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A escrita de um prefacio’ nos aponta uma breve introducao
dos futuros capitulos. Normalmente, esses predmbulos conside-
ram um pensamento ja convertido em matéria digitada, impressa
e publicizada. Algumas vezes, apontam as estruturas ou os mo-
mentos nos quais os trabalhos foram confeccionados, suas meto-
dologias aplicadas e os esbocos sobre os seus resultados.

Ao prefaciar esta colecdo artistica e académica, ndo poderia
me furtar em assinalar dois momentos: o primeiro deles é que
o convite, vindo de Ariane Guerra Barros, surgiu exatamente no
dia de meu sexto aniversario no servico publico como docente
no curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD). Isso revela que apresento a escrita de pessoas
préoximas de alguma forma. As escritoras e os escritores sdo ex-
-estudantes, colegas de instituicdo, de trabalho e de arte. Compa-
nheiras e companheiros de lutas, amigas e amigos.

O segundo momento se faz presente na conjectura nacional
no tocante ao fazer, pensar, viver e divulgar trabalhos artisticos
e cientificos. Facilmente inferimos, com as noticias cotidianas, a
desvalorizacdo dos setores publicos, principalmente aqueles li-
gados a saude, a cultura e a educacdo. Elas nos mostram que os
incentivos a pesquisa vém sendo obstruidos com a diminuicdo de
bolsas de pesquisa. Igualmente, chegam ao nosso conhecimento
o encolhimento de verbas de manutencdo e custeio universitario,
o desrespeito aos processos legitimos de escolhas em direcdes
de faculdades e reitorias. Essa politica prossegue na constante
desvalorizacdo de docentes da educacdo basica, cujos salarios
sdo infimos e as condi¢cdes de trabalho precdrias, no enfrenta-
mento e na contestacdo de conteludos — ndo pautadas por novas
descobertas, cosmologias, pluralidades metodoldgicas e pedago-
gicas, e, ndo obstante, nas diversas relacdes do ensino-aprendiza-
gem — por fake news que riscam, borram e rasgam, literalmente,
as paginas dos livros didaticos e das edificacdes dos saberes.

1 Agradeco ao Ueslei Lee pela leitura atenta e pelas contribuicdes
a este prefacio.



As fake news reconstroem realidades paralelas ao encon-
tro da imaginaria beira da Terra plana. No Brasil, de 2020 a 2021,
a Terra plana ndo apresenta horizonte, apenas o abismo profun-
do das covas, das dores, das fisgadas dos membros perdidos, da
morte de amigas e amigos, irmas e irmaos, filhas e filhos, maes e
pais, avos e avos... de familias inteiras... da perda de lacos huma-
nos de afetos.

Sabemos que as lutas sdo (e serdo) constantes!

Os presentes capitulos foram gestados, desenvolvidos e/ou
escritos, parcial ou integralmente, no periodo da pandemia de Co-
vid-19 e pretendem difundir as pesquisas de docentes do curso de
Artes Cénicas da UFGD, ou melhor, assinalar a presenca do cur-
so nessa instituicdo. Eles tém, em seus bojos, marcas e cicatrizes,
vestigios e memorias desse momento. Noédoas e rugas de lutas
por oportunidades, instituicdes e relacdes mais transparentes e
democraticas. Recordacdes e imagens que se estendem, rizoma-
ticamente, as pessoas, aos entes queridos que foram, de alguma
maneira, infectados por alguma dimensao do virus.

E é nesse momento pandémico que — olhando através da
janela de meu escritdrio, privilegiado pelo home office — sinto
o vento frio de junho, observo as arvores dancarem e escuto os
passaros cantarem enquanto leio e escrevo sobre os textos de
meus e minhas colegas. Eles me recordam o poema “O menino
gue carregava agua na peneira”, de Manoel de Barros (1916-2014).

O poema relata uma crianca sonhadora, viva em imaginacdes
gue se plasmam no mundo, capaz de criar perguntas e historias.
Em certo momento, a crianca percebe ser possivel compartilhar
com outros individuos as particularidades de seus distintos uni-
versos por meio da escrita. Ela aprendeu a usar as palavras. Delas
criava personagens, fazia da dura e ductil perda uma flora harmo-
niosa. Expressava o seu carinho.



A mae reparava o menino com ternura.
A mae falou: Meu filho vocé vai ser poeta!
Vocé vai carregar dgua na peneira a vida toda.
Vocé vai encher os vazios
com as suas peraltagens,
e algumas pessoas vao te amar por seus despropdsitos!?

Os textos contidos neste livro sdo tentativas de carregar
dguas em peneiras. S80 vozes gue se expressam artistica e aca-
demicamente mesmo no limbo da desvalorizacdo das instituicdes
publicas, das artes, da pesquisa, do processo de ensino-aprendi-
zagem. Sdo vozes sedentas por compartilhar experiéncias, que
lutam por igualdade e equidade, buscando preencher os cora-
cdes e, com isso, fertilizar nas pessoas o desejo e a luta por mais
desses “despropodsitos”.

De agora em diante, trarei, em poucas linhas, tracos gerais
da poténcia dos cinco capitulos apresentados neste livro. O ob-
jetivo sera ser o mais fiel possivel, a partir das minhas interpreta-
cbes, ao perfil de cada trabalho, sem pormenorizar suas discus-
sBes e resultados, todavia, avivar as/os leitoras/leitores para se
aprofundarem nas fertilidades proporcionadas por eles.

No primeiro capitulo, intitulado “O cotidiano como base ar-
tistica: rastros de memodrias”, Ariane Guerra Barros, Aline Silva
Vieira, Davi da Rocha Lima e Maria Luiza Machado dos Reis apon-
tam as necessidades de mudancas de metodologias de comu-
nicacao pedagodgicas nos tempos da pandemia provocada pela
Covid-19. Assentados nesse contexto, Barros et al. indicam ques-
tdes sobre a percepcdo do analfabetismo visual e possiveis rela-
cdes com a Zona de Desenvolvimento Proximal, termo cunhado
por Lev Vygotsky (1896-1934) para analisar “o corpo e(m) per-
formance” por meio de acdes cotidianas e suas potencialidades
no trabalho artistico cénico. A pesquisa pretende criar um acervo
imagético com fotografias que embasariam a criacao corporal.

2 BARROS, M. de. Exercicios de ser crianca. Bordados de Antbénia
Zulma Diniz, Angela, Marilu, Martha e Savia Dumont sobre os desenhos
de Demostenes. Sdo Paulo: Salamandra, 1999.



Nos denominados “rastros metodoldgicos”, Barros et al. ex-
plicam sobre o procedimento de circulacdo de fotos cotidianas,
em preto e branco, por meio de grupos de WhatsApp. Emba-
sados em tal procedimento, discutem o conceito de “rastros” a
partir da literatura e suas experiéncias. Um dos fitos desse debate
estd em perspectivar os “rastros” apoiados nos prismas das pro-
prias vivéncias sensdrio-motoras, da perfomatividade/teatralida-
de, da outra pessoa que assiste/vé.

Na continuidade dessa discussao, Barros et al. apresentam
os procedimentos para a escolha, a captacdo e a reproducado das
imagens cotidianas do grupo. Nesse momento, sdo disponibiliza-
dos olhares para determinados angulos e palavras durante a cap-
tacdo das imagens. O ponto fecundo para a pergunta realizada
pelo grupo, “Como essa preparacao se insere em nossa forma de
comunicar e dialogar com as formas de interpretacdo de quem a
percebe dentro da cultura das imagens que estamos inseridos?”,
abre terreno para discutir a importancia da memoaria (coletiva) no
desenvolvimento do processo artistico, bem como a tentativa de
compreender o local das experiéncias e seus “rastros” teatrais no
processo virtual. “Rastros” esses que podem ser observados nas
fotografias apresentadas no final do capitulo.

No segundo capitulo, com o texto “Em cena, o objeto”, José
Oliveira Parente parte de sua tese de doutoramento — defendida
na Universidade Federal da Bahia (UFBA), sob orientacdo da Prof.2
Dr.2 Sonia Lucia Rangel —, intitulada A vida nos traz presentes ines-
perados: contribuicbes do objeto em processos formativos cénicos
e na encenacdo teatral. O autor busca, pedagogicamente, catego-
rizar percursos, principios e caracteristicas dos desenvolvimentos
do teatro de objetos.

Para isso, Parente nos apresenta uma sintese histérica da ex-
pressdo “teatro de objetos”; distingue boneco e objeto na cons-
trucdo do imaginario cénico e suas relacdes intra e interpessoais
da técnica e de quem assiste; singulariza as relacdes humanas e
suas construcdes arquetipicas como influenciadoras na criacao
do teatro de objetos; expde as linhas paradoxais sobre a criagcao



(ou ndo) da “ilusdo de vida” nos objetos; e detalha o processo
de manipulacdo, seja mimético ou ndo, entre o “ator-animador
do teatro de bonecos e o ator do teatro de objetos”. Nesse ca-
minho, ele considera, para tanto, as individualidades e multiplas
experiéncias de seus criadores quanto a abordagem das formas
e procedimentos. Assim, Parente propde um “esquema tedrico”
— sem hermeticidade e que considere as suas heterogeneidades
— para compreender os diversos procedimentos inseridos nesse
conjunto.

No terceiro capitulo, “Para além de vitimas e de herdis: per-
sonagens kaiowa e guarani em dramaturgias feitas por ndo indi-
genas”, Junia Cristina Pereira transita por diversos significados
da ideia de representacdo entre a arte e a politica para discutir a
representacdo Guarani e Kaiowd na dramaturgia do teatro “dito
brasileiro”, cujas escritas foram/sao realizadas por ndo indigenas.
Para isso, a autora coloca sob perspectiva quatro dramaturgias
gue trazem personagens guarani e kaiowda em “situacdes extre-
mas de violéncia, nas quais destacam-se as tipificacdes de viti-
mas ou herdis da acdo”.

Sobre a primeira dramaturgia abordada, Morte kaiowa
(1993), baseada no livro Canto de morte kaiowa, de José Carlos
Sebe Bom Meihy (1991), Pereira nos apresenta os elementos esco-
lhidos para a adaptacéao, perpassando por temas como suicidio e
alcoolismo. Ela pde em andlise os Kaiowa e Guarani como vitimas
dos ndo indigenas e, em perspectiva, os riscos que os discursos
da dramaturgia trazem nas alternativas da reversdo do processo
colonizador. Ao analisar a segunda dramaturgia, Se eu fosse Ira-
cema (2016), que surgiu do contato de artistas cariocas com a
carta de Pyelito Kue, Pereira explica a independéncia das cenas
na obra, perpassando-as; expde as dicotomias entre natureza e
civilizacao dos elementos cénicos do espetaculo e indica, entre
outros, a universalizacdo do discurso do ndo indigena.

Em relacdo a terceira dramaturgia, Morte aos brancos. a len-
da de Sepé Tiaraju, de César Vieira, Pereira discorre, sintetica-
mente, sobre algumas das quinze cenas da dramaturgia. A autora
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levanta temas como julgamento de indigenas que ndo se subme-
teram a colonizacdo e as Missdes. Em Tekoha - Ritual de vida e
morte do Deus Pequeno (2011), cuja referéncia foi Marcal de Sou-
za, assassinado em 1983 em Anténio Jodo-MS, Pereira descreve a
sua experiéncia como espectadora em 2017. Sobre o enredo, ela
aponta a formacdo de consciéncia quanto aos valores culturais
daqguele povo, bem como as violéncias praticadas contra ele, tal
como no “processo de confinamento dos indigenas em reducbdes,
aldeamentos e reservas”.

Fundamentada nesses levantamentos, Pereira discute as
violéncias de ndo indigenas contra indigenas em seu sentido lato,
entre elas estdo as ontoldgicas, epistemoldgicas, politicas e cultu-
rais. Com base nesses elementos, a autora perfila caracteristicas
de visdes da karar® sobre os indigenas.

No quarto capitulo, “Memdrias e a trilha sonora teatral: res-
gatando Tristdo e Isolda, da Cia. Ultima Hora (2014)”, Marcos Ma-
chado Chaves (Markus Chaves) e José Manoel de Souza Junior
abordam ndo so a relacdo entre teatro e memdadria a partir das
multiplicidades de experiéncias das/dos envolvidas/envolvidos
antes, durante e depois do contato com a obra artistica, como
também o vinculo com a poténcia da “memodria viva” dos proces-
sos de edificacdo do espetaculo.

Dentro da “memodria viva”, Chaves e Souza Junior situam a
montagem da Cia. Ultima Hora (Dourados-MS) no espetdculo tea-
tral de rua Tristdo e Isolda, de 2014. Verticalizam os olhares para
as trilhas sonoras, por eles concebidas, que “agiram como identi-
dade”, iniciadoras e catalizadoras de reminiscéncias. Os autores
também debatem se trilha sonora, termo emprestado do cinema,
seria ou ndo o mais adequado para denominar esse trabalho no
teatro. Outras possibilidades sdo citadas, tais como: musica de
cena, sonoplastia, repertodrio, desenho de som e paisagem sonora.

Posteriormente, Chaves e Souza Junior historicizam, breve-
mente, a Cia. Ultima Hora (Dourados-MS) e as relacdes de costura
com a Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD), a qual

3 A palavra karai é o termo para ndo indigena em lingua kaiowa.
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foi o ventre de sua criacdo, principalmente no que tange as atrizes
e aos atores que estudaram/estudam no curso de Artes Cénicas.
Os autores relatam, assim, a criacao de Tristdo e /solda (2014), os
trabalhos de producdo, a (re)construcdo desse espetaculo e os
novos caminhos trilhados pela Cia. Ultima Hora (Dourados-MS)
com esse e outros trabalhos.

A relacdo com a UFGD aparece como chave para a filosofia
da Cia. Ultima Hora (Dourados-MS) e ecoou na criacdo da trilha
sonora de Tristdo e Isolda (2014). Chaves e Souza Junior levan-
tam a preocupacdo da execucdo ao vivo e acustica das musicas
em espacos alternativos, completamente abertos. Analisam as
musicas do espetaculo, entre elas “O amor ndo € uma simples
flor”, pontuando os encadeamentos cénicos-musicais, a titulo de
exemplo: a pulsacdo com compasso ternario, a letra e os dialo-
gos com as/os atrizes/atores, a conexdo com a manipulacdo de
objetos. Essa musica foi tdo profunda na producdo do espetacu-
lo — para o elenco e espectadoras/espectadores — que, para 0s
autores, continua reverberando na identidade da trupe.

No quinto capitulo, “Teatro do Oprimido: uma breve intro-
ducado sobre conceitos, procedimentos e técnicas”, Igor Schiavo
apresenta as praticas com discentes do curso de Artes Cénicas
da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD) no compo-
nente curricular Metodologia do Ensino do Teatro Ill e nos explica
a histdria e o contexto desse componente na UFGD. Nesse ponto,
o autor abre discussdao sobre o que representa o componente no
“momento do curso” e como se insere no bindmio comunidade
local/comunidade de interesse. Por esse angulo, Schiavo reflete
sobre o Teatro do Oprimido, de Augusto Boal (1931-2009), e rela-
ciona a ideia de “espect-ator” de Boal as diferencas com a pers-
pectiva de Bertolt Brecht (1898-1956). Da mesma forma, o au-
tor ressalta a importancia em separar “criadores e consumidores,
arte e contradicdo, arte e formacdo humana e arte e emancipacao
humana”, cujas ideias sempre fizeram parte de suas formacodes e
acoes. E possivel perceber que essa afirmacdo de Schiavo vai ao
encontro das praticas sistematizadas por Boal.

12



Ainda sobre o Teatro do Oprimido, Schiavo historiciza, su-
cintamente, a proposta sistematizada por Boal. Aponta momen-
tos importantes para o desdobramento do trabalho boalino e/ou
vida, como em 1973, quando — influenciado pelas praticas de Pau-
lo Freire (1921-1997) — auxiliou, no Peru, o Programa de Alfabeti-
zacao Integral (ALFIN). Outra secédo fértil do trabalho de Schiavo
estd na abordagem sobre opressado, cujas respostas tenteiam as
relacdes sociais, financeiras, de classes, tais como os contextos
nos quais o bindbmio opressor/oprimido estd inserido.

No adensamento da compreensdo do trabalho de Boal,
Schiavo apresenta sintéticas explicacdes da Arvore do Teatro do
Oprimido, que tem em suas raizes “a imagem, a palavra e o som”,
gue sdo instrumentos estéticos importantes para alienar a popu-
lacdo por grupos dominantes. O autor analogamente explana so-
bre outros jogos do Teatro do Oprimido, conectando-os a plena
relacdo com sentidos e técnicas, a saber: Teatro Invisivel, Teatro
Jornal, Teatro Imagem, Arco-iris do Desejo, Teatro Forum e Teatro
Legislativo. Assim, € necessario salientar que os caminhos e as
ventilagcdes realizados por Schiavo nesse capitulo tém o propdsi-
to de contribuir inicialmente para estudantes de graduacdo como
propulsor de discussdes sobre opressdes, suas raizes, seus tipos
e suas caracteristicas.

Apods a leitura e a sintese desses capitulos, aspiro que eles
possam ser partilhados. Que tragam reflexdes e desconfortos.
Que possibilitem a criacdo de novos “despropodsitos” e propor-
cionem gue novas pessoas carreguem aguas em peneiras.

Dourados-MS, 25 de junho de 2021.

13



Al Ke-

“Ke-vin

Era-se

No olhar ficou registrado

Coisas que nem realmente chegaram a acontecer
Eram-se memdrias onde criei varias estdrias

Em que varios sentimentos, emocdes, acdes
Mudaram o que era ser

Era-se

como num passado em que outro eu habitava esse ser,
Criando rastros que por vezes

Definem histdrias daqueles que ndo mais o ser

Era-se da acdo, reacdo do que se supde viver

E os pontos, riscos, tracos, tracados para algo ser
Refletem aqueles que querem dizer, e,

deles transformam o ver.



Era-se

Mudou-se tanto que ja ndo era-se
Reinventou-se tanto que ja ndo define-se ser,
Seria sido melhor ficar no que era

Para que assim

O outro ser possa esperar o que vai acontecer?

Se ser sobre o olhar é o que é

De diversos olhares me banharei

E assim ser...

Nem nos rastros me encontrarei

Observar o que ja foi

Livre de olhares que ficam

Ir e ndo esperar companhia de olhar

De seu proprio ser te transformar

E de tantas coisas ser que cabem em trés pontos
Trés pontos para me conhecer...”

Maria Luiza Machado dos Reis
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Introducao

Em marco de 2020, o Brasil deparou-se com a pandemia
resultante do coronavirus, o que tornou o isolamento mandatdrio
e a apreensdo generalizada. A incerteza de um alento e o nao
contato com outrem trouxeram angustias e duvidas sobre as mais
diversas esferas sociais e culturais. Ensino, pesquisa, extensado, la-
zer, esportes e tantos outros setores entraram em suspensao e
aguardaram por uma “volta possivel” o quanto antes. Todavia, em
julho de 2020 a quase certeza era o ndo retorno as atividades.
Sem respostas ou previsdes, diversos setores comecaram a co-
lapsar, seja em niveis pessoais, seja em niveis coletivos, levando
muitos individuos a quebrarem a quarentena por ndo aguentarem
mais o isolamento e pegquenas empresas a fecharem suas portas
por falta de publico e clientes.

Uma reinvencdo era urgente e o meio virtual tornou-se foco
para tentativas mais efetivas. A comunicacdo e o didlogo eram
feitos por meio de chats, aplicativos e ferramentas on-line. O con-
tato entre professores e estudantes, pais e filhos, parentes, chefes
e empregados passou a ser feito pela tela do celular, tablet ou
computador. A eficiéncia e a velocidade da internet eram neces-
sarias e foram aumentadas para uma melhor comunicacdo, a qual
passou, e vem passando, por novas influéncias até instaurar-se
uma nova linguagem visual, composta por novas narrativas para
leituras de comunicacao cotidianas.

Junto a esse processo de supervalorizacdo visual, temos
uma variante: um alfabetismo visual de modo crescente, enfati-
zado pelos avancos de comunicacdo provindos do uso de tec-
nologias, como redes sociais, recursos audiovisuais e de design
de comunicacao, todas afetadas pela Covid-19 e sua cirurgia no
cotidiano, intensificados pela velocidade.

Em seu livro Towards a Visual Culture, Calab Gatteg-
no comenta, referindo-se a natureza do sentido visual
“Embora usada por nés com tanta naturalidade, a vi-
sdo ainda ndo produziu sua civilizacdo. A visdo é veloz,
de grande alcance, simultaneamente analitica e sinté-
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tica. Requer tdo pouca energia para funcionar, como
funciona, a velocidade da luz, que nos permite receber
e conservar um numero infinito de unidades e infor-
macdes numa fracdo de segundos.” (GATTEGNO apud
DONDIS, 2000, p. 6).

A visdo, que sempre ocupou esse papel dito como natural,
num periodo em que o isolamento foi mandatorio, tornou-se essen-
cial, e conseguimos observa-la como um elemento de pesquisa im-
portante do cotidiano pela comunicacdo visual e seu (re)significado
em massa. Guiamos nossa analise didria numa busca de interpre-
tacdes gerais do nosso meio e, na pandemia, nos adaptamos a um
Nnovo meio, que € o mesmo, porém amplificado a enésima poténcia
e no qual, para além das palavras, caminhamos para entendermos
a influéncia de retratos visuais que trazem sentimentos e emocdes
a comunicacao e que estdo dentro de nossas perspectivas pessoais
e coletivas. A cirurgia precisa da Covid-19 no cotidiano nos tirou
da Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP)* da relacdo direta de
aprendizagem e nos colocou em zonas mais individuais, com abor-
dagens que ainda estdo em inicio de estudo.

