma, um excesso, um transbordamento, porque
€ nela mesma possibilidade, criacao, invencao, acontecimento.
Talvez porisso se trata de manter a experiénciacomo uma palavra

e nao fazer delaum conceito [...]. (LARROSA, 2014, p. 43)

Os processos criativos da cena, marcados por uma dimensao corpdrea e relacio-
nal, apresentam o potencial de compor territérios temporarios abertos a experi-
éncia, um espaco de passagem, indefinido e arriscado, que envolve um gesto de
interrupcao ao tempo cotidiano, e que requer “escutar aos outros, cultivar a arte
do encontro” (LARROSA, 2014, p. 25), e que, como a experiéncia, “nao se define
por sua determinacao e sim por sua indeterminacao, sua abertura”. (LARROSA,
2014, p. 44) Mesmo em um espetaculo solo, hd sempre uma experiéncia com-

partilhada de criacao, seja com artistas que ocupam outras fungcoes ou com o
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espectador em sua presenca imaginada. Assim, compor a dramaturgia durante
0s ensaios implica coloca-la neste territorio movedico, feito de encontros e de-
sencontros, atravessado por turbuléncias e contaminacoes. Neste processo, a
propria experiéncia do fazer cénico fica marcada na organizacao narrativa, o que
favorece construcoes abertas, episodicas, nao lineares e inclusive contraditorias,

pois comportam falas diversas, ruidos, dlvidas, rastros e restos.

A partir da percepcao da dramaturgia como uma experiéncia, uma interrogacao,
um movimento, uma organizac¢ao narrativa e uma composicao efémera que se
resolve no encontro, este trabalho propoe a reflexao sobre um processo espe-
cifico de criacao cénica, cuja dramaturgia foi desenvolvida durante o periodo de
ensaios, em encontros e friccoes entre corpo, memoria e teoria. No te pongas
flamencal & um espetaculo teatral® solo que articula narrativas biograficas com
corporeidade e ritmos da danca flamenca, dialogando com propostas de teatro
feminista, em intersecc¢oes entre producao tedrica e artistica, universidade e
criacao cénica. A montagem integra a pesquisa de Mestrado, desenvolvida no
Programa de Pos-graduacao em Artes Cénicas da UFRGS entre os anos de 2017
e 2019 pela atriz e bailaora® Juliana Kersting, que além de estar em cena assina a

dramaturgia. O registro do espetaculo esta disponivel no em nota.”

Este texto se propde assim a pensar o processo criativo desde sua vivéncia. Uma
das autoras é atriz do espetaculo, Juliana Kersting. A outra &€ encenadora, nao
desta montagem, mas de diversas outras, e professora orientadora da pesquisa,
Patricia Fagundes. Como indica a artista pesquisadora Ciane Fernandes, enten-
demos que & no corpo que “a pratica e a pesquisa acontecem, convergem-se
uma aoutra” (FERNANDES, 2014, p. 3), e a arte pode ser uma chave-mestra que

articula modos de pensamento:

[...] a arte deixa de ser apenas um produto ou mesmo um pro-
cesso a ser descrito, analisado e inserido em outros moldes
(por mais abertos e dinamicos que sejam), e passa a ser em Si
mesma o modo de (des)organizar discursos e métodos, bem
como questionar a imposicao de resultados quantitativos. Ou
seja, a pratica artistica passa a ser a chave-mestra que acessa,

conecta e/ou confronta os demais conteldos, trazendo uma
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5 Ainda que reconhega-
mos a porosidade das fron-
teiras entre danga e teatro,
e que o flamenco constitua
uma presenga decisiva na
obra em questao, definimos
a montagem como teatral
pelo conjunto de referén-
cias, opgdes estéticas,
procedimentos criativos e
enfoques adotados.

6 Aexpressao bailaora,
deriva da palavra bailadora,
e denomina as artistas que
dancam flamenco. A esco-
Lha por este termo, ao invés
de bailarina por exemplo,
evidencia a intengdo de
localizar um modo de arte
e existéncia surgido na
mistura de povos - gitanos,
mouros, judeus - reunidos
no sul da Espanha, onde
compartilharam seus sa-
beres e também condigdes
sociais de marginalizagao.

7 Ver: https://youtu.be/
I3PIvr7yKYo.


https://youtu.be/I3Plvr7yKYo
https://youtu.be/I3Plvr7yKYo
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contribuicao Unica para o contexto académico, que muitas vezes
torna-se estagnado com seu excesso de regras e normatizacoes.

(FERNANDES, 2014, p. 2)

Tanto a pesquisa como a dramaturgia assumem como matéria o proprio corpo-
-memoria da atriz-bailaora, que narra a si mesmo e as mulheres de sua familia,
nos desdobramentos de existéncias marcadas por experiéncias comuns a outras
mulheres na sociedade patriarcal que vivemos. Junto ao corpo, a dramaturgia
envolve a experiéncia do encontro, durante o processo investigativo/criativo, com
pensamentos feministas e decoloniais.® Perspectivas politicas e filosoficas da

arte que passam a compor a narrativa e a carne da cena.

A enunciacao em primeira pessoa, que marca a montagem, também se faz oca-
sionalmente presente neste artigo, em fragmentos da dramaturgia textual e de
reflexdes pessoais da atriz (destacadas do corpo do texto, em italico). Assumir
a subjetividade revela a intencao, politica e artistica, de propor contrapontos a
l6gica do universal, objetivo e impessoal, que afirma um sistema “que reflete os
interesses politicos especificos de uma sociedade branca colonial e patriarcal”,
como analisa a intelectual e artista Grada Kilomba (2016) na palestra-performa-
tiva Descolonizando o conhecimento. Ou seja, a intencao de reivindicar aquilo
que habita o campo da experiéncia, aquilo que, de acordo com Larrosa, “[..] tanto
a filosofia como a ciéncia tradicionalmente menosprezam e rechacam: a subje-
tividade, a incerteza, a provisoriedade, o corpo, a fugacidade, a finitude, a vida”.
(LARROSA, 2014, p. 40) Acreditamos que a aventura de buscar epistemologias
proprias das artes cénicas, que frequentemente escapam a ldgicas cartesianas,
encontra a urgéncia apontada por tantos estudos e propostas contemporaneas
de romper com narrativas hegemonicas para compor outras historias, nossas

historias, distintas dos discursos mais ou menos visiveis do poder.

Para pensar as tramas do processo criativo, esse acontecimento fugidio e resisten-
te acategorizacoes, identificamos trés campos/fontes de experiéncia que alimenta-
ram a dramaturgia e pautaram questoes da narrativa desenvolvida: corpo-memoria,
autobiografia e feminismos. Inicialmente enfocamos o repertdrio corporal como
matéria dramatlrgica, que na montagem em questao se materializa no flamenco

€, NO €ixo seguinte, desenvolvemos a questao da autobiografia. Finalizamos com
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8 Nao discutiremos aqui
as diferengas conceituais
propostas entre o descolo-
nial e o decolonial, questao
que foge ao escopo deste
artigo.
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consideracoes arespeito dos discursos feministas como provocacoes transforma-
doras e definidoras de caminhos no processo de criacao de No te pongas flamencal.
Tal divisao € apenas um recurso para estruturar a reflexao, pois estes campos ou
fontes nao operamisoladamente, e sim funcionam em ciclos de retroalimentacao,
compondo zonas de fronteira, onde se confundem e misturam. Entendemos que
a dramaturgia € em si mesma uma zona fronteirica e porosa, feita de tudo que a
experiéncia da cena organiza e desorganiza, destroi e inventa, afirma e duvida, feita

de corpo, palavra encarnada, movimento, espaco, tempo, experiéncia.

CORPO - MEMORIA

O corpo, e as relacoes que compoe com outros corpos, com o
espaco e o tempo, constitui matéria basilar das artes cénicas. Mesmo em tempos
de pandemia e distanciamento social, no qual tantas propostas de artistas céni-
cos se fazem mediadas por telas e programacoes digitais, o corpo € matéria de
criacao. Escreve, pensa, debate-se, procura, reescreve-se, narra-se. Eum arquivo
vivo e movedico de experiéncias, em continua transformacao, como ressalta a

pesquisadora teatral alema Fischer-Lichte (2008, p. 92):

O corpo humano nao conhece o estado de ser, s6 existe no estado
de devir. Recria a si mesmo a cada piscar de olhos, cada respi-
racao e movimento incorpora um novo corpo. Por esta razao, o
corpo &, ao final, elusivo. O estar-no-mundo corporal, que nao
pode ser mas & continuamente devir, veementemente recusa
todas as nocoes de obra de arte. [...] Ao invés disso, o ator atra-
vessa processos de incorporacao. Através destes processos, o

corpo é transformado e recriado - o corpo acontece.

O corpo acontece, € transformado e recriado na cena, permanecendo elusivo e
incontrolavel. Ao mesmo tempo, € feito de memoria, como ja nos disse Grotowski:

“nao & que o corpo tem memoria. Ele € memoria”. (GROTOWSKI, 2010, p. 173)
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A atriz-pesquisadora Tatiana Cardoso acrescenta a coexisténcia de tempora-
lidades, pois “Se corpo € memoria, memoria para mim, € a duracao das experi-
éncias no corpo, que podem estar constantemente se atualizando”. (CARDOSO,
2009, p. 29) Segundo a encenadora Anne Bogart, “o ato da memoéria & um ato
fisico e esta no cerne da arte do teatro. Se o teatro fosse um verbo, seria o verbo
‘lembrar’”. (BOGART, 2011, p. 30) Para areferencial coredgrafa Pina Baush, a me-
moria era um elemento central do processo criativo e da propria dramaturgia de
suas obras, que entretecem lembrancas, desejos e corpos, como ja destacaram
diversas pesquisadoras brasileiras, entre elas Solange Caldeira, ao afirmar que
“amemoria €, com certeza, o mais forte elemento articulador” dos temas abor-
dados pela artista. (CALDEIRA, 2010, p.121)

Esse corpo-memobdria, que carrega experiéncias e se transforma continuamente,
feito de tempo e carne, que lembra como ato fisico, € também matéria constitutiva
da dramaturgia de No te pongas flamencal!. Tanto pelas narrativas biograficas,
que partem da memoria da atriz, e, portanto, estao inscritas no seu corpo, como
pelo repertorio de técnicas e praticas corporais que assume o papel de elemen-
to narrativo, fusionando-se, reforcando, contrapondo ou ocupando possiveis
lugares do texto na composicao dramatdrgica. No corpo de Juliana, o flamenco
€& memoria e pratica de vida desde a adolescéncia; um lugar em que, batendo
firme com os pés no chao, pode inventar narrativas de si, além das expectativas

sociais e familiares.

Mais tarde, o teatro oferecera a artista outro campo de experiéncia e constru-
cao, também ligado a pratica corporal, inicialmente bastante referenciado pela
Antropologia Teatral, e depois ampliado para outros modos de criacao teatral. No fla-
menco e no teatro, possibilidades de narrar-se, de criar a partir do corpo, separados

como linguagens e praticas do cotidiano, mas reunidos na experiéncia de vida.