E foi nesse contexto que o projeto de pesquisa Corpo e(m)
Performance: A¢cdes no/do Cotidiano, da professora Ariane Guer-
ra Barros, da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD),
nasceu em setembro de 2020 com o intuito de investigar acdes
cotidianas inseridas no panorama pandémico e relacionar essas
acdes com o fazer teatral/performativo. O projeto pretendia ser
inter, pluri ou multidisciplinar, abarcando o corpo performativo
em acdo, em situacdes no/do/para/através do cotidiano, com-
preendendo principalmente a rotina em isolamento no momen-
to de pandemia. O corpo em poética, abracando suas nuances,
fragilidades e poténcias, que se inscreve no dia a dia e visa ex-
trapolar esse diario, torna-se cena. Ao pesquisar a performativi-
dade potencial de/em acdes rotineiras, notamos que poderiam

4 Zona de Desenvolvimento Proximal é uma das teorias centrais
de Vygotsky para a pratica pedagdgica, na qual é apresentado que, por
meio do contato com o outro, o aprendizado se desenvolve (MIRANDA,
2004-2005).
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surgir teatralidades e novas performatividades advindas da rotina
e, com elas, a transformacao espacial, temporal e cénica presen-
tes na vida didria. O propdsito da pesquisa era investigar como
0 corpo pode ser uma amalgama de relacdes imbricadas a ele e,
assim, perceber, entender e agir no cotidiano a fim de provar que
a pesquisa é frutifera para a cena teatral/performativa, que busca
seu proprio texto extraindo matéria-prima do contexto em que
se encontra: a vida no seu habitual. Compreender como o corpo
é conectado ao espaco, ao tempo e a outros corpos na vida dia-
ria pode estimular novas formas de acdes e também percepcdes
do préprio corpo e do fazer artistico. A isso, soma-se a potén-
cia do olhar, tao utilizada e ampliada no momento de pandemia.
Possuindo a acdo, o olhar e o fazer no/do cotidiano como mote
tedrico e também pratico, pesquisar sobre esse tema parece ser
a maneira pujante de perceber e conhecer como o corpo pode
atuar de forma performativa, seja em cena, em performance, e
mesmo na vida.

Portanto, analisar o corpo e(m) performance por meio de
acdes cotidianas, com enfoque para o olhar, é objeto e questdo
que move este estudo, que busca, no campo mais corriqueiro da
vida, potencialidades cénicas para o(a) ator/atriz/performer. O
cotidiano ndo é um campo novo a ser explorado no mundo das
artes. Tanto o teatro tradicional — baseado em um texto escrito
pelo dramaturgo e a partir do qual os atores, as atrizes e o(a) di-
retor(a) dao vida a peca em cena — quanto um teatro performa-
tivo, mais contemporaneo — em que os atores, as atrizes e o(a)
diretor(a) ndo seguem um texto escrito, mas fazem do proprio
corpo escritura cénica —, possuem, no cotidiano, matéria-prima
para suas praxis.

Entendendo que o campo pesquisado enfoca o teatro con-
temporaneo, o qual se encontra inter-relacionado a performance
provinda de vanguardas artisticas e utiliza-se de midias, fotogra-
fia e aspectos sonoros diferenciados para o seu fazer, a ideia foi
captar fragmentos do dia a dia que poderiam ser estimulo e es-
topim para o(a) ator/atriz/performer, semelhante ao que os fo-
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tégrafos do cotidiano fazem. Temos, como exemplo, Sebastido
Salgado, Jeff Wall e Philip-Lorca diCorsia, que fotografam cenas
didrias, extraidas da realidade, mas que também criam experién-
cias, novas realidades e imaginarios por meio delas. Algo que por
nos é reconhecido, mas, ao mesmo tempo, causa estranheza pela
familiaridade desconcertante que nos traz. Momentos fugazes e
potentes, capazes de criar outras perspectivas através do olhar. E
esse flash certeiro, captado no diario, mas capaz de criar brechas,
fendas nesse mesmo cotidiano, que instiga e € o cerne do estudo
registrado neste capitulo.

Para concretizar e dar inicio a essa investigacdo, que se en-
contra ainda em processo e se insere num contexto de pandemia,
no ano de 2020, cinco discentes® entraram no projeto de forma
voluntaria, porém apenas trés estudantes no Programa Institucio-
nal Voluntario de Iniciacdo Cientifica (PIVIC) permaneceram no
ano de 2021: Aline Silva Vieira, Davi da Rocha Lima e Maria Luiza
Machado dos Reis. Partindo de fotografias autorais como inicio
do processo, feitas em nosso proéprio dia a dia, nossa intencdo
era analisad-las como forma de entendimento do instante captado
do cotidiano, que pode ser potente e trazer novas relacdées com
o habitual, reverberando sensacdes, pensamentos e sentidos ex-
traidos das imagens escolhidas. O proposito posterior foi criar
um acervo imagético, a partir das fotografias, que poderia servir
de base para a criagcao corporal, como serd melhor explicitado e
observado a seguir.

5 Entre os/as estudantes que participaram do projeto, estavam
Antonio Neto e Gisele Lemarchal, além da egressa do curso de Artes
Cénicas Taianne Petelin.
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Rastros metodologicos: conceitos e
entendimentos

No comeco do estudo, combinamos que cada participante
do projeto tiraria fotografias do que considerava ser rastros em
seu cotidiano e compartilharia, usando filtros em preto e bran-
co, com os outros participantes dentro do grupo de Whatsapp
criado para a pesquisa. Estdvamos no primeiro ano de pandemia
(2020) e os seguintes questionamentos ainda nos perpassavam:
O gue sdo rastros? Uma caneca vazia € um rastro? Pessoas sao
rastros? Tudo aquilo que fica sdo rastros? Cada participante foi
descobrindo, na pratica, o que era rastro para si e depois a partir
do proprio conceito. E por que fotos em preto e branco? Ha algu-
ma relacao com o passado? Com antigo ou memorias?

O que para nos representava o conceito de rastro foi modifi-
cando-se e instaurando-se a partir de leituras, praticas e reflexdes
gue haviamos cometido até aguele momento em nossa pesquisa.
Utilizamos aqui o verbo cometer por encontrarmos relacdo direta
entre esse termo e aquilo que o pesquisador Pablo Assumpcao B.
Costa (2015) traz em seu capitulo “Eleonora e o corpo performa-
tivo: poéticas do ato, materialidade do encontro”, buscando refe-
renciar o pensamento-ato do anticrime de Eleonora Fabido. Para
Costa (2015, p. 267, grifo do autor), trata-se de “uma artista que
nao faz performance (para ser vista), mas que as comete (para
gue lidemos com seus efeitos)”. Como “lidar com os efeitos” de
uma foto didria — pessoal ou de um colega — que traz em seu
cerne e imagem identificacdes espaciais, de locais, de pessoas,
de vestudrio e de alimentacédo individual? Como lidar com rastros
diarios?

O aluno Davi da Rocha Lima, no encontro do dia 15 de feve-
reiro de 2021, em plataforma on-line, fez a seguinte reflexdo sobre
o conceito de rastros:

Quando eu penso em rastros, algo que me vem é sobre

o olhar. Porque para mim, na verdade, além do rastro
em si, o fato, o objeto em questdo, os dados daquilo,
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o olhar que se tem e que se cria ao entrar em contato
com esse dado, esse rastro é o que de fato cria ele, é
de fato o que o observa. Porque, assim como pratica-
mente tudo na vida, as interpretacdes de uma mesma
coisa serdo multiplas, divergentes para cada indivi-
duo, a performance e o teatro existem dessa maneira.
(LIMA, 20213, informacao verbal).

Por esse motivo, entendemos que o proprio olhar pode ser
um rastro, um dos mais potentes, porque, de certa forma, ele é in-
visivel, se torna reconhecido quando é exposto, comentado, mas
apenas gquem o registrou e experienciou vai enxerga-lo dessa ma-
neira. O olhar esta intrinsecamente ligado a memoaria e o rastro é
como uma memoria fisica, materializada. Toda vez que nos dispo-
mos a colocar uma palavra em analise, reflexdo, discussao, troca,
filosdfica, social, simples analitica, literaria, poética etc., criamos
uma infinidade de significados para ela. Com rastros ndo é di-
ferente, inclusive eles aparentam ser duas vezes potencializado,
pois percebemos que se trata de um conjunto de multiplos signi-
ficados que se modificam a partir da observacdo, do observador
e do observado.

Rastro, em acepc¢ao de verbete de dicionarios, é:

[Do latim rastru, “instrumento para quebrar torrdes de
terra” S.m. Rasto (g. v.): “nenhum rugido na mata, onde,
alids, vimos ‘rastros’ frescos de jaguares.” (Afonso Ari-
nos, Histdrias e Paisagens, p. 179)].

rasto. [variacdo de rastro.] Sm.1 V. Vestigio (1). 2. Fig.
Indicio, vestigio, sinal. [Esta f. € m. us. que rastro.].
(RASTRO, 2004, p. 1700).

Substantivo masculino. Vestigio; pegada ou sinal dei-
xado ao caminhar. Qualquer sinal que fica quando algo
passa: o rastro do navio. [Figurado] Sinal; o que da
pistas do aparecimento de: o ladrdo ndo deixou ras-
tro. Etimologia (origem da palavra rastro). Do latim ras-
trum; de raster.tri. (RASTRO, 2021).

Algo gque foi “deixado”, que “passou”, um indicio, um vesti-
gio, algo que remete a presenca de alguma coisa ou alguém sem
gue essa presenca esteja de fato ali, que deixa rastros. Os egip-
cios deixaram rastros em sua forma de comunicacao, registros do
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gue ja se passou, algo que hoje estd em nossas memoarias, que
pertence ao passado, mas que se renova no presente de nossa
imaginac¢ao. Interessante pensar que, ao falarmos em rastros, uma
imagem se forma em nosso pensamento, uma imagem que, na
maioria das vezes, € um vestigio, um indicio de algo que acessa-
mos por meio da visao, do olhar.

Porém, esse olhar ndo é apenas visdo, ele comeca nela e
estende-se a todos os outros sentidos. E um olhar cognitivo,
perceptivo e ativo. Cognitivo porque aprende no ato de olhar;
perceptivo porque percebe e descobre enquanto olha; e ativo
porque também é acdo. Um olhar sensdério-motor que perpas-
sa pelos sentidos e nos movimenta metafoérica e corporalmente.
“Desta forma, o ato de ver ndo é exclusivo da visdo, mas de todo
o aparelho sensdério-motor integrado que faz o sujeito-agente ver,
sentidos interligados para a experiéncia da cognicdo-percepc¢ao”
(BARROS, 2020, p. 103). Portanto, guando nos referimos ao olhar,
estamos nos referindo a esse complexo ato que ndo abarca so-
mente a visdo, mas que, por meio dela, pode significar, dar senti-
do, sentir e fazer sentido.

O olhar ja estava presente no conceito de teatro desde a
Grécia antiga, pois, para os gregos, teatro significava, literalmen-
te, “lugar de onde se vé&” (VASCONCELLQOS, 2001, p. 206), sen-
do essa a traducdo de Théatron. Assim, ja podemos inferir que
o teatro, para os gregos, estava mais relacionado a quem assis-
tia, sendo atribuida bastante importancia ao publico. Afirmavam
também que o teatro sé ocorre na presenca do(a) ator/atriz e do
publico, mesmo que seja uma pessoa atuando e outra observan-
do. Assim, a relevancia da plateia e de seu olhar ja era considera-
da mesmo entre os mais antigos. Essa comunicacdo entre ator/
atriz e espectador, esse olhar direcionado, é o que alguns autores
vao efetivamente denominar como teatro e onde o conceito de
teatralidade é calcado.

A teatralidade “estd ligada ao sentido, ao significado que o
espectador da aquilo que ele enxerga no palco, como ele ‘enten-
de’ o que vé&” (BARRQOS, 2020, p. 31), estd embasada no olhar do
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espectador: “a teatralidade esta no olho do espectador que altera
o0 espaco” (BARROS, 2020, p. 35). Para Patricia Leonardelli (2011,
p. 10):
[...] a teatralidade de Féral € uma condicdo humana,
um olhar, uma maneira de recolocar a si e aos outros
(homens, palavras, objetos, sensa¢cdes) no espaco, e

de recolocar o préprio espaco de encontro noutro es-
paco, pela criacdo do espaco ficcional.

Trazemos agui o conceito de teatralidade porque ele é es-
sencial para entendermos esse olhar direcionado, intencionado
pelo(a) ator/atriz que age performativamente, criando rastros
imaginativos e concretos para que o publico possa captar a peca
ou obra artistica.

A teatralidade e a performatividade sdao condi¢cdes para que
ocorra uma cena, em nossa Vvisao, e o olhar é central nesse con-
texto. A performatividade é aqui entendida como desejo, acado, o
sentir puro que ndo necessariamente precisa fazer sentido:

E pelo impulso, pelo prazer e pelo desejo que a rela-
cdo entre ator/performer-espectador deve ocorrer. “o
desejo do homem ¢é o desejo de um outro; ou seja; é
o desejo de se fazer reconhecer no desejo do outro”.
(DORFMAN; MATTELART, 2002).

Desejo do ator/performer transformado em acdo (per-
formatividade) que se mistura ao desejo do especta-
dor que quer transformar em acao, em sentido (tea-
tralidade), seja esse sentido significacdo ou sensacéo.
(BARROS, 2020, p. 80).

Diferente da teatralidade, que geralmente é essa busca pelo
sentido, que também faz parte de nds, temos a performativida-
de, que estd mais ligada ao desejo. Nos primeiros momentos da
acao, ela é puro sentir, ela é performatividade. Uma performati-
vidade que é calcada na acdo, como Richard Schechner define
o performar:

1. ser (being), ou seja, comportar-se (to behave). Ser é a
propria existéncia, que pode ser ativa ou estatica, li-

near ou circular, expansiva ou contrativa, material ou
espiritual;
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2. fazer (doing), € a atividade de tudo que existe, desde
os quarks até os seres humanos;

3. mostrar fazendo (showing doing), ligado a natureza
dos comportamentos humanos. “Mostrar o que se faz”
consiste em “performar” (to perform), em dar-se em es-
petaculo, a exibir (ou exibir-se), em sublinhar a acdo;

4. explicar essa “exposicao do fazer” (explaining showing
doing). Tal agcdo é o campo dos pesquisadores e dos
criticos e consiste em refletir sobre o mundo da per-
formance e do mundo como performance (performa-
tividade). (SCHECHNER, 2006, p. 28, traducdo nossa).

Dessa maneira, em nossa compreensao, a teatralidade é ge-
rada a partir da performatividade, em uma linha de ruptura na
qgual o olhar é o instrumento. Através desse olhar, transforma-se o
objeto-acdo em outra coisa, criando algo “novo”: um espaco em
conjuncado, um entre-lugar onde podemos perceber rastros de en-
tendimento, memorias, sensacdes, busca pelo sentido, a propria
teatralidade. Isso é o que o teatro faz com espectadores: apresen-
ta dados concretos, fisicos, materiais, para dar a possibilidade do
espectador “entender” alguma coisa, mas isso s6 acontece nesse
entre-lugar, nessa ruptura entre o real e o compreendido como
particular a cada um.

Para além dessa interacdo, o(a) ator/atriz/performer vai bus-
car em praticas cotidianas para suas acdes, assim como 0s(as)
pesquisadores(as) autores(as) deste capitulo. De acordo com Mi-
chel de Certeau (2014), ao voltar nosso olhar ao corriqueiro, nos
deparamos com uma sociedade em guerra. Para o autor, dentro
da nossa sociedade, vivemos uma guerra cultural: os mais fortes
impdem de que maneira os mais fracos devem se comportar. Os
mais fortes sdo aqueles que produzem o produto e nele ele im-
buem maneiras de usar/fazer, enquanto os mais fracos sdo aque-
les que consomem e, em teoria, seguem submissos as maneiras
impostas. No entanto, o que se observa é uma subversdo dessas
maneiras de fazer por meio dos mais fracos, algo que Certeau
(2014, p. 44) denominou de taticas de consumo, que sao “enge-
nhosidades do fraco para tirar partido do forte” e “vdo desembo-
car entdo em uma politizacdo das praticas cotidianas”.
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A “fabricacdo” que se quer detectar é uma producéo,
uma poética — mas escondida, porgue ela se disse-
mina nas regides definidas e ocupadas pelos sistemas
da “producdo” (televisiva, urbanistica, comercial etc.) e
porque a extensdo sempre mais totalitdria desses sis-
temas nao deixa aos “consumidores” um lugar onde
possam marcar o que fazem com os produtos. A uma
producdo racionalizada, expansionista além de cen-
tralizada, barulhenta e espetacular, corresponde outra
producédo, qualificada de “consumo”: esta é astucio-
sa, é dispersa, mas, ao mesmo, tempo ela se insinua
ubiquamente, silenciosa e quase invisivel, pois ndo se
faz notar com produtos préprios, mas nas maneiras de
empregar os produtos impostos por uma ordem eco-
ndémica dominante. (CERTEAU, 2014, p. 38-39).

Os consumidores ndo sao, em nenhum momento, inerentes
a dominacéo. As taticas de consumo nada mais sdao do que uma
resposta direta a soberania dos produtores. As posicdes de caca
(dominado) e cacador (dominante) se invertem continuamente,
fazendo com que, como afirma Certeau (2014), o cotidiano se
reinvente com mil maneiras de “caca ndo autorizada”. Em qual-
quer momento que o mais fraco reinventa a maneira de se rela-
cionar com um produto, inverte-se os papéis de caca e cacador.

Isso nos é relevante pois incide em nosso comportamento
diario. Estando em uma sociedade que entende uma padroniza-
cdo entre produtores-consumidores, na qual os produtores ditam
as regras para os consumidores, mesmo onde se nega o padrdo
majoritario de comportamento, sistemas de caca e padrdes de
comportamentos sao criados. Um exemplo ficticio pode ser en-
contrado em Divergente® (2012), o primeiro dos trés livros da tri-
logia escrita por Veronica Roth, onde os cidaddos tém padrbes
de comportamento esperados dentro de cinco fac¢cdes assim de-
nominadas: a Abnegacdo, a Amizade, a Audacia, a Franqueza e
a Erudicdo. Nao é permitido, naquela sociedade ficticia, compor-
tamentos que divirjam do padrao imposto, mas existem cidadaos
gue ndo conseguem se encaixar dentro dessas faccdes: os cha-

6 O livro foi lancado em 2011 nos Estados Unidos e chegou ao Bra-
sil no ano seguinte, tendo sua adaptacado para o cinema lancada no ano
de 2014 (ROTH, 2012).
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mados divergentes. Caso sejam descobertos, eles sdo rapidamen-
te “eliminados”. No entanto, ao prosseguir a leitura, descobrimos
gue os divergentes sdo, na verdade, o objetivo final dagqueles que
estao realmente comandando a sociedade. Todavia, mesmo entre
os divergentes, que estavam antes a margem, existe um padrao
de comportamento esperado. Essa obra literaria nos permite um
vislumbre, mesmo que hipotético, de uma quebra de padrdes
gue, no entanto, é esperada e manipulada pelos dominantes, le-
vando-nos ao seguinte questionamento mesmo quando rompe-
mos com padrdes determinados: serd que estamos realmente
realizando uma ruptura ou estamos nos comportando como os
“produtores” esperam que nos comportemos?

Em outra trilogia distépica famosa, Jogos vorazes’ (2010),
de Suzanne Collins, os padrdes sdo dados pelos distritos, doze
no total, nos quais os habitantes tém, normalmente, apenas uma
opcdo de trabalho, o que dita também suas personalidades. Ha
uma competicdo chamada “Jogos vorazes” gue serve para con-
tinuar mantendo os padrdes de comportamentos impostos pela
sociedade dominante e que utiliza, principalmente, o medo para
sua perpetuacdo. Descobrimos, por meio do desenvolvimento da
protagonista, que existe uma revolucdo organizada e liderada por
aqueles outrora marginalizados e que se autodenominam Distrito
13. No entanto, o mesmo sistema de opressdo se revela dentro
dessa “bolha” insubmissa. A caca se torna cacador, mas oprime
aqueles que também eram caca.

Essas duas ficcdes que trouxemos servem para ilustrar o sis-
tema que Michel de Certeau (2014) designa de “caca e cacador”,
compreendido pelo autor como o sistema capitalista vigente em
nossa sociedade. Para Certeau (2014), mesmo dentro de um sis-
tema no qual existem cacadores e cacados ou produtores e con-
sumidores, hd sempre uma inversdo ndo autorizada que torna a
caca em cacador, seja por seus comportamentos, seja, principal-

7 Jogos vorazes foi lancado em 2008 nos Estados Unidos, chegan-
do ao Brasil no ano seguinte. Sua adaptacdo para o cinema se deu em
2012 (COLLINS, 2010).
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mente, por aquilo que ela faz e pratica com os produtos a serem
consumidos. Para o autor, quando um produtor lanca mao de um
produto, ele ja possui, em seu bojo, todos os comportamentos
“adequados” aquele produto e também ja espera como o consu-
midor se portara diante do produto. Porém, o consumidor ndo é
tdo passivo como determinado pelos produtores e, por meio das
“taticas de consumo”, consegue subverter, inverter e utilizar os
produtos de forma ndo programada pelos produtores.

Dessa maneira, a ndo passividade do espectador mostra-se
como uma dessas taticas de consumo. Quem assiste esta sub-
vertendo o que vé. O(a) ator/atriz/performer é, naquele momen-
to, cacador e o(a) espectador(a), caca, mas esses papeis se al-
ternam ininterruptamente. O teatro é um compartilhamento de
acles: acdes fisicas advindas do(a) ator/atriz/performer, e acdes
abstratas advindas dos(as) espectadores(as) por meio do olhar,
as quais se sobrepdem exatamente como se estivéssemos obser-
vando um sistema quantico:

De acordo com a interpretacdo de Copenhague, de-
terminados fendmenos sdo essencialmente probabilis-
ticos. [...] SO podemos saber o resultado, no entanto,
se observarmos. Na interpretacdo de Copenhague, en-
quanto nao fizermos isso o dtomo nao estard nem no
estado “decaido” nem no estado “nao decaido”, mas
em uma estranha combinacdo dos dois estados co-
nhecida como superposicdo. (RAMOS; PIASSI, 2011, p.
278).

Nessa superposicdo, nesse estado de “entre”, podemos co-
locar também a teatralidade. Uma teatralidade que esta entre o
“visto” e 0 “ndo visto”, entre a “acdo” e a “ndo acdo”. Estd no olhar
de guem faz e de quem assiste, na interposicdo desses olhares,
capazes de criar outras visdes, imagens, sentimentos, sensacdes.
Por isso, segundo o autor Flavio Desgranges (2008), a teatralida-
de é tatil. Tatil em relacdo ao sentir, que vai muito além do tocar
algo materializado. E um toque dos/nos/através dos sentidos, no
qual os sentidos ndo sao entendidos separadamente, mas sim em
conjunto, interligados a cognicdo. A visdo, como ja explicitado
anteriormente, ndo estd dada apenas ao nivel do olhar, mas ao ni-
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vel cognitivo, uma visdo que perpassa por todos os sentidos para
fazer/ser/dar sentido. E é essa a teatralidade, esse olhar tatil que
reside em todos os nossos sentidos que se materializa de forma
imagética e sensorialmente. Entdo, é sobre esse olhar tatil, essa
recep¢gdo, que nos referimos, a qual Desgranges comenta em seus
estudos e utiliza como base as contribuicdes de Walter Benjamin:

[...] o filésofo estabelece que a recepcao tatil se efe-
tiva de modo inverso ao da recepcao contemplativa,
pois, ao invés de convidar o espectador a mergulhar
na estrutura interna da obra, faz imergir o objeto artis-
tico no espectador, atingindo-o organicamente — dai
a nocado de tatil. O objeto como que avanca sobre o
individuo, toca-lhe o intimo e, de maneira inesperada,
faz surgir conteddos esquecidos, relacionados com a
memoaria involuntaria. O retorno do esquecido, ou do
recalcado — em uma acepc¢ado psicanalitica que marca
também os estudos de Benjamin -, possibilita que res-
tos da histdria pessoal, associados a histdria coletiva,
venham a tona, prontos para serem elaborados pelo
espectador. A percepcado sensivel do individuo moder-
no, destaca Benjamin, estd premida por uma vivéncia
urbana marcada pelos riscos e choques do cotidiano,
pela padronizacdo gestual, pelo consciente assoberba-
do, e pelo desestimulo a atuacdo de regides profundas
e sensiveis da psique. (DESGRANGES, 2008, p. 16).

Assim, temos o conceito de teatralidade, performatividade e
do proprio teatro com foco no olhar. As proprias funcdes teatrais
sdo calcadas nesse olhar, pois diretor, ator, figurinista, cendgrafo,
iluminador, por exemplo, lidam com aspectos de producdo que
também sdo interligados, preocupam-se com a visao e o olhar do
outro (publico) e as possibilidades de interpretacdo que podem
ser feitas, e isso é o fator de maior importancia para compor o
gue estd sendo apresentado.

Tendo o olhar, a teatralidade e a performatividade como ba-
ses, nossa questdo voltou-se as imagens cotidianas: como des-
pertar, por meio do cotidiano congelado — fotografias —, per-
formatividade e, consequentemente, teatralidade? Como o nosso
olhar se insere na percepcao e na teatralidade tatil de cada ima-
gem e reverbera em acdes, tornando-se performatividade?
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Rastros: uma experiéncia na pandemia

Em discussdes sobre praticas teatrais a distancia, direcio-
nando nosso olhar a teatralidade e a performatividade que pode
existir naquilo que denominamos rastros, chegamos a questdes
de visualidade e composicdo de uma cena ou performance artis-
tica, baseados nas fotografias de nossos registros cotidianos, e as
apresentamos, dessa vez em video e conectado em redeé®.

A partir de imagens de nosso dia a dia®, cada participante da
pesquisa selecionou cinco imagens que o(a) tocassem/atraves-
sassem de alguma forma e as enviou por WhatsApp para a coor-
denadora do projeto de pesquisa. A partir dessa selecdo, realiza-
mos um encontro presencial no dia 11 de maio de 2021, seguindo
os protocolos de biosseguranca, mantendo o distanciamento e
fazendo uso permanente de mascara e alcool em gel.

Realizamos uma pratica nesse encontro: o académico Davi
Rocha foi estimulado pelas fotografias escolhidas e, ao fechar e
abrir seus olhos, ele via uma das imagens que estava a centime-
tros de seu rosto. A intencdo era verificar e analisar o olhar do es-
tudante e como se dava essa relacdo entre olho/visdo e imagem.
Apds todas as imagens serem vistas pelo discente, novamente
foi pedido para que ele fechasse seus olhos e, mais uma vez, as
imagens lhe foram mostradas, porém de outra maneira: elas ndo
estavam no direcionamento habitual (frontal, vertical ou horizon-
tal), mas “viradas” (de “cabeca para baixo”, de lado, com inclina-
¢ao diferenciada).

As imagens eram as mesmas, porém o adngulo e enquadra-
mento eram diferentes, o que causou também sensacdes e pen-
samentos diferentes no observador. Essa foi uma forma de sub-
versdo, uma “tatica de consumo” (CERTEAU, 2014), aplicada as

8 Realizamos uma comunicacdo/apresentacdo performativa no X|
Congresso da ABRACE, no ano de 2021, com o resultado da pesquisa
realizada até entdo, em formato de video (RASTROS..., 2021).

9 As imagens escolhidas pelo grupo de pesquisa podem ser vistas
no final deste capitulo.
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nossas fotografias cotidianas. Apods o experimento, foi solicitado
a todos os participantes que indicassem uma palavra para cada
foto. Na primeira abertura de olhos, os alunos disseram as se-
guintes palavras: Batman, nariz, coelho, fotograma, camera lenta,
cinema antigo, gato que olha pra dentro de mim, saudades, caos,
calmaria, melancolia, cansaco, alegria — palavras ditas pelo(as)
académico(as) Davi Rocha, Malu Reis e Aline Silva. Na sequéncia,
novas palavras surgiram, como: café, quebrado, fome, limpeza,
pedra, caminho, janela, aconchego, cimento, simetria, lixo, folha,
dor, crianca, cor, preto e branco. Note que as palavras mudam,
mas as imagens sdo as mesmas, apenas transmutadas do seu
modo “habitual”.

A mudanca de direcdo da fotografia mudou o sentimento,
alterou a perspectiva, “mexeu com o cérebro”, como relatou Aline
Silva. A “quebra” da perspectiva corriqueira pode acessar outras
emocoes e sentimentos, ao que Malu Reis afirmou, em relacdo ao
exercicio, que “quanto mais abstrato, que ndo da pra entender,
mais criativos ficamos e tentamos dar significado”. Assim, enten-
demos gque o cotidiano pode ser “fraturado”, transformado pela
mudanca de perspectiva visual. A essa modificacdo visual fundiu-
-se também uma transformacdo de teatralidade e performativi-
dade, pois as acdes que as fotografias suscitaram primeiramente
nao foram as mesmas depois do deslocamento de perspectiva.

Percebemos, entdo, que as acdes que faziamos dependiam
imbricadamente do nosso olhar, de nossa forma de ver e enxergar
as coisas, inclusive as proprias fotos de nosso dia a dia. Nesse in-
terim, nossos rastros cotidianos, acdes traduzidas em fotografias
e registros didrios de nosso ser/estar em pandemia acabaram por
revelar e demonstrar outros pontos: com uma metodologia pra-
tica/tedrica, descobrimos que, mesmo com o objetivo de clicar
momentos diarios, que “ja estdo ali”, ainda nos encontravamos
presos a uma pratica de preparar uma foto, arrumando o “cena-
rio”, o angulo, a forma que melhor demonstrasse o que queriamos
passar com aquela imagem/rastro. A partir disso, outros questio-
namentos surgiram: Como essa preparagcao se insere em nossa
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forma de comunicar e dialogar com as formas de interpretacao
de quem a percebe dentro da cultura das imagens em que esta-
mos inseridos? Como a teatralidade e a performatividade estéo
imbricadas em nossas acdes — de tirar uma foto — e mesmo nas
préprias imagens clicadas?

A preparacdo para a foto ja enfatiza um enquadramento do
olhar, um foco a ser pautado e delineado, uma escolha, conscien-
te ou ndo, de algo a ser mostrado. Da mesma forma, o(a) ator/
atriz/performer que se prepara para a cena escolhe aquilo que
vai expor, movimentos, falas e intencdes, a fim de chegar a deter-
minada teatralidade e performatividade. E interessante observar
aqui que a teatralidade, que depende do olhar do espectador,
passa antes pelo crivo intencional do(a) ator/atriz, por sua per-
formatividade, pois significamos aquilo que estamos vendo, da-
mos sentido e “fazemos sentido” por meio de nosso olhar, que é
direcionado e, de certa maneira, manipulado pelo(a) ator/atriz/
performer. A teatralidade depende da intencdo e da performa-
tividade do(a) atuante. Da mesma maneira, a foto registrada de
nosso cotidiano vinha repleta de uma performatividade intencio-
nada, o olhar do fotdgrafo, seu enquadramento, a escolha daquilo
gue seria mostrado. Dessa imagem derivou-se nosso feedback, o
gue estadvamos vendo, entendendo e significando a partir da foto.

A divergéncia encontra-se no momento em que a teatralida-
de e a performatividade efetivamente se ddo. Em uma peca, o(a)
ator/atriz performa uma cena (campo da performatividade), que
é entendida pelo espectador e por seu olhar, criando a teatrali-
dade no momento de sua acdo, nesse vaivém ininterrupto entre
palco e plateia. Hd uma relacdo, uma interacdo, um espaco de
acdo compartilhado entre ator/atriz e espectador, que criam jun-
tos a obra cénica. No caso da fotografia, também houve a acdo
do atuante, o fotdgrafo, a performatividade que ele pretendeu
por meio de imagens a serem teatralizadas pelo olhar do especta-
dor. A diferenca estd no momento, no instante em que isso acon-
tece e na falta da interacdo direta entre esses seres, uma vez que
a foto é prévia, acontece antes, e o olhar estd no agora e nossa
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significacdo ndo possui a interacdo direta de quem produziu a
imagem gque estamos vendo. Entramos no campo do virtual, do
remoto, exatamente como enfrentamos a pandemia instaurada
desde 2019 no mundo.

Para Jorge Dubatti (2020), ao expor sobre o “teatro digital”,
saimos do convivio e entramos no tecnovivio, pois ndo estamos
mais compartilhando presencas, mas tele-presencas que sdo vir-
tualizadas nesses tempos de pandemia. O que muda ¢é a forma, o
local, o enquadramento do olhar, como nas fotografias de nossa
pesquisa. Tal qual um teatro virtual, a fotografia emoldura o olhar,
direciona a visdo. A tela do computador, do tablet ou do celular
nao permite um encontro real, presencial, mas mediado pela tec-
nologia, por isso saimos do convivio para o tecnovivio, e o alfabe-
tismo visual é essencial nesse meio. A performatividade e a tea-
tralidade ainda coexistem, porém de forma virtualizada, como um
rastro deixado ao espectador para que possa seguir os vestigios
da cena. Sdo fragmentos de acdes, relances de performatividade
traduzidos em imagens e aos quais damos sentidos e significa-
cdes por meio de nosso olhar. E conseguimos dar sentido aquilo
que vemos principalmente pela memoaria, é por/através (d)ela que
nos identificamos com aquilo que esta sendo mostrado.

No cotidiano, estamos o tempo todo mergulhados na memao-
ria, pois ela é parte essencial da cognicdo. A memoria é presente
na existéncia humana desde a concepcdo: existe uma “memaoria”
genética que 0s cromossomos carregam para tornar possivel a
existéncia. E ndo apenas os seres vivos possuem memoria. Como
vemos em Frozen 2, filme lancado pela Disney em dezembro de
2019, o personagem Olaf, um boneco de gelo animado pelos po-
deres magicos de Elsa, a protagonista, afirma que a dgua possui
memoaria e, por meio dela, é possivel identificar o que aconteceu
em determinado lugar. Essa afirmacdo é comprovada cientifica-
mente, conforme explica Nogueira:

Cientistas acabam de demonstrar que a dgua de fato
tem memodria — a capacidade de armazenar de algum

modo propriedades de substancias que ja estiveram
diluidas nela, mas ndo estdo mais 1a. Os pesquisadores
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também constataram que a “lembranca” dura no maxi-
mo 50 femtosegundos. (NOGUEIRA, 2005, p. 1.

A memoadria surge, portanto, também como parte da teatra-
lidade e da performatividade, ja que, por meio dela, emoc¢des e
sentimentos sdo acessados. Para Marvin Carlson (2009), a me-
moria coletiva e cultural se expressa através daquilo que o autor
denomina de “fantasmas da cena”. Segundo o tedrico, esses fan-
tasmas sdo inerentes ao teatro, pois se conta a mesma historia,
mudando apenas o como. Esses “fantasmas” assombram a cena
de forma positiva, pois permitem aos(as) artistas cénicos(as) uma
espécie de “terreno seguro” onde a encenacdo acaba se tornando
uma “reciclagem teatral” (CARLSON, 2009). No&s, artistas céni-
cos, voltamo-nos a esses espectros e os repetimos para atingir
o(a) espectador(a), como um continuum reinventado de cenas,
personagens, situacoes e acdes.

No desenvolver teatral, os fantasmas que acompanham o
trabalho do ator sdo rastros quase plausiveis da mudanca de um
mesmo ser ao inserir-se em novas perspectivas, porém podemos
perceber que, mesmo modificado, o “objeto” de estudo carrega
vestigios de muitos outros objetos anteriores e que, de alguma
forma, o formaram. Esses rastros de memodria agucam a imagi-
nacdo e permitem uma nova criacdo, mesmo baseada em algo ja
“visto”. Como Carlson (2009, p. 11) aponta:

Um ditado popular dito por estudantes de Ibsen é que
“todas as suas pecas poderiam ser chamadas de Fan-
tasmas” [...]. Relevante como essa observacdo para os
trabalhos de lbsen pode expandir-se para relembrar
gue ndo apenas as pecas de lbsen, mas todas as pecas
no geral podem ser chamadas de Fantasmas, desde
que, como Herbert Blau observou provocativamente,
uma das universalidades da performance, tanto no
Ocidente quanto no Oriente, é essa “fantasmice”, esse
senso de retorno, a surpreendente mas inescapavel im-
pressao imposta sobre os espectadores de que “esta-
mos vendo o que vimos anteriormente”. Blau é talvez
o mais filoséfico, mas ele certamente ndo é o Unico, de
recentes tedricos que observaram essa caracteristica
de experienciar algo como uma repeticdo dentro do
teatro.
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Bert States sugere que a ficcdo humana e o sonho humano
sdo centralmente preocupados com a negociacdo de memoaria.
“Se algo é para ser relembrado, ele deve ser relembrado ndo como
aconteceu, mas como aconteceu de novo de um jeito diferente e
como ird certamente acontecer de novo no futuro de outro jeito”
(STATES, 1993, p. 119 apud CARLSON, 2009, p. 5). Nesse senti-
do, a memoaria é falha, ela ndo é exata, mas usa de aproximacodes
e mesmo preenchimentos de lacunas e possiveis “pequenos es-
guecimentos” para determinado fato. Quando retornamos a ela,
temos ciéncia de que a memoaria ndo é certeira nem precisa, mas
um movimento imaginativo de esforco para contemplar alguma
acao, situacdo ou momento vivido.

Isso permite rupturas no real e aberturas ao virtual e imagé-
tico — novos significados e sentidos. A insurgéncia de espacos
emergenciais, acdes criadas pelo contexto real e imaginario no
momento de uma cena, € a mesma que a memoria faz ao res-
gatar os seus proprios fantasmas. E nosso propdsito era acessar
essa “quebra”, essa brecha, por meio de fotografias de cunho co-
tidiano, pois é pelo habitual de nossa vida didria que consegui-
mos desconstruir a mesmice ordinaria do dia a dia. Como aponta
Patrick Primavesi (2009, p. 119), “o que interessa [...] sdo impul-
sos de interferéncia perturbadora que abrem, de modo cédmico
e assustador, a percepcdo das experiéncias cotidianas”. Nelson
Brissac Peixoto (2003, p. 57) complementa: “Nesse universo des-
provido de alma, onde teria ido se refugiar o sagrado, sendo nas
coisas mais elementares do cotidiano?”.

Consideracoes finais

Nesse contexto fragmentado e isolado em que cada um
concentra-se em sua proépria residéncia, os rastros ganham forca
e ampliam significacdes por remeterem aquilo que estava e nao
estd mais, como nossos corpos livres nas ruas, entdo enclausura-
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dos. Os rastros movimentam a imaginacdo, rememoram sensa-
cbdes, abrem rupturas no terreno cognitivo. Todavia, junto a isso,
temos também conectados em rede dados em excesso, pelos
quais os proprios rastros emocionais viram informacodes. Entéo,
como conseguimos aprofundar o ato de imaginar dentro de uma
narrativa em que os rastros viraram informacdes? Jorge Larro-
sa Bondia indica que é pela experiéncia, porém “a informacao
nao é experiéncia. E mais, a informacdo ndo deixa lugar para a
experiéncia, ela é quase o contrario da experiéncia, quase uma
antiexperiéncia” (BONDIA, 2001, p. 21). A experiéncia aqui deve
ser algo que “nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Nao
O que se passa, hao 0 que acontece, ou o0 que toca. A cada dia se
passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos
acontece.” (BONDIA, 2001, p. 21). Esse acontecimento esta ligado
a uma suspensao, uma vagarosidade, um saboreio das coisas e
sensacdes. Para Bondia (2001, p. 24),

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconte-
¢a ou nos toque, requer um gesto de interrupcdo, um
gesto que € quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e es-
cutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais de-
vagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acao, cultivar a atencao e a delicade-
za, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos
acontece, aprender a lentidao, escutar aos outros, cul-
tivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e
dar-se tempo e espaco.

E isso o que pretendiamos com nossos rastros cotidianos,
nossas fotos corriqueiras: um resgate da experiéncia, uma pausa
para o olhar, um “descansar os olhos” sem fecha-los, uma suspen-
sdo diaria dentro do proprio dia a dia. Atualmente, quase tudo o
gue observamos pode ser considerado um rastro, dependendo
de onde se vé e quando se vé. E com o avanc¢o das tecnologias,
o numero de rastros que podemos alcancar é cada vez maior, € a
teatralidade consegue naturalizar-se por meio de padrbdes estéti-
COS, pois acabamos por nos acostumar a certos tipos de “padrdes
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significativos”, o que denominamos como “alfabetismo visual”.
Onde ficam, entretanto, a experiéncia nesse mundo virtual e a
necessidade de reconhecer esses rastros que a teatralidade e a
performatividade possibilitam (des)informar para (re)criar?

Ainda ndo conseguimos responder com exatiddo a essa per-
gunta, pois a tentativa é buscar no corriqueiro algo que se so-
bressaia a ele. A experiéncia ndo é algo simples de ser alcancado,
e um olhar mais atento as fotografias diarias nos permite um des-
locamento que pode ser proficuo para as artes da cena. Mas esse
€ o0 nosso olhar, o nosso ponto de vista, que é bastante especifico.
A cada individuo, uma mesma imagem pode aludir a sensacdes
e pensamentos diferenciados, e € ai que reside a potencialidade
dessa imagem congelada: a de formar rastros imaginativos que
ndo sdo padronizados, mesmo no emolduramento imagético. A
capacidade que temos de preencher com cores e movimento uma
foto estatica em preto e branco é a performatividade inerente ao
olhar voltado para as fotografias, ja estd tomado de teatralidade
e gue, por meio dela, nos faz agir e pode, talvez, remeter-nos a
alguma experiéncia.

Pensar em rastros dentro de um contexto de isolamento so-
cial criou perspectivas de teatralidade que se refletiram em rela-
¢cdes mais intimas do que muitas interacdes realizadas dentro de
um contexto social normal. Nessa pratica de estudo de perspecti-
vas e ideias, aprofundamos nossa pesquisa em referéncias biblio-
graficas que permeiam o cotidiano e o contemporaneo, discutin-
do textos e as proprias relacdes sociais em ambiente virtual e de
pandemia. Assim, constatamos a existéncia de uma forte ligacado
da acepc¢do de rastros com as nocdes de memoria e de olhar, o
que pode ser associado a pratica do(a) ator/atriz/performer.

O trabalho do(a) ator/atriz/performer, de observar e expor,
perpassa esse estudo de forma imersiva e pessoal, pois entende-
mos que cada rastro é uma analise do seu proéprio pensar, aliado
as percepcdes cognitivas individuais, e o expor refere-se a ex-
posicdo pessoal cotidiana que denominamos como rastros, de-
terminando diretamente como interpretar e lidar com os rastros
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criados e preparados para compor um sistema no qual estamos
inseridos. Uma exposicdo é preparada e enquadrada, € uma es-
colha consciente de movimentos, de foco, de acdo, algo quase
padronizado. Onde pode se instaurar a experiéncia dentro de tan-
ta precisdo técnica? Nos rastros que esse amalgamado nos traz,
exatamente no preencher as lacunas estaticas de uma foto com o
movimento, no colorir nossa memoria de uma fotografia em preto
e branco para termos um lampejo de experiéncia.

Ao adentrarmos na teoria, compreendemos que a proépria
teoria ndo precisa ser tedrica, ela pode ser outra coisa a partir da
experiéncia. Aqui nos referimos ao sentir e dar sentido. Ao po-
der da palavra em si. Temos a tendéncia de colocarmos a palavra
como centro, algo que denomina, determina, define e emoldura
as coisas. A isso, Bondia (2001, p. 21) nos conduz quase a um “en-
deusamento da palavra”:

Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras,
creio que fazemos coisas com as palavras e, também,
gue as palavras fazem coisas conosco. As palavras de-
terminam nosso pensamento porgue ndo pensamos
com pensamentos, mas com palavras, ndo pensamos a
partir de uma suposta genialidade ou inteligéncia, mas
a partir de nossas palavras. E pensar ndo é somente
“raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”, como nos
tem sido ensinado algumas vezes, mas é sobretudo
dar sentido ao que somos e ao que nos acontece. E
isto, o sentido ou o sem-sentido, € algo que tem a ver
com as palavras.

Segundo o autor, a palavra estd acima da experiéncia, o que
podemos observar até mesmo no titulo de seu artigo: “Notas so-
bre a experiéncia e o saber da experiéncia”. Longe de refutarmos
o tedrico, mas parece-nos que as “notas” se sobressairam a expe-
riéncia, pois, se formos colocar em palavras quando efetivamen-
te estamos experienciando algo, ndo falamos, ndo explicamos,
apenas sentimos. Quando colocamos em palavras, ja passamos
pela experiéncia e estamos refletindo e debatendo sobre ela. E
provavel que estejamos enfrentando uma institucionalizacdo da
teoria na qual a forma de escrever e a palavra estdo no topo, e
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a experiéncia estd como pano de fundo. Nas palavras de Rubem
Alves, “no ‘Pais dos Saberes’ ha regras precisas que regulam a fala
e a escrita. Regras claras, rigorosamente definidas. Quem trope-
ca é expulso. [...] Qualquer que é permitido, desde que o como
seja obedecido” (ALVES, 2011, p. 19-20, grifo do autor). Para nds,
pesquisadores que ora escrevem este texto, a importancia da ex-
periéncia é que ela nos atravessa ao ponto de ndo sabermos ex-
plica-la, dizé-la em palavras ou traduzi-la, pois fomos tocados por
ela, que, de alguma forma, nos “modificou”. Compreender a dife-
renca entre a experiéncia e a informacao nos parece fundamental
para explicar que a relacdo da experiéncia com a acao pura, o de-
sejo e o impeto faz parte de uma performatividade/teatralidade
inerente do ser humano.