Carrego uma percepc¢ao aguda de que a mistura entre os dois pode ser
muito rica, sem que seja categorizada como dancga-teatro ou teatro coreo-
grafico. A corporeidade do flamenco é carregada de passado, de multiplos
Corpos e povos que o constituiram e seguem o fazendo existir, atualizan-

do-se e mesclando-se a outras linguagens artisticas.
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Os pés que batem no chao, sapateiam, e repercutem no corpo, exigindo,
chamando, conferindo presenca ao corpo que golpeia. O golpe, que € som,
produz ritmo, faz masica com o corpo. E, também, incomoda, desacomoda.
Pressiona, percute, bate com e como o coragao. Compasso. Descompasso.
Precisao. Encontro. Encarna e treme a carne. Barulha, acaricia, chicoteia,
ponteia, empurra, puxa. Som, siléncio e pausa preenchem o espaco. Pulsa,
invade, arrebata, toca, comove, acalenta, seduz. O tronco carregado de opo-
sicoes. O abddémen pressionado que sustenta as costas e da equilibrio, os
ombros que buscam relaxar. Nao se baila com tensao. Bragos em movimento.
Maos que circulam com delicadeza em torno do pulso, dedilham, espalmam,
agarramoar. A corporeidade composta por estes cruzamentos todos, soma-
-se a musica, a guitarra e o cante. Tons, maiores ou menores, andamentos
variados, voz que parece um lamento, ou uma provocacao, ou um convite.
O movimento da misica compoe o movimento da coreografia e vice-versa.
Expande, contrai, ralenta, pontua. Uma troca, uma escuta constante em cena,

emjogo. Ole tu, ole tu arte! Ole los buenos artistas! Toma!l A emocao surge
Ficura 1: Pré-estreia

num instante, num verso, num toque da guitarra, em um trémulo. Potente e No te pongas flamencal,
23 de maio de 2019
Fotografa: Adriana
Marchiori.

Suave e explosivo e alegre e triste e nostalgico ao mesmo tempo. E rebolico,

rebordosa, casa cheia. Assim sinto o flamenco acontecendo em mim.
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A antropdloga espanhola Cristina Cruces Roldan identifica quatro fontes funda-
doras do flamenco: “cultura musical e manifestacoes estéticas - baile; origem
sociais e de classe; la copla, versos das musicas transmitidos pela tradicao oral;
e a sociabilidade e a ritualidade flamenca - a festa”. (FER..., 2013) Para Roldan,
em todas estas fontes a relacao com o corpo € uma chave crucial, vinculada ao

contexto historico-social onde o flamenco se originou.

Sem esquecer o que € mais barato, movel. O instrumento funda-
mental do flamenco, o corpo, que € gratis! Toda a percussao que
pode ser feita com palmas, com pitos (estalo de dedos), que se
pode fazer com os pés, se pode fazer comas pernas, adanca. Todo
um povo pobre, todo ele um marco de uma sociedade do século
XIX,assolada poruma pobreza que foi,a que origina, a que explica

muitos dos elementos da misica e do baile flamenco. (FER...,2013)

A nocao de corpo como “instrumento” nao corresponde ao campo conceitual
deste trabalho, ja que entendemos corpo como algo que acontece e esta sempre
emrelacao. No entanto, aideia de um “corpo gratis” se encontra com a experiéncia
do fazer teatral independente no Brasil, onde o principal recurso criativo também
€& humano e corpdreo. Como o flamenco, o teatro & feito de misturas, de corpos
e desejo; multiplicidades de tempos e espacos reunidos em um momento fugaz,
compartilhado entre corpos e redes de memorias. Um dos pontos de partida
fundamentais para a criacao de No te pongas flamencal! residiu no desejo de
investigar transitos e dialogos entre teatro e repertorio flamenco na composicao

cénica, articulando poeticamente o que ja estava misturado no corpo da atriz.

Chego ao programa de pbés-graduacao para finalmente mergulhar nesta
mistura que ha tanto tempo desejo, teatro e flamenco, evocando as figuras
da mae, da rainha e da guerrilheira para abordar questoes relacionadas
a ser mulher. Foram 14 anos longe da universidade, sinto-me intimida-
da e confusa. Apos 0s primeiros ensaios, dois caminhos surgiram como
possibilidades de criacao: o primeiro baseado em um trabalho de técnica
corporal, misturando Laban e flamenco; o segundo movido pelo desejo
de falar sobre o meu corpo grande, inadequado, sobre minha mae e avo e

sobre minha relacao com a maternidade. Mas ambos estavam distantes
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do que euimaginava como cena, o primeiro muito formal e o segundo sem
flamenco. Sinto-me perdida. Decido que preciso de uma tematica para
materializar, algo que me provocasse, instigasse, apaixonasse. Eu queria
falar de mulher, mas o que exatamente? O tema sempre esteve comigo.
Meu corpo grande e incomodado; as mulheres da minha familia e o meu
encantamento por elas; minha filha e o tanto que transformou a minha

vida, de tantas maneiras diferentes, todos os dias.

Esse sentir-se perdida, intimidada ou confusa €, de diversos modos, parte do
processo criativo, onde nos colocamos em desequilibrio para criar, nos aventu-
ramos em territdrios desconhecidos para compor historias que estao em nos,
mas ainda nao sabemos. Tal condicao nos aproxima, novamente, da perspecti-
va da experiéncia, onde “[...] 0 que se descobre é a propria fragilidade, a propria
vulnerabilidade, a propriaignorancia, a propria impoténcia, o que repetidamente

escapa anosso saber, ao nosso poder e a nossa vontade”. (LARROSA, 2014, p. 42)

Como comecei? Como assim, vou ter que escrever a dramaturgia? Quais
procedimentos e técnicas vou usar? Por que ensaiar sozinha é tao dificil?
Lembro de programar ensaios e de nao conseguir cumprir arisca o que pro-
pus. Lembro de parar para anotar no diario de ensaios e parecer que estava
escrevendo sobre outra coisa, diferente da que acabei de fazer. Lembro de
ficar muito excitada com uma cena nova e me sentir um fracasso e vazia
quando nao produzia nada. Lembro de teimar comigo mesma nos momen-
tos em que duvidei da proposta de pesquisa (afinal gquem inventou isso fui
eu. Minha mae diria, ‘qguem mandou inventar, agora aguenta!’). Lembro de
desistir e depois retomar. Lembro de insistir até a cena surgir. E lembro
de dizer a mim mesma para nao julgar e me entregar ao momento. Tento
me organizar nesse exercicio de narrar-se. Escrever € inventar a si mes-
ma. Deve ser por isso que as vezes € tao cansativo. Revivo os momentos,

refaco-me num processo de questionamento e (re)criacao constantes.