Para finalizar, divagacdes: pensar devagar, dar tempo para
sentir as coisas, deixar em suspenso. Suspensdo seria a tomada
de consciéncia, o insight. Entdo a consciéncia também tem a ver
com a experiéncia. Para tanto, é necessario padecer a receber, o
gue ndo significa, porém, passividade, muito pelo contrario. Sen-
timos também quando estamos agindo. O(a) ator/atriz/perfor-
mer sdo criadores e emanadores de experiéncias potenciais. O
expor (experimentar/experienciar) diario do ator é diferente do
impor, ele pode se propor, ter abertura para que a acao crie uma
reacdo e que ela possa se difundir, propagar dentro de um tem-
po-espaco-corpo. Como critica ao racionalismo, entendemos que
conhecimento é informacdo, por isso estamos sempre em bus-
ca de mais e mais informacao, probatdrio que busca o acumulo
de coisas como se fosse indicar a qualidade do conhecimento.
Conhecimento proporcional a quantidade. Aqui estamos indo em
outro viés: aprendizado relacionado a experiéncia. Nos é cobrado
ser “racionalizados”, e as artes acabam por “dancar conforme a
musica” para explicar que ndo estd dancando exatamente a musi-
ca que estamos ouvindo, que dancamos em outros ritmos mesmo
gue o ritmo dado seja imposto.
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Fotografias cotidianas:
exposicao Rastros

(org. Aline Vieira)

Foto 1 - Balé
(Dourados, 2020).
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Foto 4 - Julio
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Foto 2 - Cansada
(Dourados, 2021).

" Fonte: LIMA, 2021b.
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8 Foto 5 - Julius
(Dourados, 2021).




Foto 8 - Pegada
(Dourados, 2021).

Fonte: BARROS, 2021c. s
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Foto 6 - Mie
(Dourados, 2021).

Foto 7 - Pedra
(Dourados, 2021).

Foto 9 - Perspectiva
(Dourados, 2021).

Fonte: VIEIRA, 2021c.
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Foto 10 - Puxadores
(Dourados, 2021).

Foto 12 - Saudades
(Dourados, 2021).

Fonte: LIMA, 2021d.

Foto 11 - Rafaela
(Dourados, 2021).

Fonte: REIS, 2021b.
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Isas

“As coisas

As coisas tém peso, massa, volume, tamanho
Tempo, forma, cor, posicao, textura, duracado
Densidade, cheiro, valor, consisténcia
Profundidade, contorno, temperatura

Funcdo, aparéncia, preco, destino, idade, sentido
As coisas nao tém paz

As coisas ndo tém paz

As coisas ndo tém paz

As coisas nao tém paz”

Arnaldo Antunes






10 Texto adaptado a partir do segundo capitulo da tese
de doutorado do autor, intitulada A vida nos traz presen-
tes inesperados: contribuicées do objeto em processos
formativos cénicos e na encenagcdo teatral (PARENTE,
2019), escrita sob orientacdo da Prof.2 Dr.2 Sonia Lucia
Rangel e defendida em 2019 no ambito do Programa de
Po6s-Graduacdo em Teatro da Universidade Federal da
Bahia (UFBA).



Introducao

O teatro de objetos € uma vertente do moderno teatro de
animacao que, em vez de bonecos, se utiliza de artefatos prontos
para construir suas narrativas. Experimental por natureza, essa
modalidade vem sendo conhecida e praticada por um numero
crescente de artistas em varias partes do mundo, apesar de es-
tudos e pesquisas sobre o assunto serem ainda relativamente es-
cassos. Este capitulo pretende contribuir com a reflexdo sobre os
principios e as caracteristicas gerais do teatro de objetos a partir
da analise de alguns espetaculos representativos do género.

O uso de objetos em cena talvez seja uma pratica tdo antiga
qguanto o proéprio teatro. A origem do teatro é controversa, con-
tudo, a maioria dos estudiosos concorda que ela deve estar rela-
cionada aos antigos rituais magicos e religiosos cultivados pelo
homem desde tempos imemoriais. Naquelas praticas residiriam
os elementos embrionarios, uma espécie de pré-histdria teatral:
uma vaga noc¢ado de representacao, de tornar-se outro momen-
taneamente pelo canto, pela danca, pelo uso de mascaras e de
vestes especialmente confeccionadas e até mesmo pela presenca
de alguns elementos cenograficos. Os objetos ritualisticos (po-
tes, lancas, rochas, etc.) adquiriam um carater sagrado e, por ve-
zes, acreditava-se que possuiam poderes sobrenaturais; imagens
esculpidas eram a materializacdo das divindades que assim in-
corporadas participavam junto com os homens das cerimobnias e
eram por eles reverenciadas.

Com o passar do tempo, o objeto foi perdendo aquela antiga
aura. Em épocas mais recentes, tornou-se acessorio, um elemento
cenografico. Nas encenacdes do periodo realista, por exemplo,
auxiliavam a criar a “ilusdo de vida”. Naquele contexto, uma mesa
colocada em cena era apenas uma mesa, nada mais.

S&o os artistas das chamadas “vanguardas” do inicio do sé-
culo XX que irdo propor outros enfoques para o objeto nas artes
visuais e também na danca e no teatro. Foram eles os pioneiros e
responsaveis por uma verdadeira revolucdo que atingiu todas as
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areas artisticas, sem excecdo. Por influéncia deles, o objeto dei-
xou de ser somente um mero coadjuvante ou acessorio do ator,
sendo promovido ao nivel de “actante primordial do espetaculo
moderno” (PAVIS, 1999, p. 265). Inumeros exemplos confirmam
essa afirmacdo. Desde as experiéncias da Bauhaus, passando pe-
las propostas de Artaud e Brecht, pela dramaturgia de lonesco,
até o trabalho de importantes encenadores mais recentes como
Peter Brook, Grotéwski, Tadeusz Kantor e Robert Wilson, também
na danca contemporanea e na performance, o objeto vem sendo
“manipulado” de inUmeras formas, tornando-se, em muitos casos,
o protagonista da acéo.

Teatro de objetos

De acordo com Vargas (2018, p. 3), a expressao teatro de
objetos surgiu na Franca, no inicio dos anos 1980, fruto das con-
versas e reflexdes de um grupo de artistas de teatro de anima-
¢cdo que ja vinham experimentando objetos em seus trabalhos e
gue, naquele momento, sentiram a necessidade de nomear o que
faziam, de demarcar um territério, estabelecendo uma distincdo
em relacdo as outras manifestacdes do teatro de animacéao, par-
ticularmente o teatro de bonecos. Esses artistas, informa Vargas,
eram integrantes de trés companhias: Théatre de Cuisine - Katy
Deville e Christian Carrignon; Vélo Théatre - Tania Castaing e
Charlot Lemoine; e Théatre Manarf - Jacques Templeraud que,
apos assistirem ao espetaculo Pequenos suicidios, identificaram
naquele trabalho uma semelhanca com o que eles proprios pes-
guisavam naquele momento.

Pequenos suicidios: trés breves exorcismos de uso cotidia-
no (1979) é considerado por muitos pesquisadores um espeta-
culo exemplar, um verdadeiro classico do teatro de objetos. Sado
trés breves historias criadas e encenadas por Gyula Molnar, artista
hungaro que se apresenta sozinho contando apenas com um ban-
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CO, Uma mesa e seus objetos. Na primeira historia, presenciamos
o tragico suicidio de um comprimido efervescente em um copo
d’dgua apds diversas tentativas frustradas de ser aceito por um
punhado de bombons. A segunda é a histéria de um amor im-
possivel na qual Jorg, um palito de fdosforo, literalmente arde de
paixao por Pita, uma moca brasileira simbolizada por um grao de
café. A terceira é uma reflexdo sobre a inexorabilidade do tempo
e da morte a partir da lembranca de uma visita do autor a sua tia,
contada com amendoins, pd de café, fotografia 3 x 4 e um tubo
de creme de barbear.

O espetaculo foi criado e apresentado por seu criador, Gyula
Molnar, a partir de 1979 e obteve grande sucesso durante toda a
década de 1980. Em 2000, foi recriado por outro artista, o cata-
|do Carlos Cafellas, da companhia Rocamora (VARGAS, 2010, p.
38), fato bastante incomum, em se tratando de teatro de objetos,
dado o carater autoral e autobiografico de grande parte dos tra-
balhos.

E importante salientar que Molnar ndo foi o primeiro artista
a explorar as possibilidades dos objetos por trajetos nao conven-
cionais. Experiéncias nessa direcdo, como jad mencionado, remon-
tam ao inicio do século XX com os movimentos das vanguardas.
Temos noticias de trabalhos que seguiam principios semelhantes
também nas décadas que antecedem o surgimento de Pequenos
suicidios. Didier Plassard, pesquisador francés, cita, por exemplo,
nomes como Denis Silk, Stuart Sherman, Yves Joly e George Tour-
naire, entre outros (PLASSARD, 2012 apud HOLANDA, 2018, p.
205).

No Brasil, podemos mencionar o trabalho do dramaturgo,
ator e encenador llo Krugli, a frente do Grupo Ventoforte, cuja
montagem de Historia de lencos e ventos (1974) é considerada
um marco do teatro para criancas no pais". Entretanto, foi somen-
te a partir do encontro das trés companhias acima citadas, inspi-

N Na peca, a personagem protagonista, Azulzinha, é representada
por um lenco azul. Ha outros objetos/personagens como folha de jornal,
guardanapos, guarda-chuva, etc.
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radas pelo trabalho de Molnar, que o teatro de objetos comecou a
afirmar-se enquanto linguagem especifica e passou a ser divulga-
do em circuitos de festivais europeus e posteriormente também
em outras partes do mundo. Nesse sentido, foi muito importan-
te a contribuicdo do marionetista e encenador francés Philippe
Genty, que, por meio de inumeros cursos e oficinas ministrados
em varios paises, ajudou a tornar mais conhecidos os principios
gerais dessa modalidade artistica a partir do que ele percebia no
trabalho daquelas companhias. Para ele, o teatro de objetos pode
ser definido como:

Uma vertente do teatro de animacdo que se vale de
objetos prontos no lugar de bonecos, deslocando-os
da sua funcdo e conferindo-lhes novos significados,
sem transformar, porém, a sua natureza, explorando
uma dramaturgia que se vale de figuras de linguagem,
em detrimento da importéncia da manipulacdo pro-
priamente dita. (GENTY apud VARGAS, 2010, p. 33).

Certamente, por se tratar de um campo de estudo relati-
vamente recente, o teatro de objetos, desde seu inicio até hoje,
vem gerando muitas discussdes e controvérsias, sendo dificil ca-
racteriza-lo precisamente. Sabemos, por exemplo, que a propria
expressado “teatro de objetos” ndo foi consenso entre os partici-
pantes do encontro de 1980, pois, segundo eles, ndo expressava
com exatiddo a natureza de seus espetaculos. Contudo, foi essa
denominacdao que acabou prevalecendo por ser a que mais se
aproximava da natureza daquele fazer artistico (D’AVILA, 2013,
p. 37). Também a relacdo com o teatro de animacdo é ambigua:
alguns consideram gque o teatro de objetos € um desdobramento
enguanto outros o veem como uma reacao as regras e conven-
cdes do teatro de bonecos. H3 também os que o consideram um
género teatral a parte, posicionamento que tem a sua légica se
pensarmos que, na maioria dos casos, os objetos ndo sdo “ani-
mados” e, sendo assim, como inserir o teatro de objetos na cate-
goria geral do teatro de animacao? Voltarei a essa questdao mais
adiante.

55



Uma assercdo comum, compartilhada por muitos pratican-
tes dessa forma de arte, conforme observou D’Avila (2013, p. 57),
é a de que ndo existe “0” teatro de objetos em forma pura, ja
gue cada artista tem sua visdo pessoal e Unica a partir da qual
ele constrodi seu projeto poético. Resulta disso uma pluralidade
de caminhos possiveis que geram espetdculos muito diferentes
entre si.

Apesar de tudo, penso que o teatro de bonecos é um bom
ponto de referéncia para compreendermos melhor a natureza e
as particularidades do teatro de objetos. Entre ambos existem
diferencas e similaridades. Nos topicos seguintes, meu objetivo
sera construir uma reflexdo a respeito do tema, a luz da biblio-
grafia consultada, ilustrando-a com exemplos de alguns espeta-
culos representativos do teatro de objetos. O critério para a es-
colha desses trabalhos, além da indiscutivel qualidade, baseou-se
no fato de que eles representam vertentes bastante diversas no
campo do teatro de objetos. Sao eles: Pequenos suicidios (1979),
ja@ comentado acima; O avarento (2003), da Cia. Tabola Rassa;
Louca Cinderella (2010), da Cia. Gente Falante, Circo de coisas
(2013), da Cia. Circo de Bonecos; Histdria de bar (2009) e Zoo-i-
[6gico (2004), ambos da Cia. Truks; Ressacs (2015), da Cia. Gare
Centrale; S6 (2015) e Sala de estar ([entre 2012 e 2013]), ambos
do Grupo Sobrevento; Ovo sapiens (2014), de Rafael Curci.

Os artistas e grupos realizadores desses espetaculos tém
duas caracteristicas em comum: todos tém suas trajetdrias ar-
tisticas ligadas ao teatro de animacao, mais especificamente ao
teatro de bonecos; e todos nomeiam suas proéprias producdes
como teatro de objetos. Isso, no meu modo de ver, € um detalhe
importante, pois ao se autodeclararem como praticantes dessa
forma artistica poderdo auxiliar-nos, por meio de seus proéprios
discursos e praticas, a compreender melhor a natureza e o senti-
do desse fazer teatral.
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Objeto, metafora, imagem

Um boneco, obviamente, também é um objeto, porém, ele
foi construido de forma artesanal tendo em vista um determinado
contexto, dado pelo espetaculo que se pretende montar. E um
objeto especial, Unico.

Ja um objeto, digamos, comum, é retirado pronto de seu am-
biente de origem e conduzido a cena, podendo ou ndo passar por
modificacdes em sua estrutura fisica. Ou seja, uma possibilidade
seria utilizar o objeto tal qual ele ¢, sem altera-lo externamente;
outra, seria juntar dois ou trés objetos para formar uma criatura,
ou acrescentar ao objeto olhos e boca, por exemplo. Para alguns
artistas, esse jeito de fazer ndo caracterizaria exatamente o teatro
de objetos, mas sim um teatro de bonecos feito com objetos.

Objetos de uso cotidiano ja trazem uma programacao pré-
via, facilmente identificavel, que corresponde a sua finalidade
pratica. Sdo conhecidos de todos. Contudo, além desse sentido
mais dbvio, sempre existem outros, ndo perceptiveis a primeira
vista. Como seres humanos, tendemos a associar pensamentos,
sensacdes, valores, conceitos e toda espécie de lembrancas aos
objetos que nos rodeiam. Tais conteldos podem estar ligados
tanto a nossa memoria pessoal quanto a coletiva, dizem respei-
to as nossas experiéncias internas, individuais e também aos pa-
drdes culturais estabelecidos socialmente. Alguns trabalhos de
teatro de objetos, como veremos mais adiante, explorardo justa-
mente esse aspecto do objeto como portador de memoarias. Para
Ana Maria Amaral:

Os objetos sdo importantes por seu poder de criar me-
taforas. Eles tém essa capacidade de apresentar situa-
cbes de maneira direta, peculiar e simbdlica. Quando
apropriadamente escolhidos, sdo um discurso em si.
Por si ja apresentam conteudos. E o que formal e fisi-
camente sugerem, torna-se mais evidente no desenro-
lar da ag¢do, na animacao, somando-se ainda os signi-
ficados que os objetos despertam no tipo de relacdes
gue podem manter entre si. Uma gaiola lembra prisao;
um martelo representa a forca, a opressdo, ou o tra-
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balho; relégios referem-se ao tempo; roupas definem
a profissdo ou categoria social; um carro lembra dis-
tancias. Velas, féosforos e lanternas iluminam, gueimam,
mas cada um tem caracteristicas prdéprias. Cruz, pao,
dinheiro, diferentes estilos de chapéus, objetos trans-
parentes e leves, opacos e pesados, vidracas e deli-
cadas cristaleiras, pesados muros — todos possuem
grande potencial dramatico e metafdrico. (AMARAL,
2002, p. 121).

Procedimentos de encenacdo baseados na exploracdo do
jogo metafdrico e/ou metonimico sdo largamente adotados por
grande parte dos praticantes do teatro de objetos. Em O avaren-
to, a velhice e a juventude das personagens sdo simbolizadas,
respectivamente, por uma torneira gasta e outra nova; em Louca
Cinderella, a delicadeza da personagem titulo é semelhante a da
xicara de cha; em Circo das coisas, o risco real dos acrobatas em
suas evolucdes é comparado, eficazmente, aos movimentos dos
ovos atirados de um lado a outro, que eventualmente caem e se
guebram, pois sdo frageis como os seres humanos.

Ha também aqueles objetos formalmente mais indefinidos,
como sucatas diversas, espumas, tecidos, barbantes, materiais
naturais como pedras, areia, galhos, etc. Com eles, geralmente os
artistas vao explorar sobretudo as propriedades fisicas em si: cor,
forma, volume, tamanho, resisténcia, etc. Ana Maria Amaral deno-
mina essa vertente do teatro de objetos como teatro do objeto-
-imagem, ou teatro de imagens, ou ainda teatro visual. Um teatro
que, segundo ela, mais do que as metaforas conceituais, pretende
explorar imagens e simbolos que tocam fundo no nosso incons-
ciente. O objeto-imagem atua como uma espécie de suporte in-
dispensdvel para a materializacdo de uma ideia em cena. E um
teatro que, de acordo com a pesquisadora, estd mais proximo da
danca, das artes plasticas e da musica (AMARAL, 2002, p. 122).
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Representacio humana

As representacdes do ser humano sao abundantes no teatro
de bonecos. Ana Maria Amaral aponta duas grandes tendéncias
nesse campo: uma mais realista, que busca a cdpia fiel, na qual o
boneco é visto como uma pessoa em miniatura; outra que enve-
reda pelo caminho oposto, isto €, procura afastar-se do real em
direcdo ao simbdlico, ao poético. Para a pesquisadora, no primei-
ro caso, paradoxalmente, quanto mais persegue o realismo, mais
o teatro de bonecos tende ao esteredtipo e ao grotesco (AMA-
RAL, 2002, p. 82). Ana Maria, assim como muitos outros artistas e
estudiosos, considera que a forca do teatro de bonecos estd em
sua capacidade de tocar os arquétipos do ser humano. O bone-
co tende a sintese, ao tipo essencial. Portanto, dramaturgias que
apresentam personagens complexas, contraditdrias, dotadas de
nuances psicoldgicas, conviriam muito mais a atores de carne e
0sso do que a bonecos.

De todo modo, as caracteristicas de um boneco, suas quali-
dades, limitacdes e possibilidades sdo determinadas desde o pro-
cesso de sua construcdo, momento em que serdo definidos o tipo
de matéria prima a ser utilizada, peso, forma, tamanho, incluindo
a técnica de manipulacdo correspondente (direta, por meio de
fios, varetas, luvas, etc.).

A representacdo humana também se da no teatro de obje-
tos, porém, nela ndo ha, propriamente, a fase da construcdo. No
maximo, o objeto recebera alguma intervencdo, conforme ja men-
cionado. As fases de planejamento e confeccdo do boneco sao
substituidas por um processo de escolha e selecdo, cujos critérios
variam bastante em funcdo do que o artista pretende realizar.

O avarento, da Cia. Tabola Rassa, € uma adaptacao para tea-
tro de objetos da obra cldssica homdnima de Moliére. Em lugar
do ouro da histdria original, seus criadores decidiram trabalhar
com o elemento dgua porgue, na visdo deles, esse é o bem mais
precioso atualmente. Essa opc¢cdo os levou a escolha de objetos
que, de alguma forma, tivessem relacdo com a agua: torneiras,
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sifdes, vasilhas, plasticos, etc. O processo de selecdo dos objetos,
curiosamente, lembra uma audicdo comum, conforme explicou o
ator Miquel Gallardo:

A escolha dos objetos que representam os diferentes
personagens é primordial para o éxito da obra. Assim,
organizamos um casting, uma selecao cuidadosa de
cada personagem a partir das caracteristicas com as
guais Moliére havia dotado cada um deles. (GALLAR-
DO; BENOIT, 2003, traducdo nossa).

Assim, Harpagon, o velho sovina, é representado por uma
torneira usada de jardim vestida com trapos de estopa. Cleantes,
seu filho rico, € uma torneira nova, brilhante, vestida elegante-
mente com um tecido fino. As personagens femininas sao tornei-
ras menores, mais delicadas, etc.

Louca Cinderella, da Cia. Gente Falante, do Rio Grande do
Sul, também parte de uma histdria classica, um conto de fadas
gue é recontado com os utensilios que envolvem a preparacao de
um cha. A referéncia € o tradicional “cha da tarde” britanico. Em
um clima intimista, o publico é delicadamente convidado a apro-
ximar-se de uma mesa repleta de xicaras, vasilhames, velas, do-
ces, bolos, etc. para acompanhar a narrativa. Cinderella € uma xi-
cara comum, sem muitos atrativos, porém, sempre contendo chas
aromaticos que encantam o principe, representado por um bule.

Em Circo de coisas, da Cia. Circo de Bonecos, espetaculo
para criancas, o tema, ja indicado no titulo, € o universo circense.
A peca é composta por uma sequéncia de quadros rapidos nos
quais as personagens tradicionais do circo sdo representadas por
objetos. O equilibrista € um pregador de roupas, o homem-bala é
uma rolha de champanhe, cordas representam as contorcionistas,
o homem mais forte do mundo é feito por um macaco hidraulico
e 0s acrobatas sdo ovos reais (Que as vezes quebram-se de verda-
de). O ritmo do espetaculo é bastante dindmico e os dois atores,
gue se apresentam como uma dupla de clowns, exploram sobre-
tudo as possibilidades de movimentacdo dos objetos a partir de
suas estruturas fisicas, criando gags divertidas.
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Nos trés exemplos acima, os objetos foram escolhidos para
0s “papéis” de forma muito similar a que ocorre mais comumente
no teatro de atores, isto é, em razdo de algumas caracteristicas
especificas e conforme os objetivos artisticos de cada trabalho.
Nesse modo de fazer, torna-se evidente que ndo é possivel traba-
Ihar com qualquer objeto, sendo necessario pesquisar bem antes
de tomar decisdes. Uma possibilidade, conforme observou Var-
gas (2010, p. 36), seria selecionar “familias” de objetos, como fez
a Cia. Tabola Rassa, que elegeu artigos relacionados ao elemento
agua (torneiras, sifdes, etc.), ou a Cia. Gente Falante, que optou
por utensilios de um cha (bules, xicaras, etc.). Essa seria uma for-
ma de delimitar um campo de acdo, de talvez dar a encenacao
uma certa unidade. Por outro lado, os objetos tém multiplas ca-
madas possiveis de serem investigadas e, portanto, prestam-se
a diferentes papéis a depender da proposta. Ao contrario de um
boneco que foi projetado e construido para ser determinada per-
sonagem e gue assim permanecera enquanto o espetaculo exis-
tir, os objetos convocados pelos grupos acima (torneiras, loucas,
etc.) poderiam perfeitamente assumir outros “papéis” em ence-
nacdes completamente diferentes.

Observamos também nos espetaculos citados as duas ma-
neiras de trabalhar com os objetos mencionados: os objetos como
eles sdo e modificados. Em O avarento, as torneiras ganharam
um figurino e o braco do ator compde o corpo das personagens,
modo de fazer que aproxima o trabalho ao teatro de bonecos. Em
Louca Cinderella e Circo de coisas, os objetos vdo a cena prontos
e praticamente sem alteracdes.

Fora do dominio da representacao humana, o objeto pode
evocar ideias, imagens, sensacdes, conceitos abstratos, e aqui re-
tornamos ao teatro do objeto imagem. Para Ana Maria Amaral
(2002, p. 112), “o objeto, no teatro de objetos, ndo visa substituir
o ator nem o boneco, mas deve-se com ele sugerir situacdes da
vida humana”, uma vez que “o objeto, por sua ndo humanidade,
guando bem colocado, pode conter significados mais amplos que
0s personagens encarnados pelo ator. Em cena, o objeto é a con-
cretizacdo de uma ideia”.
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Animacao, evocacao

No teatro de bonecos, a acdo de animar € um principio es-
sencial e esta ligada ao aprendizado de técnicas e procedimentos
especificos que visam criar a “ilusdo de vida”. Tal ilusdo “é conse-
guéncia da sensacdo que se tem ao ver um objeto mover-se, apa-
rentemente por si” (AMARAL, 2002, p. 81). Independentemente
da técnica escolhida (manipulacao direta, luvas, fios, varas, etc.),
um tempo consideravel de trabalho serd dedicado ao treino da
manipula¢cao propriamente dita, visando ao aprimoramento do
gestual da personagem/boneco, a limpeza, ao polimento e a pre-
cisdo de seus movimentos. Porém, tudo isso ainda ndo é suficien-
te. O ator precisa desenvolver sua capacidade de escuta e obser-
vacao, pois é preciso captar a esséncia da personagem/boneco
antes de imprimir-lhe movimentos. Deve ser capaz de transferir
sua propria energia a ele, colocar intencdo nos gestos, porque se
assim nao fizer, produzird apenas movimentacdo mecanica e ndo
criara a ilusdo de vida.

Ja no teatro de objetos, no que concerne as questdes da ani-
macao, percebemos a coexisténcia de duas grandes abordagens.
Uma delas se mantém praticamente idéntica ou ao menos muito
préoxima dos procedimentos do teatro de bonecos. Outra apre-
senta variados graus de distanciamento, até mesmo superando o
terreno da animacéao, negando-a.

No primeiro caso, observamos que as recomendacdes de
Ana Maria Amaral quanto a animacdo de objetos coincidem em
grande parte e poderiam ser aplicadas quase que integralmente
ao teatro de bonecos:

Um objeto torna-se animado quando os seus movi-
mentos sdo, ou parecem ser, intencionais. Essa sua
aparente intencao lhe é conferida pelo ator-manipu-

lador. Sob os seus impulsos, o objeto adquire vida.
(AMARAL, 2002, p. 120).

A autora pondera ainda que:
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Da mesma forma que o corpo humano, todo objeto
tem um eixo e um centro pensante. O eixo é a parte
principal que o sustenta, é sua espinha dorsal. [...] O
centro pensante é um ponto a partir do qual o objeto
parece estar vendo, pensando. (AMARAL, 2002, p. 131).

Entretanto, Ana Maria nos alerta que animar um objeto ndo
significa humaniza-lo nem animaliza-lo, mas antes de imprimir-lhe
movimentos, deve-se pesquisar os que lhe sdo proprios (AMA-
RAL, 2002, p. 120-121). Um bom exemplo dessa proposi¢cao é o
espetdculo Ovo sapiens (2014), de Rafael Curci, do qual falarei
mais adiante.

Em uma fala sobre o assunto, Christian Carrignon também
sublinha a relacao de contiguidade existente entre bonecos e ob-
jetos no tocante aos aspectos técnicos da animacéao:

A marionete e o teatro de objetos sdo muito préximos
no nivel técnico. Quando eu tenho que fazer um per-
sonagem viver, eu olho para ele. Quando eu quero que
vocés olhem para mim, eu me mexo. Isso é uma técni-
ca de marionetes. (CARRIGNON, 2012 apud D’AVILA,
2013, p. 125).

Todos esses procedimentos, a pesquisa dos movimentos
apropriados, incluindo a precisdo e a limpeza gestual, a segmen-
tacdo dos movimentos, o foco por meio do olhar, o principio da
escuta, a transferéncia de energias, além de outros como a capa-
cidade de neutralizar a propria presenca quando necessario, sdo
principios do teatro de bonecos presentes também em algumas
tendéncias do teatro de objetos.

A outra abordagem da animacdo de objetos a que me referi
afasta-se desses principios mais tradicionais e estabelecidos que
associam o ato de animar as acdes de manipular, movimentar e
imprimir movimentos energéticos e intencionais com a finalidade
de criar a “ilusdo de vida”, procedimento tipico do teatro de bo-
necos. A animacado, nessa outra perspectiva, é revista e colocada
em outros termos, ora significando a transfiguracdo simbdlica do
objeto via recursos da linguagem, ora a exploracdo de conteu-
dos subjetivos a ele associados, como memoadrias, por exemplo.

63



Eu diria que, nesses casos, falamos de animacdo em um sentido
figurado. Vejamos alguns procedimentos.

Didier Plassard (2011) aponta a possibilidade de uma ma-
nipulacdo que ele chama de “grau zero”, bastante econdmica
no que se refere aos gestos e apoiada muito mais em processos
mentais do que fisicos. A metamorfose do objeto se da pela for-
ca transformadora da fala do ator: “Pelo seu poder somente, o
objeto pode tornar-se outra coisa além desse utensilio comum
gue nés nem mesmo percebemos mais” (PLASSARD, 2011, p. 4,
traducdo nossa). Plassard cita um exemplo dado a um de seus
alunos. Ele chamou a atencdo do estudante para a semelhanca
que enxergava entre um grampeador que estava sobre a mesa e
uma baleia. Plassard explica que ndo precisou sequer manipular
0 grampeador, apenas a acao de renomea-lo foi suficiente para
estabelecer entre ele e seu aluno esse novo sentido para o objeto.
Para Sandra Vargas:

O objeto em si sé passa a ser algo além de si mesmo
guando se |lhe sobrepde uma segunda ideia, diferente
de si, que crie com ele uma relacdo. E isso pode se dar
a partir da linguagem — o texto do ator — de sons, de
musicas ou do movimento que a ele se aplica. (VAR-
GAS, 2010, p. 36).

Atribuir novos sentidos aos objetos com o apoio da lingua-
gem falada é o que faz, por exemplo, o ator José Valdir Albuquer-
gue no espetaculo-solo Histdria de bar, montagem da Cia. Truks
sob a direcdo de Henrique Sitchin. Nessa peca, o ator se apropria
de toda sorte de objetos tipicos de um balcdo de bar (copos, gar-
rafas, espremedores, saca-rolhas, porta-condimentos, etc.) para
contar a tragicbmica histéria de um barman interpretado por ele
préprio, que é perseguido pela policia por ser suspeito de haver
cometido varios assassinatos em série na noite paulistana.

Todos os outros personagens sao representados pelos ob-
jetos do balcdo do bar. O ator, que se coloca também na condi-
cdo de narrador da histodria, os apresenta verbalmente de modo
a comunicar sem delongas ao publico guem sdo os personagens.
Assim, um paliteiro se transforma em uma mulher gravida, um es-
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premedor de frutas converte-se em um policial violento a espre-
mer (literalmente) um prisioneiro (uma fruta), um frasco de per-
fume representa uma mulher, etc. Nesse trabalho, o uso de meios
verbais, estratégia semelhante ao procedimento observado por
Plassard, é essencial para que se estabeleca a comunicacdo entre
espetaculo e plateia.

O préximo exemplo que trago para essa reflexdo vem do
teatro de objetos na forma praticada pelo Grupo Sobrevento,
companhia que ja ha alguns anos vem desenvolvendo uma séria
pesquisa nessa area. Reporto-me, mais precisamente, ao espe-
taculo S6, encenado em 2015. O ponto de partida para a criacao
desse trabalho, de acordo com o grupo, foi um texto de Franz
Kafka (2012), o romance inacabado O desaparecido ou Amerika,
cujas ideias centrais serviram de inspiracdo a equipe. O espeta-
culo prescinde da palavra falada e estrutura-se em quadros bre-
ves cujo tema geral é a soliddo na sociedade moderna. Conforme
seus criadores:

[...] cinco personagens apresentam-se em diferentes
situacdes, ndo sequenciais, que partem sempre de ob-
jetos que, retratados exatamente como os objetos que
sdo, terminam por transformar-se em elementos poéti-
cos e metafdricos. (SO, 2015).

O grupo esclarece ainda que, nesse espetaculo, quiseram
romper com o gue consideravam uma convencao presente no tea-
tro de objetos: “Um teatro feito, geralmente, por um ator, que or-
dena objetos sobre uma mesa para contar uma histoéria, lancando
mao de metaforas”. Decidiram, entao, trilhar outros caminhos, pes-
quisar novas relacdes espaciais e uma funcao diferente para o ator,
gue deixaria de ser um narrador, passando a representar um per-
sonagem naquelas situacdes sugeridas pelos objetos (SO, 2015).

Entre as varias cenas que compdem o roteiro do espetaculo,
escolhi uma que me parece exemplar, pois ilustra muito bem as in-
tencdes do grupo e servird para embasar esse ponto da presente
analise. Nela, um rapaz elegantemente trajado divide a cena com
um manequim vestido com um casaco de pele feminino, simbo-
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lizando, metonimicamente, uma mulher pela qual, ao que tudo
indica, ele estd apaixonado. O rapaz oferece-lhe presentes, que
sdao objetos que ele retira dos bolsos e vai, lenta e pausadamente,
depositando sobre uma pequena mesa. A forca da cena estd no
conjunto criado, composto pela iluminacdo suave em tons escu-
ros, pela sensivel trilha sonora, pela expressividade do ator, pela
presenca/auséncia da personagem da mulher e sobretudo pela
acdo de oferecer os presentes/objetos.

Tais objetos sdo divididos em varias séries. Na primeira de-
las, vemos objetos que evocam a fase inicial de muitos relacio-
namentos, como flores, bombons, frutas, bebidas e tacas, que
nos remetem aos primeiros olhares, encontros e aproximacdes.
Depois, vemos os objetos que lembram ocasides felizes, como
viagens romanticas: uma miniatura de um automovel, outra da
torre Eiffel, um pequeno globo terrestre. A seguir, o rapaz oferece
a amada alguns instrumentos musicais. A préxima sequéncia de
objetos faz referéncia ao outro lado da vida a dois, a rotina es-
tressante, as obrigacdes, aos problemas do cotidiano e as respon-
sabilidades advindas do compromisso do casamento: artigos de
limpeza e um inusitado buqué composto por inimeros bebés de
plastico. O ultimo presente é a classica alianca em uma caixinha
vermelha. Em seguida, o rapaz apaixonado danca delicadamente
com a mulher/manequim. Ao final da cena, ele se afasta um pou-
co, pensativo, e, enfim, retira um lenco de um de seus bolsos e
enxuga as proprias lagrimas.

Pela descricdo dessa breve cena, percebe-se claramente
gue o Sobrevento atingiu o objetivo proposto no inicio do pro-
cesso criativo, que era o de romper com alguns procedimentos
gue sdo bastante frequentes e que se verificam, talvez, na maioria
das producdes de teatro de objetos. Em Sé, os objetos ndo se
transformam em outras coisas pela via da manipulacao tradicio-
nal, também nédo sdo animados e tampouco assumem “papéis”,
como acontece em quase todos os exemplos citados até aqui.
Permanecem eles mesmos e, nessa condi¢cdo, evocam imagens e
associacdes poéticas que sdo habilmente arranjadas em uma dra-
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maturgia visual sem necessitarem, nesse caso, de palavras para
se comunicarem.

Caberia perguntar: ndo havendo manipulacao, animacao e
menos ainda objetos como personagens, poderia o espetaculo
S6, mesmo assim, ser identificado como teatro de objetos? Se-
gundo o grupo, a resposta é sim: “Um teatro de objetos cuja for-
ca ndo estd na manipulacdo, mas na memoria gque suscita, que é
aquilo a que o objeto remete de mais poético, profundo e simbo-
lico para o ator e para o espectador” (SO, 2015). Sandra Vargas,
codiretora do Sobrevento, complementa: “Manipular um objeto
ndo faz nenhum sentido para nds. O objeto ja tem muita vida
naquilo a que ele nos remete, portanto, dar vida a esse objeto é
revelar a histdria que ele porta” (VARGAS, 2018, p. 429-430).

Outros artistas expressaram opinides analogas, como Chris-
tian Carrignon (2012 apud D’AVILA, 2013, p. 118), para quem “o
teatro de objetos é um teatro mental”, acontece na cabeca do
espectador. Nesse aspecto, explica o artista francés que o que
conta no objeto é o seu poder de evocacao, ele ndo precisa ser
manipulado ou animado como um boneco, basta coloca-lo em
cena e “carrega-lo”, ou seja, criar com ele alguma relacao, atri-
buir-lhe um sentido dentro de uma narrativa. O teatro de objetos
€ uma sintaxe poética. Um objeto solto é como uma palavra solta,
é preciso conecta-lo a algo, formar frases. Por exemplo: o ator
aponta para uma peqguena arvore de plastico e indica que ali esta
a floresta de Macbeth. No imaginario do publico, o pequeno obje-
to passou a evocar uma floresta inteira. Em seguida, o ator retira
a arvorezinha de cena e a joga em uma caixa ao lado da mesa.
Ela foi “descarregada”, quer dizer, voltou a ser um simples objeto
(CARRIGNON, 2011). No limite, conforme anotou D’Avila (2013, p.
65) com relacdo a proposta de Carrignon, se aceitamos a ideia de
gue tudo se passa na mente do espectador poderiamos chegar a
um teatro de objetos sem objetos. Para tanto, bastaria evoca-los,
Nnao sendo necessaria sequer sua presenca concreta em cena.

O objeto evocativo, ndo necessariamente animado ou ma-
nipulado, também é uma marca nos trabalhos da artista belga
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Agnes Limbos, considerada um dos grandes nomes do teatro de
objetos mundial na atualidade. Seu espetaculo Ressacs, conta a
histdria de um casal que perdeu tudo que tinha devido a crise
econdmica, vendo-se obrigado a se mudar para uma terra distan-
te. O casal em questdo é representado, alternadamente, por ela
prépria e seu parceiro de cena e por uma peqgquena miniatura co-
locada sobre uma mesa. No mesmo espaco, vemos outras minia-
turas indicando os bens daquelas pessoas: a casa e o automovel.
Um pequeno barco, suavemente movimentado sobre um tecido
azul, é suficiente para passar a imagem da viagem e assim por
diante.

O ator

O ator, em um espetaculo de teatro de objetos, pode as-
sumir diferentes funcodes, apresentar-se de diversos modos. Ele
pode ser um narrador ou contador de histdrias, pode encarnar
personagens e contracenar com os objetos, pode assemelhar-se
ao performer, no sentido de que se expde como a propria pessoa
qgue é. Ele pode optar por ser somente um animador, transferin-
do voz e movimentos aos objetos, ou mesmo permanecer quase
ou totalmente invisivel a fim de que os objetos se destaquem.
Com frequéncia, acontece de o ator saltar de um modo de atuar
a outro em um mesmo espetaculo ou acumular varias funcdes ao
mesmo tempo. E o que verificamos, por exemplo, em Histéria de
bar, espetaculo-solo ja comentado aqui no qual o ator, sozinho
em cena, além de contar a histéria e animar/movimentar dezenas
de objetos diferentes, ainda interpreta o personagem do barman
e é seu proprio contrarregra.

As alternativas e combinacdes sdo inumeraveis, tudo vai de-
pender das escolhas artisticas de cada um. Quem faz teatro de ob-
jetos ndo precisa ser um eximio manipulador, como é o caso em
algumas vertentes do teatro de bonecos tradicional. Para Sandra
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Vargas, “no teatro de objetos, o jogo da manipulacdo descola-se da
ideia de virtuosismo e pode tanto lembrar brincadeiras de crianca
ou fantasias alucinadas quanto simples ilustracdes de uma narrati-
va” (VARGAS, 2010, p. 36). Talvez essa seja a principal diferenca en-
tre o ator-animador do teatro de bonecos e o ator do teatro de ob-
jetos. O primeiro, em algum momento, deparar-se-a com a questao
do aprendizado de técnicas especificas de manipulacdo/animacao,
pois elas sdo indissociaveis daquela forma de teatro. Ja o segundo,
no teatro de objetos, nao terad essa regra a seguir, embora algumas
vertentes preservem algo nesse sentido, como vimos quando discu-
timos a questdo da animacao de bonecos e de objetos.

Entender e definir qual o papel do ator ou do elenco em um
espetaculo de objetos pode ser uma etapa crucial para o sucesso
da montagem. Henrigue Sitchin, ator, diretor e um dos fundado-
res da Cia. Truks, explica que a questdo de saber quem sao os
personagens dos atores no contexto da encenacdo nos espetacu-
los da companhia é sempre tratada com muito cuidado e reflexao.
Em Zoo-ildégico, por exemplo, tal definicdo foi surgindo a partir de
guestdes que os proprios criadores se propunham no decorrer
dos ensaios e que se relacionavam ao enredo da historia (SIT-
CHIN, 2010, p. 158). Esta era basicamente o seguinte:

Dois amigos vao fazer um pigquenique no zooldgico,
mas, ao chegarem ao parque, suas portas estardo fe-
chadas. Desolados, no entanto, encontrarao uma solu-
¢d0 magica para o problema — inventardao o seu zoolo-
gico particular, cujos bichos serdo construidos a partir
de toda sorte de objetos encontrados na cesta de pi-
guenique: bacias, talheres, sacos plasticos, panos e etc.
(SITCHIN, 2010, p. 156-157).

Sitchin relata como ele e seu parceiro de cena, o ator Clau-
dio Saltini, foram, aos poucos, burilando esses dois personagens,
comecando por estabelecer que ndo seriam figuras neutras, tam-
pouco seriam eles préprios. Quem seriam, entdo, essas duas pes-
soas capazes de se entristecer tanto diante de um simples pas-
seio frustrado?
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Pessoas inocentes, ingénuas! Nos aproximavamos, sem
perceber, da linguagem clownesca. Teriamos, em cena,
adultos puros, inocentes, ingénuos, capazes de chorar
com as portas fechadas de um parque, mas também de
se alegrarem, como criancas, pelo fato de inventarem
um sapo juntando duas bacias! (SITCHIN, 2010, p. 158).

A surpresa final, nos conta Sitchin, acontece quando, ao tér-
mino do espetaculo, os dois voltam-se para o publico e “desmon-
tam” seus personagens por meio do gesto de tirar seus chapéus
e, sérios, sem dizer uma palavra, deixam claro que, mais do que
simples adultos puros e inocentes, sdo pessoas que, consciente-
mente, escolheram ter uma postura ludica em relacdo a vida. Essa
proposicado, segundo o ator, foi fundamental no sentido de ajudar
a dupla a entrar no espirito adequado para representar a peca,
gue ja foi encenada centenas de vezes e cujo éxito, diz Sitchin,
muito se deve a esse acerto no modo de estar em cena dos atores
animadores (SITCHIN, 2010, p. 159).

Em muitas montagens de teatro de objetos, percebemos se-
melhancas e aproximacdes entre o ator e o performer. De acordo
com Pavis:

O performer é aguele que fala e age em seu proprio
nome (enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige
ao publico, ao passo que o ator representa sua per-
sonagem e finge ndo saber que é apenas um ator de
teatro. O performer realiza uma encenacdo de seu pro-
prio eu, o ator faz o papel de outro. (PAVIS, 1999, p.
284-285).

Encenar a si proprio, como diz Pavis, pode ser entendido
como trabalhar as préprias memoarias, sensacdes, experiéncias e
impressoes e leva-las a cena. No fundo, é o que todo ator faz, a di-
ferenca é que, em processos mais tradicionais, todo esse material
serd burilado, trabalhado, distorcido e modificado com o objetivo
de preencher o molde de uma personagem, externa ao ator, cujos
tracos essenciais foram previamente delineados pelo dramaturgo.
O publico € mantido na condicao de observador, dele espera-se
gue aceite o jogo e concorde em fazer de conta que tem ali, a sua
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frente, ndo o prdéprio ator, mas uma personagem, um outro ser
inserido em um tempo/espaco igualmente ficticios.

Ja o performer ndo constrdi uma personagem, simplesmen-
te se mostra como ele préprio ou quase isso. E ele o autor de seu
préprio texto. Dai o carater fortemente pessoal, individual e au-
tobiografico das performances. Antonin Artaud, cujas ideias dia-
logam diretamente com as propostas performativas, disse: “Alj,
onde outros propdem obras, ndo pretendo nada além de mos-
trar meu espirito” (ARTAUD, 1925 apud COELHO, 1982, p. 16). Em
oposicdo ao tempo e ao espaco ficticios pretendidos pelo teatro
convencional, a performance valoriza o aqui e agora e busca qua-
se sempre algum tipo de interacdo mais efetiva com o publico.
A meta é diminuir a distancia entre a arte e a vida.

Em Louca Cinderella, o cha é realmente preparado e servido
ao publico. O elemento autobiografico se faz presente e é indis-
pensavel a obra, cuja inspiracdo, segundo o artista Paulo Martins
Fontes, veio, em grande parte, da figura real de sua avo inglesa,
gue preservava o habito do ritual do cha acompanhado de uma
boa conversa (SOUSA, 2014).

O hungaro Gyula Molnar também foi buscar em sua experién-
cia pessoal como imigrante o estimulo para criar seu solo Peque-
nos suicidios. De igual modo, o teatro de objetos do Grupo Sobre-
vento, em alguns espetaculos, elege a memoria pessoal (e também
coletiva) como eixo das investigacdes. Segundo Sandra Vargas:

No teatro de objetos podemos sair do papel de mani-
pulador e ter a oportunidade de entrar em cena para
dizer alguma coisa que nos diga respeito e que nos
revele, criando uma dramaturgia provocadora, irénica,
tocante, ndo s6é de mero entretenimento. (VARGAS,
2018, p. 429).