Em No te pongas flamencal, o flamenco & também uma narrativa de si, na qual
a artista se refaz e recria; mergulhando no desafio de articular uma composi-
cao nao ilustrativa ou isolada, liberta da preocupacao com modelos “corretos”,

recriando-se na mistura, na incorporacao plural. Assim, o flamenco se oferece

175

REPERT.

Salvador,
ano 24, n. 36,
p.164-189,
20211



DOI: https://doi.org/10.9771/rrv1i36.38183

No processo como arquivo do corpo, material narrativo incrustado na pele, bem
como repertorio técnico basilar, oferecendo recursos para aquecimento, sequén-
cias corporais, ritmo para enunciagao de textos, criacao de imagens, percussao
corporal. Durante o processo, vai entretecendo a dramaturgia, em sonoridade,
corporeidade, estados energéticos que produzem sentidos, imagens, referéncia
de figurinos, trilha sonora, e também como coreografia, movimento que & narrati-
va.Nao haousodo flamenco como fonte de signos, ou aintencao de significacao
de movimentos, objetos ou gestos, e sim uma aproximacao afetivae mnemonica
que entrelaca imagens, musica, danca, palmas; o corpo-memoria da atriz em
possiveis dialogos com as muitas memorias ancestrais que compoem esta arte
de origem popular. Uma origem que se renova e atualiza continuamente, pois o
flamenco continua existindo além dos grandes circuitos da arte, sendo dancado
por pessoas andnimas, mulheres e homens, senhoras e criancas, em pequenos

pueblos da Espanha e inclusive aqui, no sul do Brasil.

Uma tradicao movel e deslizante, multi-identitaria. A percepcao dos muitos
corpos nao-hegemonicos que compoem o flamenco. E por fim, eu: uma
brasileira, que danca, canta e toca palma para simesma enquanto diz textos
e conta historias sobre mulheres de sua familia, descendente de poloneses
e alemaes. Exerco minha autonomia como artista articulando os capitais
culturais que carrego. Desta forma, o flamenco é vestido e logo despido,

de traje e misica. Eu, corpo -meméoria-atriz-bailaora.

Durante o processo, bailaoras como Pastora Galvan® e Melissa Calero!° ofere-
ceram fontes de inspiracao e referéncia dancante, em seus movimentos que
entretecem tradicao e contemporaneidade. Pastora Galvan busca dialogar com
a forma de bailar das senhoras do tradicional bairro de Triana, em Sevilha, evo-
cando imagens de corpos nao hegemonicos na danca, na memoria de seu povo
e através de seu proprio corpo. Melissa Calero baila ao som da voz da bailaora
Carmen Amaya, umicone da cultura flamenca que, na primeira metade do século
XX, dominava passos que eram reservados aos bailaores, cantava e bailava ao
mesmo tempo, com frequéncia dancando de calcas. Melissa também inspirou
Juliana na aventura de sapatear e enunciar textos simultaneamente. Outras ins-
piracoes para a montagem foram as bailaoras Olga Pericet, Belén Maya, La Choni

e a performer Pilar Albarracin.
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9 Homenagem de
Pastora Galvan a Triana
Pura. Ver: https://www.
youtube.com/wat-
ch?v=5_b2AhQ0ZbQ

10 Melissa Caleroem La
Huella. Todos somos Carmen
Amaya. Ver: https://
www.youtube.com/
watch?v=K3uZ9niQwag.
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AUTOBIOGRAFIA

A criacao a partir de material biografico € um recurso bastan-
terecorrente na cenaatual, articulando-se de modos diversos, de maneira que nao
ha um estilo cénico/dramaturgico especifico que envolva este tipo de produgao.
Ainda assim, & importante considerar que, mesmo em um solo autobiografico, o
foco nao esta em historias privadas, pois nao € o eu isolado que “fala”, mas sua
relacao com outro. Ao trabalhar-se com as proprias memarias e perspectivas, ao
oferecerem-se testemunhos, podem-se acionar as vivéncias de quem assiste,
atualizando-se o vivido, nesse espaco virtual entre o palco e a plateia onde se da
o teatro. Ou seja, a experiéncia do eu constroi-se em relacao ao outro, o sentido
faz-se no entre, no qual o individual € também social. Essa ampliacao da experi-
éncia, a partir do ato de compartilhar, nao elimina sua singularidade, que escapa
a universalismos e pode articular narrativas distintas as do poder hegemoénico,

como destaca Patricia Fagundes (2019, p. 29):

A perspectiva biografica e suas micro-historias oferecem a pos-
sibilidade de verdades transitorias e localizadas, experiéncias
especificas que podem ser associadas pelo espectador as suas
proprias experiéncias, fugindo de narrativas absolutas. Podemos
pensar que toda arte € autobiografica em alguma medida, ja que
€ articulada a partir das experiéncias de vida de quem cria. Tem
Cor, género, sexo, classe, trajetoria...Nesse sentido, dialogacom a
nocao de ‘lugar de fala’, que evidencia a condicao social-individual
de quem articula narrativas, desconstruindo a possibilidade de

imparcialidade ou universalidade.

Pensar a questao do lugar de fala foi um disparador importante no processo
de No te pongas flamencal, a partir do encontro com o feminismo negro, que
expoe o universalismo do termo “mulher” - de que mulher falamos ao falar de
“mulher”? Em sua proposta de enegrecer o feminismo, Sueli Carneiro (2019, p.
314) questiona: “Quando falamos de romper o mito da rainha do lar, da musa
idolatrada dos poetas, de que mulheres estamos falando? As mulheres negras

fazem parte de um contingente de mulheres que nao sao rainhas de nada [...]".
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Kilomba (2016, p. 8) critica a posicao privilegiada da branquitude que se coloca
COmMoO norma nao nomeada, como “um centro ausente, uma identidade que se
coloca no centro de tudo, mas tal centralidade nao & reconhecida como relevan-
te, porque é apresentada como sindbnimo de humano”. A acao de localizar-se,
de assumir uma experiéncia e um ponto de vista especificos, afirmou-se como
necessidade fundamental em um processo de criacao que foi atravessado pela

urgéncia da reflexao critica sobre a branquitude.

Sou sudaca, branca, mulher cis, mae, artista e pesquisadora. Parto de um
lugar de privilégio, ocupo um espaco em um programa de pos-graduacao
em uma universidade publica e sou bolsista. Nos intersticios de mulher
branca e latina, desperto meu olhar e escuta para as muitas e diferentes
formas de opressaoimpostas. Observo-me cada vez mais e comeco a exer-
citar o meu lugar fala como lugar de escuta e também de ‘cala’. Calar nao
como uma violéncia ou resignacao, mas uma atitude de respeito, atencao e

afetividade. Como dizia minha avo, a Olga, ‘temos duas orelhas e uma boca’.

O lugar defala, que € também lugar de escuta, remete ao campo do trabalho sobre
si e ao encontro, fundamentais no processo criativo em questao, que toma como
matéria o corpo-memoria da atriz-bailaora em encontro com o outro e com o
mundo. O encontro, neste sentido de existir em relacao ao outro e ao mundo, € o
movimento que permite a propria percepcao de si,ao mesmo tempo que revelaa
realidade como uma narrativa produzida, que depende de acordos sociais, ou seja,
muito distante da fantasia de uma verdade objetiva universal. A criacao autobiogra-
ficareconhece que memoaria € também imaginacao, que narrar-se € ficcionar-se, e,
portanto, nada “é porque é e sempre serd assim”. A artista e pesquisadora Celina
Alcantara, em sua tese sobre formacao teatral como possibilidade de criacao e
transformacao de si, afirma que “um corpo capaz de produzir ficcao € um corpo
que se transformou, que traz em si as marcas psicofisicas de uma caminhada; ou

seja, & um corpo que também se ficcionou”. (ALCANTARA, 2012, p. 52)

Experimento durante o processo a percepcao de que sou ficcao, de que
somos ficcao, e através do encontro reconheco que sou real. Permito-me
navegar nestas historias, entre aficcao e o real, e em seus intersticios produ-

zir,ourevelar, narrativas. Sou eu e nao sou eu ao mesmo tempo. Nao existe
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aconstrucao de personagens ficcionais. Falo em primeira pessoa, todavia,
compartilho historias pessoais e lembrancas que passaram por uma cons-
trucao e edicao que compos o texto do espetaculo. Ha verdade nos fatos,
porém subjetivados por mim e sem a preocupacao de agregar indicios de
verdade além de fotos e do ato de recordar e conversar com minha mae
sobre alguns acontecimentos. Sao ficcoes reais. Desta forma, possuem
outras versoes, concebidas entre olembrar e o esquecer e o subjetivar das

mulheres que trago ao palco. Sei que existo, porque o outro existe. O que

me faz real € o encontro. Corpo, memoéria, encontro, carne e ficcao.

/FIGURA 2: Pré-estreia No te pongas flamencal, 23/05/2019
Fotografa: Adriana Marchiori.
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As historias pessoais vao entretecendo a dramaturgia, a partir de memorias da
atriz sobre suas experiéncias de vida e das mulheres de sua familia - mae, avos e
tias - que viviam em uma pequena cidade de imigragao polonesa no interior do Rio
Grande do Sul. Existéncias marcadas por silenciamento, invisibilidade, resignacao,
contradicoes e revoltas. Memoria de corpos que enfrentaram dificuldades em exis-
tir por serem mulheres. Ontem e hoje: corpos objetos, clandestinos, vulneraveis.
E também rebeldes. Corpos politicos carregados de narrativas, que aparecem no
texto e em outros componentes cénicos, como no quadro pintado pela avd, na
maquina de costura que era instrumento de trabalho da familia. Além das historias,
narradas as vezes na terceira pessoa, a estrutura de depoimento pessoal marcaa
dramaturgia, como na fala final, gue € enunciada ao ritmo de palmas e dos pés que

batem no chao e repercutem no corpo, na batida do flamenco em sua firia e ternura:

Mulher cis. Branca, 1m 85, 80 kg, olhos verdes, posso dizer que
bonita. Nao sou? Mae de uma menina cis, apesar de trés gra-
videzes. Artista. Nunca fui boa jogadora de basquete ou volei.
Nem magra o suficiente para ser modelo/manequim. Tornei-me
bailaora e atriz. ‘Vocé se mexe bem para alguém do seu tama-
nho’. Padrao. Nao padrao. Depende do ponto de vista. Bom, de
qualquer formadigo que atemperaturaaquiem cimaéamesma
que al embaixo, ainda que o ar seja um pouco mais rarefeito, e
sim, posso alcancar para vocés os objetos das prateleiras mais
altas e depois trocar a lampada queimada. Namorei homens
baixos,1m68, e altos, 1m97. Fui motivo de deboche. Danem-se.
Bailarina e atriz, deve ser puta. Separada com uma filha morando
na capital, deve ser puta. E por que nao? Danem-se. Fumante.
Bebo, nem sempre socialmente. Solteira. Usuaria continua de
cafeina, cloridrato de bupropiona, oxalato de escitalopram.
Eventualmente, mizoprostol, paracetamol, pantoprazol, dipiro-
na monoidratada, citrato de orfenadrina e clonazepam, gluten,
acucar, gordura vegetal, emulsificantes monoglicerideos, leci-
tina de soja, gordura anidra de leite, poliglicerol polirricinoleato
e aromatizantes. Sim, aromatizantes. Sou uma mulher cheirosa
e doce. Mas nem sempre. Meu corpo me apresenta e fala por

mim. Vivo num rolo compressor de ansiedade, entre prazer e
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frustracao. Um corpo com o sexo, o prazer controlado e mani-
pulado. Corpo clandestino, corpo objeto, corpo vulneravel, corpo

rebelde. (KERSTING, 2019, p. 174)

FEMINISMOS

Como ja indicado, o encontro com teorias feministas foi
fundamental no processo criativo de No te pongas flamencal, desacomodando
certas perspectivas e agenciando outras. Uma experiéncia de estudo, debate e
reflexao que afetou a vida e a pratica artistica da atriz, gerando curtos-circuitos
criativos, que contaminaram a criacao cénica e dramaturgica. Corpo, autobio-
grafia e feminismos se associam como provocacoes estruturantes do processo,
intimamente relacionados na composi¢cao de uma narrativa que busca questionar

|6gicas heteropatriarcais.

Segundo Simone de Beauvoir (1980, p. 30) “toda historia das mulheres foi escrita
pelos homens” e, “portanto, esta sob suspeicaoc” completa Maria Amélia Telles
(1999, p.11). Assim, reescrevé-la é ir contra a hegemonia de uma sociedade mas-
culina, branca e cisgénera. E tomar autoria de si, corpo-memoria-subjetividade.
E produzir contradiscursos, que com frequéncia se produzem a partir de nossas
(her)stories, neologismo cunhado pela escritora e ativista estadunidense Robin
Morgan (1960) com o objetivo de provocar a aparente neutralidade da linguagem.
Ao trocar o pronome na palavra (his)story, historia deles, por (her)story, historia
delas, Morgan propoe o fomento, a producao e o reconhecimento de narrativas de
mulheres. Tal termo foi adotado pela pesquisadora e professora Maria Brigida de
Miranda (2017) ao relatar praticas cénicas e ativistas produzidas por mulheres no
curso de Teatro da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), indicando
“o florescimento e amadurecimento de uma profusao de experimentos teatrais
que se inserem no campo de estudos e producao artistica feminista”, em acoes
que “nao estaoisoladas, elas dialogam, reverberam e proliferam outros artivismos”.

(MIRANDA, 2017, p.4) Ao se referir a producao de teatro feminista, Miranda afirma:
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O teatro feminista pode ser um dos principais veiculos de comuni-
cacao deideias feministas, um espaco ficcional onde aforcaestana
presenca fisica das atrizes e nas narrativas teatrais ancoradas nas
experiéncias de mulheres; em seus corpos vivos e pulsantes que
criam imaginarios de igualdade e empoderamento feminino. Essa
presenca cénica encarnada e sem mediacao tem o potencial de
criar uma comunhao entre mulheres, entre atrizes e espectadoras
dispostas ainventar existéncias que denunciam, resistem e destro-

em o sistema patriarcal. (FABRINI: MIRANDA; ROMANO, 2018, p.1)

A aproximacao ao imaginario de um teatro feminista aconteceu durante o proces-
so criativo de No te pongas flamencal, através da experiéncia de conversas, leitu-
ras, aulas, debates, seminarios, congressos, trocas; na percepcao da profusao de
producoes teatrais que se relacionam a uma perspectiva feminista. Nesse sentido,
o fluxo criativo da montagem também foi alimentado por trabalhos de colegas,
amigas, parceiras que dialogam diretamente com material biografico e discursos
feministas: Vida alheia, da atriz pesquisadora Mariana Rosa,!* e Todas nos, da atriz
pesquisadora lassana Martins,'? ambos desenvolvidos no mesmo programa de
pos-graduacao; (E)terno e pilula da visibilidade: Maria Scariot Presente! da atrize
encenadora Stefanie (Tefa) Polidoro,!* sendo o primeiro sua pesquisa em gradu-
acaono DAD /UFRGS e o segundo de Mestrado no Programa de Pos-Graduacao
em Teatro (PPGT/ UDESC). Trabalhos que conectam pesquisa e criacao cénica,
corpo e conceito, arte e politica. Pensar o mundo além da logica patriarcal inclui
a valorizacao da experiéncia compartilhada, do proximo, das redes de troca e

afeto, que muitas vezes definem o préprio fazer teatral.

A artista pesquisadora Veronica Fabrini afirma que o teatro seria um espaco pri-
vilegiado para a pratica de epistemologias feministas, pois € “[...] o lugar onde se
€ necessario multiplicar os olhares. No contexto atual brasileiro & urgente assu-
mir esta causa em profundidade”. (ALMEIDA, 2019, p. 1) Uma urgéncia de nosso
tempo: articular outras narrativas e epistemologias, imaginar outras realidades
possiveis, que fornecam alternativas a violéncia de um sistema que exaure, sub-
juga e explora a maioria da populagao, um sistema onde certas vidas importam
e outras sao dispensaveis, um sistema que impoe padroes inatingiveis que nos

mantém em constante estado de inadequacao.
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11 Escuto poesia na vida
alheia: um processo de
criac3o radiocénica (2017),
pesquisa de mestrado no
PPGAC da UFRGS com
orientagdo Prof? Dr® Mirna
Spritzer.