Essa proposicado concretiza-se plenamente, por exemplo, no
espetaculo Sala de estar, montagem do Grupo Sobrevento, criado
a partir de depoimentos pessoais de cada um dos seis atores, que
procuraram em suas memorias os materiais para a composicao
das cenas cujo tema geral é a fragilidade do ser humano. No ini-
cio da pesquisa, cada um foi provocado a confessar um segredo
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(ndo necessariamente ou totalmente verdadeiro), algo que, emo-
cionalmente, fizesse diferenca na trajetdria de vida deles. Para o
desenvolvimento da ideia, o elenco se apoiou em objetos (mdveis
antigos, cartas, miniaturas, etc.) que, em cena, permanecem sem-
pre como objetos que sdo e ndo como signo de algo distante de-
les, mesmo procedimento adotado em S9, ja mencionado aqui, e
em outros espetdculos da companhia. Uma diferenca importante
entre os dois trabalhos é que em S6 os atores ndo se expressavam
verbalmente, enquanto que em Sala de estar eles dirigem suas
falas diretamente ao publico, o que acentua o tom confessional
dos varios solos.

Em todos os espetaculos tomados como exemplos até aqui,
o ator se faz fortemente presente na cena junto aos seus objetos,
seja como um narrador ou contador de histdrias, seja assumindo
personagens ou atuando em seu préprio nome, como um perfor-
mer. Vale a pena mencionar, no entanto, que ha também trabalhos
nos quais o ator opta pela auséncia, de modo gue os objetos se
tornam protagonistas.

Esse é o caso de Ovo sapiens, espetdculo de Rafael Curci.
Discorrendo sobre o processo criativo desse trabalho, o artista
nos conta que buscou se distanciar de procedimentos corriquei-
ros em outras versdes do teatro de objetos e que, para ele, aca-
bam caindo no dominio do esteredtipo:

Na maioria dos casos, o objeto é sempre forcado a
fazer ou dizer coisas que poderia concretizar muito
melhor um boneco bem construido e manipulado. Os
objetos ndo deveriam se movimentar como bonecos,
esse é um erro muito frequente. (CURCI, 2014, p. 134).

Outro pressuposto basico assumido desde o inicio era o de
gue ndo haveria a presenca do manipulador em cena, eliminan-
do, por consequéncia, todas as implicacdes dai decorrentes. A
inspiracao para a criacao da historia veio de uma pintura de Sal-
vador Dali, A metamorfose de Narciso (1937). Nessa obra, entre
outros objetos, hd um ovo que, no espetaculo de Curci, tornou-se
o protagonista. O artista nao queria movimenta-lo diretamente a
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fim de evitar a imitacdo ou uma simulacdo mimética. Apds uma
série de tentativas e experimentacdes, a solucdo técnica encon-
trada foi a confeccdo de um ovo artificial contendo pequenas es-
feras de metal em seu interior. Dessa forma, acionando imas sob a
mesa de trabalho, Curci conseguiu animar o objeto indiretamente,
sem toca-lo.

O passo seguinte foi criar o espaco da acdo, um pegueno
teatrinho cuja moldura remete a de um quadro. Outros objetos,
como uma caixinha de musica, uma garrafa, uma taca de vinho e
uma caixa contendo ovos reais, completam o ambiente. Somente
a mao esquerda do manipulador é visivel para o publico. A trama
é brevissima, dura apenas alguns minutos. Sem o recurso do texto
falado, apoiando-se exclusivamente em imagens em movimento,
o espetaculo conta a trajetdria de um ovo que, de repente, toma
consciéncia de seu destino tragico: a frigideira.

Ele resiste a ser comido e tenta escapar uma e outra
vez, mas uma mao sinistra blogqueia todas as suas ten-
tativas de fuga. Ele € um ovo com aparéncia comum,
mas com a incrivel habilidade de refletir, sentir e rea-
gir. Um ovo evoluido, pensante, e, ao mesmo tempo,
introvertido e temeroso. Um ovo que reflete. Um Ovo
Sapiens. (CURCI, 2014, p. 140).

Rafael Curci vem do teatro de bonecos e ndo se considera
um ator, tampouco um ator-manipulador, definindo-se simples-
mente como bonequeiro. Trabalha sozinho na maioria das vezes
e é responsavel por todas as etapas de suas montagens, acumu-
lando as funcdes de diretor, dramaturgo, cendgrafo e manipula-
dor, contando, para tanto, com o auxilio de uma camera de video.
Seu trabalho chama a atencdo porque no teatro de objetos ndo
€ comum o ator ocultar-se do publico, sendo esta uma proposta
gue nos remete as formas mais tradicionais do teatro de bonecos.
A manipulacdo indireta por ele adotada junto com sua ndo pre-
senca foram estratégias cruciais para criar a ilusdo de que o ovo
protagonista possui consciéncia e movimentos proprios, sem hu-
maniza-lo e sem tratd-lo como um boneco, algo, a meu ver, bem
dificil de realizar no teatro de objetos.
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A solucdo encontrada por Curci para fazer o objeto ovo mo-
vimentar-se “por si mesmo” surpreendeu o proprio artista, que
percebeu a semelhanca do resultado com a técnica cinemato-
grafica conhecida como stop-motion, o que o levou a decisao
de produzir, além do espetaculo, também um curta-metragem
(CURCI, 2014, p. 140).

Muitos outros espetaculos poderiam ser mencionados, no
entanto, acredito que essa pequena amostra ja nos permite per-
ceber algumas das principais tendéncias do teatro de objetos
contemporadneo e tecer algumas consideracdes a respeito. Ob-
servando as producdes desses artistas, percebemos, desde logo,
uma grande diversidade nos resultados. De fato, sao espetaculos
tado diferentes entre si que nem parecem pertencer a um mesmo
ramo artistico. Basta colocarmos lado a lado Ovo sapiens e Zoo-
-ilégico, ou Sala de estar e Historia de bar, por exemplo, para per-
cebermos. O objeto, sem duvida, oferece infinitas possibilidades
a quem se dispde a trabalhar com ele. Sobre isso, o pesquisador
Felisberto Sabino da Costa afirma:

Essas formas de dramaturgia visual, que envolvem ten-
sdo e ludicidade na exploracdo do aspecto plastico do
objeto e/ou do boneco, conectam-se as experiéncias
do homem hodierno, ora sujeito ora objeto, atravessa-
do por solicitacdes de toda espécie. Na fatura drama-
tdrgica, podemos destacar aguela em que o objeto é
o protagonista sem o concurso humano em cena ou
a que adquire importancia pelo olhar numa escritura
destinada (ou realizada pelo) ator-rapsodo. Ha ainda a
gue compde jogos em que sujeito e objeto habitam es-
pacos ambiguos na relacdo entre animado e inanima-
do ou a que ignora todas essas questdes e nos aporta
experiéncias (e misturas) insdlitas. (COSTA, 2011, p. 37).

Penso que essa grande variedade de estilos e formas de se
fazer teatro de objetos deve-se, ao menos em parte, precisamen-
te ao fato de ndo existirem técnicas estabelecidas de construcéao,
animacdo e manipulacdo associadas, como é o caso no teatro de
bonecos, por isso essa grande liberdade de procedimentos possi-
veis de serem adotados pelos artistas.
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Consideracoes finais

Parece-me claro que o teatro de objetos estd em pleno de-
senvolvimento no que se refere a pesquisa de novas formas e
procedimentos. Cada artista (ou grupo) que dele se aproxima traz
consigo sua formacao e experiéncias anteriores, expectativas e
objetivos proprios. Por outro lado, se pensarmos no conjunto des-
ses trabalhos e nas opc¢des artisticas adotadas em relacdo ao ator
e as nocdes de animacado e/ou transformacdo dos objetos, seria
possivel vislumbrar alguns procedimentos e estratégias recorren-
tes e arriscar uma possivel categorizagcdo. Naturalmente, como
todo exercicio de classificacdo no campo da arte, a que proponho
a seguir também tem carater subjetivo e servird apenas para fina-
lidades didaticas. Meu objetivo ndo é enquadrar os modos do fa-
zer artistico em categorias estanques, mas apenas organizar um
esquema teodrico, sempre provisorio e sujeito a alteracdes, que me
permita compreender mais claramente os varios procedimentos
em jogo. Na pratica, como jd mencionei, as coisas nem sempre se
apresentam assim tao “puras”.

Isso posto, quanto aos objetos, temos:

» objeto animado, transformado pelo jogo, assumindo “per-
sonagens” no interior de uma narrativa, presente nos espe-
taculos O avarento, Circo de coisas, Historia de bar, Zoo-ilo-
gico e Louga Cinderella;

* objeto animado, permanecendo ele mesmo, nos espetacu-
los Pequenos suicidios e Ovo sapiens;

» objeto inanimado, evocativo, em S0, Sala de estar e Ressacs.

Ja com relacdo ao ator e suas funcdes na cena, temos:
e ator visivel ao publico, interagindo, movimentando, ani-

mando ou manipulando seus objetos, presente em todos es-
petaculos, exceto em Ovo sapiens;
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 ator invisivel ao publico, acentuando o objeto como prota-
gonista, como em Ovo sapiens.

Na categoria ator visivel, este se apresenta de diferentes
modos:

« ator narrador e/ou contador de histdrias, presente nos es-
petaculos Louca Cinderella, Historia de bar e Ressacs;

¢ ator que encarna personagens, como em Circo de coisas,
Histoéria de bar, SO, Ressacs e Zoo-ilogico;

« ator/performer, como em Louca Cinderella, Pequenos sui-
cidios e Sala de estar.

Ainda com relacdo ao ator, na maior parte dos espetdculos
acima, observamos a presenca do ator-animador, agquele que em-
presta voz e/ou movimentos ao objeto com a finalidade de torna-
-lo “vivo”, como no teatro de bonecos. Somente nos espetdculos
do Grupo Sobrevento (56 e Sala de estar) e da Cia. Gare Centrale
(Ressacs) isso nao acontece.

A animacdo, enquanto procedimento basico do teatro de
bonecos — uma das vertentes do moderno teatro de animacao
ao qual todos aqueles artistas neste trabalho estdo vinculados —,
permanece sendo um referencial importante no teatro de objetos,
mesmo NOS casos em que é propositalmente recusada.

A despeito de todas essas diferencas e nuances, o grande
ponto de convergéncia estd no tratamento ndo convencional
dado ao objeto, o qual, em todos esses trabalhos, € valorizado
como participe indispensavel tanto no processo de criacdo quan-
to na obra resultante dele. Para mim, o que define a esséncia des-
sa forma artistica é exatamente isto: um teatro no qual o objeto
é alcado a condicdo de sujeito. E para tal, como vimos, existem
inUmeros caminhos possiveis.
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“Silencio

Um moco chegou gritando:

Mataram um indio... mataram um indio...

Mais UM

pensou o encostado na parede.

A

... INDIA DOS CABELOS NOS OMBROS CAIDOS
NEGROS COMO A NOITE QUE NAO TEM LUAR...
Ficou terenamente TRISTE

O cegO

tocando sua sanfona invisivel.

Camionete passou de barulhos

e gas carbdénico — rasgando a madrugada.
O gado pastando indiferente a tudo
TIROS... tiros...

Estrada.




O cego partindo com sua sanfona silenciosa
QUEM MATOU? QUEM MATOU?

Perguntava um outro, que ouvia a historia.
E aguele que era tratado como louco disse:
Fui eu que matei

Fui eu!

Eu matei!

vocé matou!

todos nés matamos!

SOMOS TODOS ASSASSINOS.”

Emmanuel Marinho

“Parem de nos matar
na vida & na dramaturgia.”

Jéssica Ellen
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FEITAS PORN
INDIGENAS

JUNIA CRISTINA PEREIRA



Introducao

Este capitulo, escrito por uma kara/®?, discute a represen-
tacdo Kaiowd e Guarani™® em quatro dramaturgias do teatro dito
brasileiro escritas por ndo indigenas.

No campo das politicas publicas e das organizacdes e mo-
vimentos sociais, o termo “representacdo” estd associado as
formas de exercicio da democracia e do controle social. Nesse
contexto, utiliza-se, em geral, a palavra “representacdo” para de-
sighar o processo por meio do qual uma pessoa exerce a funcao
de representante (politica e social) de um grupo, e o termo “re-
presentatividade” é utilizado para avaliar a qualidade dessa re-
presentacao, se ela é ou ndo efetiva (representativa) no sentido
de traduzir realmente os interesses do grupo. No campo das artes
cénicas, representacdo é o processo especifico por meio do qual
a(o) artista representa, numa obra ficcional, um(a) personagem.
Ja o termo representatividade tem sido utilizado para reivindicar
a presenca de diferentes grupos sociais na producao da atividade
teatral. De acordo com o manifesto de artistas trans:

Representatividade é o ato de estarmos presentes. [...] Pre-
cisamos ser vistas e vistos, reconhecides através de
referéncias concretas, da presenca dos nossos corpos,

12 Karai (em algumas regides aportuguesado como karaiba ou ca-
raiba) é, historicamente, uma denominacado geral para Guarani, podendo
também ser sindnimo de xama e de lider espiritual. Com o tempo, esse
sentido se inverteu e, atualmente, na regido de Dourados, karai é o ter-
mo em lingua guarani utilizado para denominar a pessoa ndo indigena,
podendo ser traduzido para o portugués como “branco” ou “senhor”. E
no sentido de “ndo indigena” que utilizaremos o referido termo neste
capitulo.

13 Contemporaneamente, a literatura académica brasileira costuma
classificar os povos indigenas falantes de guarani em trés grupos: Nan-
deva, Kaiowd e Mbya. Na regido de Dourados, MS, entretanto, os Nande-
va sdo chamados, predominantemente, apenas de Guarani. Assim, neste
capitulo, utilizo os termos Kaiowa e Guarani para me referir, respectiva-
mente, aos grupos Kaiowd e Nandeva. No contexto da luta indigena, a
expressdao Guarani-Kaiowa é predominantemente usada com o mesmo
sentido.
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qgue carregam nossas histérias. (MONART, 2018, grifo
NOSSO).

Neste capitulo, iremos trafegar por esses diferentes signi-
ficados de representacdo tendo em vista as constantes interpe-
lacdes entre arte e politica nas quais representacdo pode ser, ao
mesmo tempo, um processo artistico de composicdo e um ato po-
litico. Da mesma forma, o termo representatividade pode traduzir
tanto uma avaliacdo qualitativa de uma representacdo quanto a
reivindicacdo da presenca de corpos marginalizados na producao
artistica e em outras atividades sociais.

Para falar sobre representacao, escolhemos quatro dramatur-
gias do teatro dito brasileiro que trazem personagens das etnias
Kaiowa e Guarani. A primeira, Morte kaiowa, de Paulo Corréa de
Oliveira (1993), do Grupo Teatral do Centro de Educacdo Rural de
Aquidauana (CERA), de Aquidauana, MS, é baseada no livro Canto
de morte kaiowa, de José Carlos Sebe Bom Meihy (1991). A segun-
da, Se eu fosse Iracema, de Fernando Marques (2016), do TComum
Coletivo, do Rio de Janeiro, RJ, e busca retratar, por meio de qua-
dros e de forma panoramica, histérias provenientes de varias etnias
indigenas sem, no entanto, nomea-las diretamente. Apesar disso, a
escolha dessa dramaturgia se justifica por abordar, inclusive, uma
historia de despejo e ataque paramilitar a um grupo indigena que
remete a histéria da morte do kaiowa Marcos Verdn, assassinado em
2003, conforme relato de sua filha Valdelice Verén no documenta-
rio Indio cidaddo? (2014). Além disso, o projeto de montagem de Se
eu fosse lracema nasceu a partir da tomada de conhecimento pe-
los artistas cariocas da Carta de Pyelito Kue (COMUNIDADE GUA-
RANI-KAIOWA DE PYELITO KUE/MBARAKAY DE IGUATEMI, MS,
2012), divulgada em 2012, a qual foi interpretada como uma carta
de suicidio coletivo de uma comunidade Kaiowa e Guarani.

A terceira dramaturgia escolhida é Morte aos brancos: a len-
da de Sepé Tiaraju, de César Vieira (1984)"4, do Grupo de Teatro

14 Optamos por referenciar no corpo do texto a data de producédo
da dramaturgia e sua encenacdo/estreia (1984). Nas referéncias, consta
a data da publicacdo a qual tivemos acesso (1987).
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Unido e Olho Vivo, de Sao Paulo, SP, inspirada no massacre das
populacdes Guarani dos Sete Povos das Missdes, no século XVIII,
no Rio Grande do Sul, e na resisténcia do lider Sepé Tiaraju. A
quarta, Tekoha - Ritual de vida e morte do Deus Pequeno (2011)%,
de Fernando Cruz e atuadores do Grupo Teatro Imaginario Mara-
cangalha, de Campo Grande, MS, é inspirada na vida e na morte
de Marcal de Souza — conhecido por Tupd’i, gue em guarani pode
ser traduzido por “pequeno Deus” —, assassinado em 1983 em
Antbénio Joao, MS.

A escolha dessas quatro dramaturgias partiu também da
observacdo de que em todas elas havia a representacdo de per-
sonagens kaiowa e guarani em situacdes extremas de violéncia,
nas quais destacam-se as tipificacdes de vitimas ou herdis da
acdo. Pretende-se discutir de que forma a predominancia dessa
representacdao pode se constituir como o perigo de uma histo-
ria unica (ADICHIE, 2019) e contribuir para a desumanizacdo das
pessoas representadas, cujas vidas ndo sdo consideradas viviveis
(BUTLER, 2015) em narrativas produzidas por nao indigenas.

Morte kaiowa

Como ja mencionamos, Morte kaiowa (OLIVEIRA, 1993) é
baseada no livro Canto de morte kaiowa, de José Carlos Sebe
Bom Meihy (1991), que reune histdrias orais de vida de pessoas in-
digenas e ndo indigenas ligadas a Reserva Indigena de Dourados,
MS'®, A realizacdo da pesquisa que deu origem ao livro de José C.

15 Optamos por referenciar no corpo do texto a data de producédo
da dramaturgia e sua encenacdo/estreia (2011). Nas referéncias, consta
a data da publicacdo a qual tivemos acesso (2015).

16 Demarcada em 1917 com cerca de 3 mil hectares, a Reserva Indi-
gena de Dourados foi criada com o objetivo de confinar os povos indi-
genas da regido e liberar as terras para a politica de “povoamento” do
Centro-Oeste no inicio do século XX. Deixo entre aspas o termo “po-
voamento” pois, tal politica, evidentemente, desconsiderou que a regido
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S. Bom Meihy foi motivada pela ocorréncia de suicidios de jovens
kaiowa e guarani moradores da reserva, no final da década de
1980 e inicio da década de 1990".

O professor Bom Meihy, a partir de contatos com a univer-
sidade local — entdo Centro Universitario de Dourados (CEUD),
campus da Universidade Federal de Mato Grosso do Sul (UFMS)
—, reuniu uma equipe de historiadores para o trabalho de campo
na Reserva Indigena de Dourados, colhendo as histdrias orais de
vida transcritas no livro. Tais histdrias tém como pano de fundo as
possiveis causas e solucdes do suicidio de jovens, e versam sobre
varios temas relacionados a vida na reserva, tais como: confli-
tos entre Terena e Guarani-Kaiowa, organizacao politica, justica
e seguranca, alcoolismo, religido tradicional indigena, atuacdo da
igreja presbiteriana e de igrejas neopentecostais, superpopulacdo
na reserva e falta de areas para o plantio de subsisténcia, proxi-
midade com a area urbana, ida de indigenas para trabalhar em
colheitas nas fazendas da regido e supostos estupros coletivos ali
cometidos.

Na adaptacdo dramaturgica, Paulo Oliveira elegeu o tema
do estupro coletivo como motivo central que articulou os outros
temas anteriormente descritos. A peca tem um uUnico ato e se
passa na sala da casa de Leocadia, jovem kaiowa que se suicidou,
onde seus parentes e amigos esperam o corpo para o veldrio. Ha

ja estava povoada pelas populacdes indigenas, as quais tinham outro
modo de se relacionarem com a terra, marcado pela mobilidade e nao
pela fixidez imposta pela reserva. Atualmente, a drea urbana em Dou-
rados avancou até os limites da reserva, que se encontra bastante des-
matada e com uma superpopulacdo de cerca de 15 mil pessoas, entre
Kaiowad, Guarani e Terena.

17 De acordo com Anastacio Morgado, na Reserva Indigena de Dou-
rados, a época com uma populacdo de aproximadamente 7.500 pes-
soas, foram registrados cerca de 52 suicidios de 1987 até agosto de 1991.
A imprensa chamou o fenédmeno de “epidemia de suicidio” (MORGADO,
1991). Apesar de ndo continuar atraindo o interesse da imprensa, o suici-
dio ainda é um fendbmeno frequente na Reserva Indigena de Dourados.
De acordo com o blog Combate Racismo Ambiental (C.R.A.), enquanto
a taxa média de suicidios no Brasil, entre 2012 e 2014, foi de 29,2 homi-
cidios por 100 mil habitantes, na Reserva Indigena de Dourados esse
numero foi de 101,18 por 100 mil habitantes (C.R.A., 2018).
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um guestionamento geral acerca do motivo do suicidio e pairam
suspeitas sobre seu namorado, Renato. A medida que as cenas
vao transcorrendo, as personagens questionam o modo de vida
na Reserva Indigena e sdo relatados problemas com o alcoolismo
(cena 2); a convivéncia entre diferentes etnias, em especial os
conflitos entre Terena e Guarani-Kaiowda (cena 4); o conflito de
poder entre o capitdo da reserva e a Policia Federal (cena 5 e 11);
e as diferentes religides cristas presentes na reserva e a perda da
religiao tradicional (cenas 7, 8 e 9). Nota-se, de forma geral, um
certo moralismo na apresentacdo dos problemas que ocorrem na
reserva, oS quais recaem no alcoolismo, na violéncia e na perda
da religido tradicional.

A partir da cena 10, a peca caminha para o seu desenlace
e o motivo do suicidio de Leocadia comeca a ser revelado. Nel-
son, que esta bébado, ameaca Valério de “contar o que aconteceu
no Canavial”. Em cenas anteriores, Renato ja havia revelado que
Leocadia andava triste desde que voltou do Canavial. Na cena 12,
chega Maia, um jornalista branco que faz perguntas sobre a “fei-
ra”. Apds a resisténcia inicial dos presentes, Alfredo descreve o
funcionamento da “feira”, revelando a pratica de estupro coletivo
durante o trabalho nos canaviais: “Os indios obrigam as mocas a
correrem pela plantacdo. Em seguida, saem atras delas, em ban-
do. O primeiro que pegar... vai antes... os outros... vao depois...”
(OLIVEIRA, 1993, p. 21). Por fim, Nelson, que estd bébado, acusa
Valério de, durante a estada no Canavial, ter embebedado Antero,
pai de Leocadia, para que pudessem fazer a “feira” em Leocadia.
Estd desvendado, assim, o motivo do suicidio da moc¢a. Na cena
13, Maia se prepara para ir embora e, na cena 14 (final), é revelado
o suicidio de mais um jovem: Valério, que ndo teria suportado a
vergonha da revelacao.

Valério, apesar de ser apontado como o principal culpado
pela violéncia contra Leocadia, tem sua culpa relativizada por
Nilo na cena 12: “Eu conheco Valério. Ndo é um mau rapaz. Deve
ter sido pressionado pela turma para fazer isso. Ndo podemos
jogar a culpa sobre ele...” (OLIVEIRA, 1993, p. 23). Além disso, ao
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se suicidar ao final, se transforma também em mais uma vitima
de um mal maior que assola a reserva. Dessa maneira, sua morte
aparece menos COMO uma puni¢gao pelos seus atos e mais como
uma continuidade inevitavel dos atos de suicidio. A peca termina
com os indigenas paralisados de terror frente ao seu corpo sendo
fotografados pelo jornalista Maia.

As explicacdes dadas para o fendbmeno do suicidio parecem
conduzir para a ideia de uma degeneracdo moral da pessoa Gua-
rani/Kaiowa, seja pelo abandono da religido tradicional, seja pelo
alcoolismo, seja pela aceitacdo da cultura branca. Logo no inicio
da peca, aparece o seguinte questionamento:

RENATO — Serd que é alguma maldicdo lancada aos
Kaiowa?

ABADIA — Pode ser... Eu por mim, Renato, penso emir
embora daqui. Para que existir uma Reserva se é para
piorar a vida do nosso povo? (OLIVEIRA, 1993, p. 2).

Embora ndo descarte a ideia de “maldicdo”, a personagem
Abadia parece sinalizar que o problema estd na reserva indige-
na, gue piorou a vida do povo Kaiowa e Guarani. Nesse contexto,
o abandono da religido tradicional é colocado pelo personagem
Antero como uma possivel causa do suicidio. Vejamos o seguinte
trecho:

VALERIO — Serd que tem feitico mesmo aqui na Re-
serva?

ANTERO — Tem nadal... O que falta mesmo é reza... E
disso que indio precisa... o Kaiowa precisa voltar a sua
tradicdo... esta é a solucdo que precisamos... Esquecer
esses suicidios de agora... (OLIVEIRA, 1993, p. 14).

A acdo violenta da cidade sobre a reserva é denunciada na
peca, como na cena trés, na sentenca de Valério: “Esta reserva é
uma verdadeira favela. Uma favela esmagada pela cidade” (OLI-
VEIRA, 1993, p. 6). Apesar dessa denuncia estar presente, a peca
parece enfatizar em diversos momentos certa “permissividade”
de pessoas kaiowd e guarani em relagcdo a cultura ndo indigena,
como no didlogo entre Alfredo e Nilo, no qual critica-se a acei-
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tacdo de um modo de vida ndo condizente com o modo de ser
Kaiowa e Guarani, resumido na expressdo “coisa de branco”:

ALFREDO — Sinceramente, Nilo, nés deviamos é voltar
pra nossa religido. O Kaiowa acaba aceitando tudo que
aparece por aqui.

NILO — Vocé tem toda razdo! O que aparece por aqui &
tudo coisa de branco. (OLIVEIRA, 1993, p. 15).

Ao retratar os Kaiowa e Guarani como vitimas do contato
com os brancos, o discurso dramaturgico ndo aponta uma alter-
nativa possivel para que esse processo de colonizacdo seja rever-
tido a ndo ser por uma interferéncia salvadora dos brancos (que a
peca parece querer suscitar, pela via da comocado). E perceptivel,
de forma mais ou menos evidente, a intencdo do artista ndo indi-
gena de colocar sua arte a servico das pessoas indigenas, dando
visibilidade aos seus dramas. Apesar disso, observamos que as
personagens recaem em representacdes negativas da pessoa in-
digena, tais como: extrema suscetibilidade a bebida, falta de auto-
nomia para resolucdo de seus problemas, falta de capacidade de
responsabilizar-se por seus atos. Também os didlogos tendem a
reforcar a autodepreciacdo da pessoa indigena, com julgamentos
de cunho moralista e normativo no tratamento de temas como
alcoolismo, abandono da cultura tradicional, violéncia e suicidio.

Se eu fosse Iracema

Se eu fosse Iracema (MARQUES, 2016) estreou em abril de
2016 no Rio de Janeiro, RJ, e nasceu do contato de artistas ca-
riocas com a carta que ficou conhecida como Carta de Pyelito
Kue (COMUNIDADE GUARANI-KAIOWA DE PYELITO KUE/MBA-
RAKAY DE IGUATEMI, MS, 2012), cuja divulgacao na regidao sudes-
te gerou grande comocéao entre ndo indigenas nas redes sociais.

Pude assistir ao espetaculo em 30 novembro de 2017, no
Centro Cultural da Justica Federal, no Rio de Janeiro. A dramatur-
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gia é composta por cenas independentes, espécie de quadros, e,
na encenacdo do 1Comum Coletivo, as diversas vozes presentes
no texto sdo interpretadas por uma unica atriz, Adassa Martins.
Para cumprir essa dificil missdo de trazer vozes diferentes e con-
flitantes para a cena, Adassa lanca mao de uma interpretacao es-
tilizada e da utilizacdo precisa de padrdes corporais e vocais que
nos permitem identificar as diferentes vozes e situacdes propos-
tas. Além de interpretar diferentes vozes, a atriz também lanca
mao do discurso direto a plateia. O cenario e o figurino sao mi-
nimalistas e trazem elementos que remetem a dicotomia nature-
za versus civilizacdo, tais como: um pedaco de tronco de arvore
coberto por uma placa de vidro, uma bota de plastico e uma saia
emborrachada junto ao torso nu da atriz.

Dividida em um prologo, um epilogo e dois blocos de trés
cenas separadas por um entremeio, a dramaturgia é composta
de fragmentos de discursos e de vozes vinculados a diferentes
tempos, espacos e personagens que, juntos, formam um mosaico
sobre a violéncia contra pessoas indigenas no Brasil. Apesar des-
sa fragmentacao, é possivel observar, no primeiro bloco de cenas
— “Prologo”, “Degola”, “Desmatamento e rios voadores” e “Ba-
tismo” —, tracos narrativos que remetem a violéncia promovida
pelos brancos contra os povos indigenas. No “Prélogo”, a figura
do Pajé fala da chegada do branco: “E um dia, branco... branco...
branco chegou e comecou a matar. E foi ai gue comecou a guer-
ra” (MARQUES, 2016, p. 2).

A cena seguinte, chamada “Degola”, se inicia com um longo
poema que, de forma bastante didatica, denuncia a forma como o
discurso do homem branco é universalizado, em detrimento dos
discursos de indigenas e de outros povos racializados. Na conti-
nuidade da cena, a atriz passa a representar uma mulher indigena
com seu filho e um homem branco. A mulher indigena conta a seu
filho uma histoéria sobre a origem dos homens, brancos e indios,
enquanto o homem branco a escuta. Ao fim da histéria, o homem
branco degola o filho da mulher indigena.
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Na cena seguinte, chamada “Desmatamento e rios voado-
res”, alterna-se o discurso de uma Coach e de uma Velha india. A
Coach, chamada Katia'®, desenvolve uma argumentacdo em torno
da necessidade do desmatamento para o progresso e o desen-
volvimento do pais. J& a Velha india intercala a descricdo de rios
voadores, feita como uma espécie de imagem poética para as
nuvens, com a histéria de um didlogo supostamente ocorrido no
periodo colonial, durante a exploracdo do pau-brasil, no qual um
indio questiona um francés acerca da acumulacdo de riquezas:

VELHA INDIA — O indio viu, quando refletia, e disse ao
francés: vocés sao todos loucos. Matam-se de traba-
lhar ou matam outros para acumular as riquezas que
ficardo para quem viver depois de vocés. Eu também
tenho filhos e irmaos e parentes. Mas sei que a floresta
gue me sustenta hoje vai sustenta-los amanha. E eu
posso passar a vida me preocupando com o que ha
hoje. (MARQUES, 2016, p. 9).

Na cena “Batismo”, a descricdo de uma cerimdnia de batis-
mo indigena, sem que saibamos de qual etnia, é intercalada por
um poema que descreve algumas prerrogativas do “homem bran-
co” no campo da “nomeacdo” de objetos, lugares e seres. Indige-
nas reais sdo nomeados, tais como Juruna, Valdelice, Gaudério e
Raoni. Também fala Iracema:

IRACEMA — Eu me chamo Iracema porque lracema é
um anagrama de América, uma transposicao das letras
do nome que gente de longe deu a uma terra que ja
era habitada por outra gente que foi sistematicamen-
te morta pela gente que chegou de longe e se achou
dona do mundo e se tornou dona do mundo. (MAR-
QUES, 2016, p. 11).

A cena termina com o batismo de uma crianca que, erguida
ao alto, abre a boca num grito mudo. A seguir, hd um “Entremeio”
no gual uma mulher bébada |é o capitulo VIII da Constituicdo bra-

18 Possivel referéncia a senadora Katia Abreu, ex-ministra da Agri-
cultura, Pecudria e Abastecimento (2015-2016), conhecida como “Kéatia
Motosserra” por sua defesa do desmatamento e do agronegdcio.
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sileira até que sua voz é abafada pelo som de uma musica tecno-
brega.

O segundo bloco de cenas — “Pinguelo”, “Surpresa, pai”, “Fim
do mundo” e “Epilogo” — comeca com uma histéria mitica conta-
da por uma india, na qual uma mulher é seduzida por um espirito
(Txopokod) que faz crescer em seu clitdris um pinguelo. A aldeia
toda se juntou para lutar contra o espirito, que chegou a suspen-
der o raiar do sol por trés dias, mas, ao final, o espirito foi expulso.
O pinguelo da moca foi decepado, terminando a histéria com um
relato de violéncia/mutilacdo que remete a cena “Degola”.

Entado, pra resolver a questdo, sabe o que fizeram? De-
ceparam o pinguelo da moca. Foi isso, decapitaram.
Igual ao menino, a gente ndo falou ha pouco do me-
nino decapitado? O menino que mamava, a gente ndo
falou? Falou. Pois é, cortaram fora o pinguelo gigante.
Deceparam o pinguelo, decapitaram o menino, decapi-
taram, decapitaram, decapitaram, decapitaram. Deca-
pitaram tudo. (MARQUES, 2016, p. 17).

Na cena seguinte, “Surpresa, pai”, alternam-se os discursos
da Coach e da Jovem india. A Coach descreve, de forma sarcasti-
ca, a “beleza” da acdo policial que pode surpreender, a qualquer
momento, uma comunidade indigena. Ja o discurso da Jovem in-
dia descreve a morte de um cacique (seu pai) durante uma ten-
tativa de retomada das terras tradicionais de seu povo. A histéria
contada pela Jovem india remete a histéria de Valdelice Verdn e
da morte de seu pai, Marcos Verdn, em 2003, contada por ela no
documentario /ndio cidaddo? (2014), porém é uma histéria tam-
bém parecida a tantas outras histdrias de violéncia no Mato Gros-
so do Sul, no contexto da luta indigena pela retomada de terras
tradicionais.

JOVEM INDIA — E bateram nele, e violentaram as mu-
lheres e o cacique olhou pra onde a filha tava escondi-
da e falou que a gente é um povo forte, que a terra é
Nnossa, gque a gente td demarcando a terra com o nosso
sangue e gue isso nao vai acabar assim. Isso ndo acon-
teceu ha quinhentos anos. Isso td acontecendo agora.
Agora, em um lugar qualquer do pais, td acontecendo.
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COACH — Animo! Nao tem problema, tudo vai se re-
petir, isso ndo acabou, isso acontece de novo quando
ninguém espera. Agora mesmo, sem que a gente saiba.
Pode estar acontecendo de novo! Ninguém nunca ta
sozinho, as familias nunca sdo deixadas sozinhas.

JOVEM INDIA — O cacique era meu pai.
COACH — Nao é lindo? (MARQUES, 2016, p. 20).

Na cena “Fim do mundo”, hd um poema sobre a morte da

modernidade e o mundo contemporaneo, onde ndo ha espaco
para a vida indigena: “Ndo se tolera o que seja anacrbénico. Tudo
0 que nao seja branco é anacrénico” (MARQUES, 2016, p. 21). Se-
gue o Epilogo, no qual a figura do Pajé retorna para contar o mito
yanomami da queda do céu (KOPENAWA; ALBERT, 2015), anun-
ciando o fim da civilizac&o:

[...] E branco vai comendo terra e tirando ouro e tiran-
do minério e tirando metal e matando gente pra tirar
mais. E mata o ouro no fogo fazendo sair a epidemia
na fumaca que faz com que todo mundo vd morren-
do na febre do ouro. E queimando minério e metal
nos caldeirbes e jogando a fumaca no peito do céu
e matando todo mundo, alimentando a epidemia que
mata. E quando todos tivermos morrido, quando néo
existirem mais xamas para segurar o céu, ele vai cair e
todos morrerao. Destroem a floresta e matam nossos
ancidos. Mas os espiritos me dizem: ndés vamos arre-
bentar o céu e vingar vocés. Entdo, todos os brancos,
garimpeiros, governo, militares, todos desaparecerao
também. Nao ficard nenhum. (MARQUES, 2016, p. 22).

Apods a narrativa da morte e da violéncia contra tantas viti-

mas indigenas histdricas e contemporaneas, o fim inevitavel pare-
ce ser o do aniquilamento da vida na Terra a partir do esgotamen-
to dos recursos naturais e da faléncia do modelo de vida branco
que, ainda assim, seguiria vitorioso até o seu proprio fim.
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Morte aos brancos: a lenda de Sepé Tiaraju

Morte aos brancos: a lenda de Sepé Tiaraju (VIEIRA, 1984)
é uma dramaturgia de teatro de rua, composta por quinze cenas,
todas em versos, e algumas cancdes. A acdo esta situada em ou-
tubro de 1759, trés anos depois da derrota dos Guarani na Vila
de Sdo Borja, um dos Sete Povos das Missdes Jesuiticas no Rio
Grande do Sul™®. Conta o dramaturgo César Vieira, em texto de
apresentacdo publicado junto a dramaturgia, que suas primeiras
pesquisas e anotacdes para o trabalho foram roubadas pelo DOI-
-CODI?° quando de sua prisdo na ditadura militar, mas que, apds
sua libertacdo, voltou a regido das missdes, onde conheceu o Pa-
dre Afonso S. J,, de Caard, RS, o qual o presenteou posteriormen-
te com uma narrativa vinda do relato de padres e de indigenas.
A dramaturgia recebeu o Prémio Casa de las Américas em 1985
em Cuba.

Na Cena |, é instaurado um tribunal para julgamento dos
indios guarani que se recusaram a obedecer ao acordo luso-es-
panhol que determinava a expulsao dos indigenas das missdes.

19 Os sete povos das Missdes Jesuiticas eram chamados: Sdo Mi-
guel, Santo Angelo, Sdo Lourenco Martir, Sdo Nicolas, Sdo Jodo Batista,
S&o Luiz Gonzaga e Sdo Francisco de Borja. Tais Missdes, criadas no final
do século XVII pelos jesuitas espanhdis para reducdo e catequese da po-
pulacdo guarani, estavam localizadas a leste do Rio Uruguai e tinham um
modelo de organizacao econdmica autossustentavel e cooperativo, com
desenvolvimento de agricultura, edificacdes e oficios diversos. Em 1750,
o Tratado de Madri determinou que os Sete Povos das Missdes fossem
entregues a Portugal em troca da Colbnia de Sacramento. Os Guarani,
liderados por Sepé Tiaraju, resistiram a remoc¢éo, dando origem a Guerra
Guaranitica (1753-1756), que findou com a morte de mais de 1.500 indi-
genas pelos exércitos espanhol e portugués.

20 DOI-CODI ¢é a sigla para Destacamento de Operacdes de Infor-
macado - Centro de Operacdes de Defesa Interna. Foi um 6rgéo subor-
dinado ao Exército Brasileiro durante a ditadura que se seguiu ao golpe
militar de 1964, tendo se tornado um centro de tortura e assassinato de
presos politicos. Em maio de 1973, o dramaturgo César Vieira, que além
de atuar como artista no Grupo de Teatro Unido e Olho Vivo, também
trabalhava como advogado na defesa de presos politicos sob seu nome
de registro, Idibal Pivetta, foi preso pelo DOI-CODI e permaneceu como
preso politico durante 90 dias, tendo sido torturado diversas vezes.
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Sepé também é chamado para julgamento, apesar de ja se encon-
trar morto. Segue a acusacao contra os indigenas:

PROMOTOR

(Entusiasmado - Gritando)

Em armas aqui e ali

Desobedeceram ao Tratado de Madri
Querendo ficar em suas comunidades
Praticando vis igualdades

Sob as ordens de Sepé Tiaraju

Dito e qualificado

Com sinal de estrela na testa, identificado
Defenderam suas colheitas

E casas de esteiras feitas

Lutaram por sujas mulheres e criancas
Levantaram falsas bandeiras de esperancas
E aos nossos reis soberanos

Chamaram de tiranos.

Dando as Coroas de Castela e Portugal
Prejuizo sem igual. (VIEIRA, 1987, p. 31).

A partir da Cena ll, é instaurado um “teatro guarani”, no qual
sdo representadas as cenas da vida na missdo. Até a Cena VI, as
cenas retratam a organizacao social na missdo guarani como jus-
ta e pacifica: ndo ha dinheiro, todos trabalham e trocam os pro-
dutos frutos do seu trabalho, recebendo o suficiente para viverem
bem, e os conflitos sao resolvidos coletivamente. Parece haver
certa apologia a esse modo de vida, associado ao comunismo,
uma utopia social que certamente influenciou muito a geracao
de César Vieira e do Grupo Unido Olho Vivo. Outro aspecto in-
teressante a ser observado é que a integracdo entre as tradicdes
indigenas e a religido crista parece perfeitamente harmdnica, ndo
sendo evidenciado nenhum conflito cultural em relacdo a isso.

A partir da Cena IX, com a chegada de um padre superior
da Companhia de Jesus, acompanhado de um agente inglés, a
vida aparentemente perfeita dos indigenas na missdo é ameaca-
da e Sepé Tiaraju, nas cenas seguintes, se destacara na defesa
da permanéncia dos Guarani naguele territério. Pela sua atuacéo,
Sepé é preso e torturado, e, na Cena Xll, é retratado numa sala de
torturas, num cenario que lembra mais uma prisao politica da dé-
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cada de 1970 do que um contexto semelhante no século XVIII, de
forma que a luta de Sepé parece ser utilizada dramaturgicamente
como uma metafora da luta de militantes comunistas durante a
ditadura militar.

Na Cena X1V, Sepé serd morto em conflito com D. José Joa-
quim de Viana e soldados. Durante o conflito, Sepé demonstra
bravura e coragem, apesar de estar sozinho, montado no cavalo
mitico Alu, para enfrentar Viana, o sargento e os soldados:

SEPE

Ayuca Karaiba

Nande Yvy

Ayuca Karaiba

Morte aos Brancos

No6s ficamos

Esta terra é nossa

Morte aos Brancos (VIEIRA, 1987, p. 130).

Apds sua morte, saem os soldados e chegam outros perso-
nagens indigenas para um ritual de cuidado com seu corpo. Sado
entoadas musicas que remetem a mistificacdo de sua morte e a
narrativa o aproxima de um martir cristdo: sua alma teria subido
ao0s céus e se transformado em uma espécie de santo ou estrela
protetora dos indigenas:

MUSICA

[...]

Entdo Sepé foi erguido

Pela mao do Destino Senhor
Que lhe marcara na testa

O sinal do seu penhor

O corpo ficou na terra

A alma subiu em flor!

[...]

Subindo para as nuvens
Mandou aos povos direcdo
Que envia Tupa-Senhor

Por meio de seu clardo

E o lunar de sua testa

No céu tomou posicdo [...]. (VIEIRA, 1987, p. 133).
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Tekoha - Ritual de vida e morte do Deus
Pequeno

Tekoha - Ritual de vida e morte do Deus Pequeno (2011) é
inspirada na vida e na morte de Marcal de Souza, assassinado em
1983 em Antdénio Jodo, MS. Pude assistir ao espetaculo em 2017,
no 82 Festival Internacional de Teatro de Dourados, MS, realiza-
do pela Universidade Federal da Grande Dourados, no espaco da
Feira Central de Dourados. Trata-se de um espetaculo de rua que
comeca com um cortejo. Apds demarcarem o espaco de cena,
os atores/narradores vdo se revezando nos personagens, cComo
no sistema coringa (BOAL, 1975). Durante varios momentos, sdo
feitas relacdes entre a violéncia sofrida por Marcal e outras situa-
cdes de violéncia sofridas por indigenas ou por outras popula-
cdes oprimidas.

A narrativa comeca com o nascimento de Tupa’y (Voz de
Trovao) em 1920 e se estende até o seu processo de formacao
como lider do movimento indigena: sua tomada de consciéncia
em relacdo aos valores culturais de seu povo, suas experiéncias
com a violéncia na Reserva Indigena de Dourados e com a dita-
dura militar em Caarapd, seu trabalho como enfermeiro. A peca
ainda denuncia o processo de confinamento dos indigenas em
reducodes, aldeamentos e reservas, e o desmatamento da regido
para a exploracdo da madeira. Ao ser agredido por seus paren-
tes, Marcal declara, demonstrando benevoléncia e compaixao:
“Eu ndo culpo indio ndo, eu culpo o branco que subornou meus
irmaos” (TEKOHA..., 2015). Por sua militancia, Marcal é preso e ao
sair da cadeia, participa, no Rio Grande do Sul, do Encontro dos
Povos Indigenas do Brasil, onde fala para uma grande assembleia:
“Chegou a hora de levantarmos a voz pela sobrevivéncia de nos-
SO povo, que antigamente era um povo tranquilo, um povo feliz”
(TEKOHA..., 2015).