12 TODAS NOS: préticas de
intimidade e atuagdo cénica
(2017), pesquisa de mes-
trado no PPGAC da UFRGS
com orientagao Prof2 Dr2
Patricia Fagundes.

13 (E)terno (2010), disci-
plina Estagio de Atuagao

I, graduacao em Artes
Cénicas Departamento de
Arte Dramatica da UFRGS
com orientagdo da Prof® Dr?
Luciana Olendzki; Pilula da
visibilidade: Maria Scariot
Presente! - o processo
criativo e feminista de Due
Lati Della Campana (2016),
pesquisa de mestrado no
PPGT/UDESC com orienta-
¢ao Prof? Dr® Maria Brigida
de Miranda.
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Mergulho na memoria, em uma época em que eu queria ser pequena.
Pequena para poder caber no mundo. Em alguma medida, estamos dentro
deste ambiente onde corpo-beleza-sexo-rendimento-competicao tracam
as ‘regras dojogo’em uma busca poralcancar a representacao de padroes
historicamente construidos. Vocé nao pode dancar porque € muito grande!
Vocé nao pode fazer ginastica olimpica por que € muito grande! Vocé nao
€ bonita, delicada e/ou por que é grande! Vocé nao cabe aqui por que é
muito grande! Vocé tem tamanho de homem! Vocé nunca sera a primeira
da filal Magra, corpo delineado - 90,60,90 -, estatura mediana, tracos
suaves, cabelos lisos, loiros, pele branca, bem-humorada, eficiente, uma
mulher de sucesso, sem bafo, sem ‘asa’, sem pelos, sem chulé. (Eu queria
ser Paquita ou Garota Verao, mas nao era loira e nem magra o suficiente).
Eu usava roupas ou sapatos de homem. Nao por querer ou gostar, e tudo
bem, eu até gostava. Mas também era o que me servia. Eu queria ser magra,

para parecer menor e mais leve.

A feminista francesa Virginia Despentes (2016, p. 11) ja nos alertou que é pro-
vavel que essa mulher idealizada, “[...] essa mulher branca e feliz, cuja imagem
nos é esfregada o tempo todo na cara, essa mulher com a qual deveriamos nos
esforcar para parecer”, na verdade nao exista. E precisamos estar atentas para
nao fortalecer este modelo, ao qual somos continuamente submetidas, de mal-
tiplos modos, desde que nascemos. Assim, uma criacao cénica atravessada por
discursos feministas envolve algumas perguntas fundamentais: como subverter
imagens de subalternizacao? Como nao reforcar o imaginario de violéncia contra
amulher ao abordar tal violéncia? Como desconstruir discursos machistas inter-
nalizados? E necessario questionar modos de pensamento, praticas criativas,
modos de relacao e existéncia. A perspectiva decolonial € uma das vertentes
feministas que afirma tais necessidades, destacando cruzamentos entre raca,
classe, género e sexualidade para pensar as dinamicas que condicionam a socie-
dade e nossas existéncias. Para a artista pesquisadora Camila Bacelar e demais
autores (2017, p. 25), os discursos criticos decoloniais e feministas acabam por
demandar que “impliquemos nossos corpos e Nossos cotidianos num processo

diario de descolonizacao”. Aprender a desaprender.
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No que diz respeito a descolonizacao, o desafio colocado para
as artes da cena é complexo e toca atodas as dimensoes do tra-
balho artistico. Implicar nossas praticas criativas em processos
de descolonizacao requer repensar radicalmente nao so nossas
cenas, poéticas e estéticas, mas principalmente as pedagogias e
metodologias de criacao artistica que as conformam. (BACELAR

etal, 2017, p. 26)

Pensar nossas praticas criativas como ato politico € uma das linhas que costuram
feminismos, corpo e autobiografia, nesta pesquisa e além dela. E também o que
levou a definicao de uma equipe artistica composta predominantemente por
mulheres. No primeiro momento do processo criativo, No te pongas flamencal!
contou com o apoio de Marcia Metz, colega de mestrado, e Guadalupe Casal, ar-
tista com reconhecida trajetoria, que estiveram presentes em parte dos ensaios,
dialogando, interferindo, escutando. Apds definir rumos paraa montagem, Juliana
convidou Larissa Sanguing, atriz, encenadora e parceira de trabalho em outras
aventuras, pararealizar a direcao cénica. Victoria Sanguiné, atriz, filha de Larissa,
seintegrou a equipe na mixagem e operacao de som. Essarede de trabalho e afeto
contou ainda com lassana Martins na iluminacao, colega do grupo de pesquisa,*

onde investiga narrativas inviabilizadas de mulheres, no mundo e na cena.

Mulheres que criam, que tecem suas historias na cena, na vida,
que estabelecemrelacoes com a criacao cénica e com a escrita.
E preciso propor uma reflexao critica sobre as estruturas que se
apresentam naturalizadas e que inserem um jeito especifico de
pensar e de narrar. Narrativas que compoem todos os campos,
inclusive o do teatro. [...] Por isso, a importancia de apresentar
criacoes cénicas desenvolvidas sob a perspectiva de artistas que
fizeram ou fazem a cena a partir de suas proprias experiéncias,
as quais vao muito além de historias particulares. Pelo contrario:
suas narrativas servem como forma de identificacao para mui-
tas pessoas e como reconhecimento da alteridade. (MARTINS;

FAGUNDES, 2018, p.109)
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no projeto tedrico-pratico
Praticas de Encontro: o poli-
tico na cena contemporénea,
que pesquisa a cena como
experiéncia estética, ética e
politica.
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Narrativas de experiéncias singulares que remetem a um determinado contexto
social, compartilhado por muitas; narrativas cénicas que afirmam nossas subje-
tividades e assim questionam padroes sociais naturalizados, como a violéncia

contra a mulher.

Quando eutinha 10 anos fui perseguida por uma Kombi, voltando
do colégio. Eram dois homens que gritavam coisas pela janela.
(sapateado) Quando eu tinha 12, fui abordada por um homem
que estava emum carro parado. Ele me convidou para entrar no
carro. Quando me aproximei, a janela de tras abriu, um homem
de cabelo branco, era ele quem convidava. Eu vestia a farda do
colégio. (sapateado e viro de costas). Com 15 o vizinho passou a
mao nas minhas costas, por dentro da blusa, eu fiquei paralisada
porqgue ele fez isso enquanto falava com a minha mae, no corre-
dor do prédio. (viro de frente e pego a saia mostrando as pernas)
Quando eu tinha 16 anos fui a uma festa e meu pai me encontrou
no final da festa, sentada em uma pedra, virada para o rio,com a
meia calca abaixada no meio das pernas e gritando. Alililililililililili
Ali ali anda. (viro gritando e pegando a cola,'® entra audio com
minha voz falando dos assédios) Eu nao lembro. Apagao. Era co-
mum nas festas daquela cidade colocarem ‘coisas’ na bebida das
meninas. Eu estava com um vestido solto no corpo, curto. (Vou
repetindo algumas das falas da gravacao e sapateio, aumentando
a velocidade e a forca a medida que o texto é dito) Audio: Com
18, fuiencontrar com o namorado. Eratarde, 23 h, e dia de passe
livre. Peguei um onibus e quando desci um homem veio atras de
mim me empurrou contra uma grade, enfiou a mao embaixo da
minha saia. Eureagi, gritei. Ele foiembora. O guarda do prédio nao
fez nada. Maldita saia. Ainda aos 18, depois de uma apresentacao
de flamenco em um bar restaurante em Porto Alegre, um dos
garcons me falou ‘tem um homem que disse que te da 100 reais
para sentar na mesa dele’. Em uma outra apresentacao, paraum
pUblico de homens na maioria, guando comecei a subir a saia,
gritavam “tira, tira, tira”. Eu estava vestida de flamenca, vestido

longo, subi a saia até os joelhos. Nesta mesma noite, os homens
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do pablico ficaram ligando para o quarto das bailarinas. Com
19, andando por uma avenida pelas dez da noite, de braco dado
com uma amiga tao alta quanto eu, nos jogaram ovos, ‘traveco!’
Algumas vezes, esperando o onibus, fuiabordada por homens em
seus carros me convidando para entrar. Acho que era por causa
da saia curta. Maldita saia. (Sequéncia de golpes e largo a cola)
Maldita saia! (transicao) A gente acostuma, € ‘mimimi’...a gente
acostuma.: Até que eu olhei para minha filha. (golpe) Nao mexe

com ela. Nao &€ mimimi. Nao mexe com ela, nao mexe com ela,

nao mexe. (KERSTING, 2019, p.170-172)

/FIGURA 3: Pré-estreia No te pongas flamencal, 23 de maio de 2019
Fotbgrafa: Adriana Marchiori.
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PARA FINALIZAR

Em No te pongas flamenca! teatro e flamenco misturam-se na
composicao de cenas e na producao de estados, imagens e energias, compassos
encarnados de memorias. Palavras, historias, misicas, sonoridades e movimentos
compoem a narrativa autobiografica; o flamenco e a cena como espacos de exercicio
de identidades e liberdade encontrados por Juliana, onde seu corpo nao-padrao de
1,85 m pode dancar e criar. Nesse mergulho mnemonico atravessado pelos saberes
e discursos feministas, a atriz bailaora vai batendo firme e compassadamente os pés
no chao, ou sapateia furiosamente em ritmo acelerado enquanto enuncia violéncias
cotidianas e extra cotidianas de uma sociedade machista. Uma mulher que desenha os
gestosimponentes do flamenco para denunciar padroes inventados, como a suposta

“fragilidade feminina”, ou que golpeando forte no chao alerta: “nao mexe com elal”

A expressao espanhola No te pongas flamencal significa nao fique raivosa, nao
seja “briguenta”. Como nome do espetaculo, propoe uma afirmacao de ser fla-
menca, artista e mulher, em contraponto ao esteredtipo feminino de ser emocio-
nalmente fragil, histérica ou descontrolada; “nao se descontrole, nao seja histérical
Nao reclame, pare de mimimil”. Frente as tantas violéncias cotidianas do poder,
muitas vezes é preciso colocar-se flamenca, sim, protestar com nosso amor e
nossa flria. Ainda & preciso brigar. A expressao também carrega em si a marca
de corpo-memoria e autobiografia da artista que, junto a producoes feministas,
potencializaram a construcao de uma dramaturgia onde as mulheres estao em
evidéncia. Mulheres comuns que encontraram no cotidiano frestas para existir,

gue tomam a cena revelando sua rebeldia, contradicdes e revoltas.

A dramaturgia de No te pongas flamencal se faz assim de experiéncias singula-
res, daquilo que nos passa e nos acontece, daquilo que nos faz. De experiéncias
de vida que ressoam na memoria, da memoria marcada no corpo, de redes de
pensamento sobre nosso viver no mundo, das redes de afeto que nos ajudam a
sobreviver e criar. Ao mesmo tempo que € feito de experiéncia, o proprio fazer
teatral & experiéncia, o processo criativo da cena nos acontece e transforma; o
que fazemos nos faz. A criacao dramatdrgica em processo presentifica a expe-
riéncia, palavra encarnada, escrita das proprias narrativas na travessia de risco

que supoOe a aventura da criacao. Escrita da cena, da pesquisa, da vida.
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