Na continuidade de sua luta, Marcal se encontra com o Papa
e denuncia as violéncias sofridas pelos povos indigenas no Brasil.
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Na cena seguinte, que se passa trés anos depois, trama-se a mor-

te de Marcal:

CAPATAZ - [..] eles falaram que chegaram aqui pri-
meiro, que essa terra é sagrada, que os parente tdo
enterrado aqui, e que ndo vao sair.

PATRAO - Terra sagrada? Eu nasci e fui criado aqui
nessas terras, meu pai, meus avds. Acho que vocé ndo
ta sabendo é conversar com eles direito. Descobre 13
qguem é o lider dessa bugrada ai.

CAPATAZ - Eu ja sei, patrédo! E um tal de Marcal de
Souza, um tal que chamam de banguela dos labios de
mel, e que diz que tem voz de trovao!

PATRAO - Voz de trovdo? Entdo o que vocé acha de a
gente calar essa voz de trovao dele? (TEKOHA, 2015).

Antes de morrer, Marcal declara: “Eu sou uma pessoa
marcada pra morrer, mas por uma causa justa, a gente morre”
(TEKOHA..,, 2015). Essa frase revela uma op¢do consciente pela
continuidade da luta, ainda que ela leve necessariamente a mor-
te. Apds sua morte, a peca narra os dois julgamentos do acusado
pelo assassinato, nos quais foi considerado inocente, e denuncia
situacoes de favorecimento nos julgamentos e a impunidade pelo

crime.

Consideracoes finais

Para além de vitimas ou de herois: vidas

humanizadas, vidas viviveis

Ao observar as personagens indigenas nas pecas Mor-
te kaiowa, de Paulo Corréa de Oliveira (1993), do Grupo Teatral
CERA, de Aquidauana, MS, e Se eu fosse lracema, de Fernan-
do Marques (2016), do Coletivo 1Comum, do Rio de Janeiro, RJ,
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chama a atencdo para a caracterizacdo das personagens kaiowa
como vitimas, seja por serem levadas ao suicidio, seja por serem
atacadas e assassinadas.

Em Morte kaiowa, destaca-se também o derrotismo e a baixa
autoestima das personagens, que, em seu discurso, se autodepre-
ciam por diversas vezes: “A bebida vai acabar com todos néds...”
(OLIVEIRA, 1993, p. 4); “Indio ndo tem vez mesmo...” (OLIVEIRA,
1993, p. 8); “Comecamos a aprender o gosto do branco: café, acu-
car, sal, cachaca... estas coisas nds aprendemos depressa, coisas
boas, né?!” (OLIVEIRA, 1993, p. 11); “indio ja& é fraco de mente, né?”
(OLIVEIRA, 1993, p. 15); “No6s ndo somos nada!” (OLIVEIRA, 1993,
p. 17); “E mais uma coisa forcada pela situacdo miserdvel que vi-
vemos” (OLIVEIRA, 1993, p. 21); “Estamos regredindo e virando
feras” (OLIVEIRA, 1993, p. 23).

Ja em Se eu fosse lracema (MARQUES, 2016, p. 7, 21), as
representacdes indigenas, ainda que feitas de forma fragmenta-
da, recaem, na maior parte das vezes, em personagens gue sao
vitimas de violéncia, que estdo indefesas ou que sdo inofensivas,
como nas tipificacdes da crianca degolada no colo da mae e do
“homem brando” (“O homem branco quis/ O homem branco
quer/ O outro homem/ Homem brando” - Cena “Degola”); da ve-
lha india sem ambicdes materiais (Cena “Desmatamento e rios
voadores”); das personagens reais (Valdelice, que viu o pai ser
assassinado; Valmir, que procura pelo corpo de seu pai; Gaudé-
rio, que foi queimado por uns meninos em Brasilia; Arminda, que
chorou diante de um rio morto pelo dinheiro - Cena “Batismo”);
da mulher bébada (Cena “Entremeio”); da mulher iludida/enga-
nada com orgdo sexual decapitado (Cena “Pinguelo”); do homem
rendido e assassinado, da filha acuada, do indio guarani-kaiowa
que morre (“A modernidade morreu/ Muitos Guarani-Kaiowa
também/ Aqui é o velho oeste/ No velho oeste o homem branco
mata o indio” - Cena “Surpresa, pai”).

Parece evidente que a intencdo dos artistas kara/ com essas
representacdes ndo é depreciar o povo indigena, mas, ao contra-
rio, denunciar a populacdo branca a violéncia a que estdo subme-
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tidos. No entanto, sera que tal denudncia se torna efetiva, capaz de
comover a branquitude?

Butler afirma que, em tempos de guerra, nem todas as vidas
sdo enlutaveis, pois nem todas as vidas sdo percebidas como vi-
das:

[...] populacdes sdo “perdiveis”, ou podem ser sacrifi-
cadas, precisamente porque foram enquadradas como
ja tendo sido perdidas ou sacrificadas; sdo considera-
das como ameacas a vida humana como a conhece-
mos, e ndo como populacdes vivas que necessitam de
protecao contra a violéncia ilegitima do Estado, a fome
e as pandemias. Consequentemente, quando essas vi-
das sdo perdidas, ndo sdo objeto de lamentacdo, uma
vez que, na légica distorcida que racionaliza sua morte,
a perda dessas populacdes é considerada necessaria
para proteger a vida dos “vivos”. (BUTLER, 2015, p. 53).

E preciso, entdo, problematizar a representacdo da violéncia
como acao politica de denuncia dessa mesma violéncia, pergun-
tando a nés mesmos, artistas karai: Como ir além da representa-
cdo da morte, atuando no campo da percepcao da vida, para que
essa vida possa ser percebida como enlutdvel? Para Butler, todas
as vidas sdo precarias em alguma medida e a no¢do de precarie-
dade ndo estd associada a pobreza, mas sim ao reconhecimento
do outro como condicdo da prdpria existéncia. E preciso atuar no
campo da percepg¢ao:

A critica da violéncia deve comecar com a questdo da
representatividade da vida como tal: o que permite
gue uma vida se torne visivel em sua precariedade e
em sua necessidade de amparo e o que nos impede
de ver ou compreender certas vidas dessa maneira?
Em um nivel mais geral, o problema diz respeito a mi-
dia, na medida em que sé é possivel atribuir valor a

uma vida com a condicdo de que esta seja perceptivel
como vida. (BUTLER, 2015, p. 82).

Tal poderia ser, entdo, o desafio posto aos artistas kara/ na
producdo de novas representacdes dramaturgicas: a humaniza-
cdo das personagens indigenas. No entanto, vemos nas obras
analisadas que a personagem indigena ndo aparece como alguém
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gue tem um cotidiano e uma vida, alguém que ama, que trabalha,
gue sorri, gue sonha, mas simplesmente como alguém que é vi-
tima de violéncia, ou ainda numa outra face do papel de vitima:
o papel de herdi, como em Morte aos brancos: a lenda de Sepé
Tiaraju, de César Vieira (1984), do Grupo de Teatro Unido e Olho
Vivo, de Sao Paulo, SP, e em Tekoha - Ritual de vida e morte do
Deus Pequeno (2011), de Fernando Cruz e atuadores do Grupo
Teatro Imaginario Maracangalha, de Campo Grande, MS, que tra-
zem representacdes de herodis guarani que lutaram até a morte
pela defesa de seu povo.

Tais espetaculos, pertencentes a uma tradicdo de teatro de
rua engajado, apresentam representacdes positivas das persona-
gens guarani, que demonstram caracteristicas como: forca, bra-
vura, coragem, lealdade, resisténcia, inteligéncia, superacdo e ge-
nerosidade. Tais atributos formam o modelo de comportamento
do herdi, que se torna um exemplo a ser seguido. Representacdes
positivas sdao importantes, mas, muitas vezes, uma representacao
feita apenas de atos grandiosos se torna distante da realidade e
acaba remetendo a uma narrativa mitica e ndo humanizada.

Para Anatol Rosenfeld (1996), o processo de mitificacdo
simplifica o herdi e sua narrativa, eliminando aspectos inessen-
ciais ou circunstanciais, e magnifica o comportamento do homem
mitificado. Podemos ver esse processo de mitificacdo em Morte
aos brancos, quando Sepé enfrenta sozinho os soldados ou quan-
do sua alma sobe aos céus, tornando-se uma estrela.

J& em Tekoha, temos uma representacdo mais humanizada
do herdi, inclusive pelas conexdes feitas pelas(os) atuadores(as)/
narradores(as) entre a luta de Marcal e outras lutas historicas e
contemporadneas. No momento de sua morte, o personagem Mar-
cal tem uma fala marcante, que mostra a consciéncia de sua fra-
gilidade humana: “Eu sou uma pessoa marcada pra morrer, mas
por uma causa justa, a gente morre” (TEKOHA..., 2015). Tal frase,
ainda que seja real por ter sido dita, em vida, por Marcal de Souza,
nos leva a outro questionamento, feito no contexto de auséncia
de uma pluralidade de representacdes Guarani no teatro dito bra-
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sileiro, no qual podemos inferir que essa serd uma das poucas pe-
cas com personagens guarani a qual o publico tera acesso: qual o
sentido construido pelo discurso dramaturgico em relacdo a per-
sonagem guarani? Uma vida guarani honrada, como a de Marcal,
€ aquela que se direciona, inevitavelmente, para a morte matada?

Chama a atencdo o fato de que em todas as pecas estu-
dadas, a morte é protagonista e, em trés de quatro dramatur-
gias, a palavra morte esta no titulo. Nessas pecas, temos a morte
por suicidio ou resultante do conflito pela ocupacdo de territd-
rio num processo de colonizac¢do histérico e contemporaneo. Por
gue artistas kara/i ndo conseguem imaginar personagens guarani
e kaiowa fora do contexto da morte e da violéncia?

Ora, todas as dramaturgias aqui trazidas sdo baseadas em
fatos reais, sendo compreensivel que artistas karar se sensibilizem
com o genocidio histérico das populacdes indigenas e queiram,
num ato de arte politica e engajada, denunciar a violéncia ou exal-
tar a resisténcia desses povos. No entanto, Chimamanda Ngozi
Adichie nos alerta para o perigo da histdéria Unica, pois ela “cria
esteredtipos, e o problema com os esteredtipos ndo é que se-
jam mentira, mas que sdo incompletos. Eles fazem com que uma
histdria se torne a uUnica histéria” (ADICHIE, 2019, p. 26). Mesmo
gue sejam fruto de uma arte kara/ engajada politicamente, todas
as quatro dramaturgias do teatro dito brasileiro aqui analisadas
envolvem Kaiowa e Guarani em situacdes extremas de violéncia
e, assim, a imagem da pessoa kaiowa e guarani como alguém que
tem um cotidiano ou uma vida vivivel permanece para além do
horizonte da representacdo. Como afirma Chimamanda Adichie:

[...] a consequéncia da histdria Unica é esta: ela rouba
a dignidade das pessoas. Torna dificil o reconhecimen-
to da nossa humanidade em comum. Enfatiza como
somos diferentes, e ndo como somos parecidos. (ADI-
CHIE, 2019, p. 27-28).

As representacdes aqui analisadas denunciam a auséncia de
outras histdrias sobre/com/de personagens kaiowd e guarani no
teatro karai, auséncia que nos faz repetir a histéria Unica de vio-
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|éncia e de morte. Para o manifesto de artistas trans, ja citado
neste capitulo, a representatividade nas artes passa pela presen-
ca concreta das pessoas na producdo artistica. Assim, podemos
imaginar, desejar e nos mobilizar para que mais atores, atrizes,
dramaturgas(os), cendgrafos(as), figurinistas, iluminadoras(es) e
produtores(as) indigenas construam dramaturgias outras, o que
nao nos exime de repensar e diversificar os enquadramentos do
nosso discurso dramaturgico karar.
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figer
erra

“Seres errantes

Quando a gente ndo vé o que antes
Tocou nosso coragao

Somos seres, seres errantes

A vagar nesta cancao

Somos todos animais num mundo espetacular
O gue vocé quer ser?



X
ntes

[..]

E quando o receio sentir

Por ser tao diferente

Veja so, é beleza

Nao precisa tristeza

Porque na diferenca se cria

E ndo estd sozinho quem pensa num mundo melhor.”

Parte da trilha sonora teatral dp espetdculo musical Meu
mano humano (2017), da Cia. Ultima Hora (Dourados,
MS).

Letra e composicdo: Markus Chaves.






g MARCOS MACHADO CHAVES
JOSE MANOEL DE SOUZA JUNIOR

e, -




Néo ha uma Unica acepcédo para nos referirmos as artes cé-
nicas e afirmar que o teatro é isso ou aquilo. Se houvesse, a res-
posta seria: para quem? Existem muitas composicdes e leituras
para dialogar (pedagodgica ou sensorialmente) a respeito do que
se trata (ou do que aborda) essa arte, tanto que se dissermos em
algum momento “o teatro é tal coisa” como definicdo Unica, ao
ndo deixarmos as portas abertas, negaremos muitas outras lei-
turas e, com isso, estaremos equivocados e equivocadas. Teatro
é muita coisa, e suas construcdes dependem de contextos, de
pessoalidades. E outra pergunta cabe: qual(is) teatro(s)? Entre as
multiplas possibilidades de elaboracao, talvez seja assertivo tra-
zer a tona algumas respostas que dialogam com, possivelmente,
todas as outras construcdes que perpassam questdes pessoais,
afirmacdes que, salvo excecdes, contribuem para uma possivel
definicdo, como um quebra-cabeca onde varios pedacos sdo ne-
cessarios para termos ideia do todo. Teatro é a arte da presenca.
Teatro é a arte do acontecimento. Teatro é posicionamento em
reverberacdo com a(s) sociedade(s). Teatro € memoria.

Teatro e memoaria, como se entrelacam? Essa tematica é am-
pla e constantemente abordada em diversas pesquisas na area,
como demonstrou um dossié de 2004 de uma das principais re-
vistas de estudos em Artes Cénicas, a Urdimento, da Universida-
de do Estado de Santa Catarina (Udesc). Nessa edicdo, o pes-
quisador Fernando Aleixo, da area da voz no teatro, publicou o
artigo “A voz (do) corpo: memoria e sensibilidade”, tecendo con-
sideracdes das quais nos aproximamos por dialogarmos a partir
de um campo similar, que atravessa um lugar hibrido, teatral-mu-
sical, contemplando musicas, trilhas, sonoridades e vocalidades.
Aleixo, ao dialogar com teatro e memoaria, abre seu artigo com
uma citacdo do filésofo francés Henri Bergson (1859-1941) que
contribui com os pensamentos da presente comunicacdo:

A verdade é que a memoadria ndo consiste, em absolu-
to, numa regressdo do presente ao passado, mas pelo
contrario, num progresso do passado ao presente. E
no passado que nos colocamos de saida. Partimos de
um “estado virtual”, que conduzimos pouco a pouco.
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Através de uma série de planos de consciéncia dife-
rentes, até o ponto em que ele se torna um estado pre-
sente e atuante, ou seja, enfim, até esse plano extremo
de nossa consciéncia em gue se desenha Nnosso corpo.
(BERGSON, 1999 apud ALEIXO, 2004, p. 149).

Nas palavras de Bergson, a conexao entre o presente e o pas-
sado faz-se mister, pois a memoaria atualiza os nossos corpos. Para
Fernando Aleixo (2004, p. 149-150), “o aspecto da memoaria, como
componente da experiéncia do corpo, permite o desenvolvimento
das possibilidades vocais, integrando percepcédo e inventividade”.
O professor dialoga a respeito da memoadria e nos faz pensar nas
atrizes e nos atores em um processo de criacao, onde as experién-
cias e as descobertas voltam como atualizacdo em nossos corpos,
uma nova execucado. Dessa forma, temos uma vertente de aborda-
gem ao falar que “teatro € memoaria”. A atualizacdo estaria no pre-
sente, na presenca que, em seguida, também torna-se memoaria, e
aqui temos outro caminho de entrelacamento.

Teatro € memodria também (e trazendo as espectadoras e
0s espectadores ao pensamento) porqgue dialoga com o aconte-
cimento teatral Unico, cada apresentacdo é Unica em seu tempo-
-espaco pois, sob certo olhar, ndo ha possibilidades de acessar
novamente aquela vivéncia. “Ah, mas podemos ver uma gravacao
audiovisual da apresentacdo”. Podemos, porém, é possivel arro-
gar que assistir teatro gravado em video ndo é teatro no que con-
cerne a experiéncia teatral, ao acontecimento. E video, e por sé-lo
pode haver outras poténcias maravilhosas relativas a essa arte
(dependendo da captacdo e da edicdo nos proporcionar melhor
percepcado da apresentacao teatral), mas ndo é teatro?, ou é? Em

21 A negacdo nos vale por posicionamento e provoca¢cdo, mas ndo
é correto generalizar e precisamos pontuar que existem obras artisti-
cas hibridas no teatro e em outras areas da arte, principalmente com
cruzamentos com a performance, que problematizam o real e o virtual,
abrangendo inquietacdes a respeito da presenca, e que utilizam o recur-
so do video para ampliar esses didlogos. No Brasil e neste lugar de estu-
dos, recomendamos acompanhar o trabalho da professora Ivani Santa-
na (UFBA), coordenadora do Grupo de Pesquisa Poéticas Tecnoldgicas:
Corpoaudiovisual.
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algum grau, sim??, contudo, essa questdo é complexa. Do ponto
de vista (e de escuta) que trazemos para esta reflexao, pontua-
mos, todavia, o acontecimento teatral como uma experiéncia co-
letiva que so6 podera ser acessada pela memoria. Nesse caso, uma
gravacdo em video poderia contribuir para o acesso a memoaria,
como um registro, mas nao daria conta do todo que cada espec-
tadora, cada espectador, cada artista e cada pessoa envolvida
na performance artistica vivenciou desde sua chegada ao espa-
co de apresentacdo, ao ambiente, até sua atualizacdo, seu foco
e sua percepcao pessoal. Sdo experiéncias distintas que ndo se
invalidam, pelo contrario, somam-se, uma vez que o registro au-
diovisual € a melhor forma de acessarmos um espetdculo teatral
ja apresentado.

O teatro, entdo, gera certa nostalgia, saudades do que se
viveu e ndao podemos viver de novo. Podemos ter novas experién-
cias, até em relacao a uma mesma obra, mas com outros atraves-
samentos e atualizacdes. E diferente de ouvir uma musica em uma
playlist que parece estar ali sempre que quisermos dela usufruir.
E diferente de assistir a um filme e revé-lo quantas vezes quiser-
mos. Cabe salientar que, mesmo nesses dois exemplos, a fruicdo
faz parte de um acontecimento uUnico (aqui podemos trazer ao
debate os equipamentos e o local nos quais assistimos/ouvimos)
cujas obras artisticas sdo idénticas (passiveis de repeticdo) pelo
registro e pela difusao.

Precisamos manter as memorias vivas. Na relacdo teatro e
memoria, tal frase pode se dar em um processo de criacdo que
parta de memoarias para a construcdo dramaturgica, como aborda
Beatriz Pinto Venancio, professora da Universidade Federal Flu-

22 Como exemplo, citamos a obra audiovisual Hamilton (2020),
disponivel em streaming na Disney+. A producdo divulgou nas midias:
“Experimente a produc¢do original da Broadway”. A obra cumpre sua
proposta, e podemos dizer que os(as) espectadores(as) ganham uma
magnifica ideia do que é assistir a um teatro musical na Broadway, pois
foi filmado diretamente de uma apresentacdo da peca em 2016. No en-
tanto, o canal (streaming) divulga a obra como um filme musical estadu-
nidense e ndo como teatro, sendo sua categorizacdo do catdlogo e da
divulgacado da producéo feita como filme.
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minense, no artigo que apresenta seu projeto de extensao Oficina
de Teatro e Memoria:

As oficinas transformaram-se em uma provocacao
coletiva de recordacdes reavivando a ideia de memo-
ria-didlogo. Lembrando, caminhamos em direcdo as
outras memoarias individuais para encontrar o sentido
global da realidade. As evocacdes de umas mulheres
instigaram as recordac¢des das outras, despertando re-
miniscéncias pessoais, imagens de paisagens, objetos
e habitos cotidianos. (VENANCIO, 2004, p. 56).

Da mesma forma, na relacdo teatro e memoria, “manter me-
morias vivas” pode se dar na tentativa de registrar os espeta-
culos teatrais, apresentacdes e temporadas ja finalizadas. Como
registro principal que podemos ter de uma apresentacao cénica,
citamos a gravacao audiovisual, a qual também podemos acessar
por meio de fotos e relatos das experiéncias de quem produziu a
obra artistica e de quem esteve em sua recepcdo. Nesse interim,
nos debrucamos sobre o espetaculo teatral de rua Tristdo e Isolda
(2014), da Cia. Ultima Hora, de Dourados, MS, especificamente
sobre sua trilha sonora. Escrevemos este capitulo a quatro maos,
maos das mesmas pessoas gque foram as responsaveis por articu-
lar a criacdo das musicas de cena e pensar as sonoridades dessa
montagem, assim como realizar a preparacdo vocal do elenco?,
composto por cinco artistas. Os dois compositores/criadores de
trilha sonora estiveram em cena como atores, fator que nos da
distintas interlocucdes entre preparacdo e execucdo das musicas,
e nos remete a varias memoarias vivenciadas.

Tristdo e Isolda (2014), obra da Cia. Ultima Hora, ficou mar-
cada por sua trilha sonora. As musicas desse espetdaculo agiram
como sua identidade. E possivel dizer que as cancdes sdo agen-
tes principais ao suscitar/lembrar dessa peca de teatro? Impos-
sivel afirmar devido a diversidade, as distintas pessoalidades, as
leituras e reverberacdes, mas, de certa maneira, a resposta nos

23 Elenco: Ariane Guerra, Denise Grativol, Junior Souza, Markus
Chaves e Rodrigo Pera. Direcdo: Markus Chaves. Producao: Cia. Ultima
Hora (Dourados, MS).
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parece afirmativa nesse caso, embora ndo possamos concluir que
musicas cantadas em espetaculos cénicos sejam as vias centrais
de resgate de obras teatrais-musicais?®*. Em algum grau, é possi-
vel ter esse pensamento como hipdtese, até pelo cantarolar que
levamos e fazemos, as vezes inconscientemente, das musicas que
escutamos, mas pontuamos apenas como curiosidade.

O que podemos avalizar, com alguma seguranca, € gue as
musicas de um espetdculo teatral-musical geralmente sdo um dos
primeiros acessos as lembrancas que temos da obra assistida, de
multiplos outros sentidos que podem ser rememorados no mes-
mo instante, e que nenhuma memoaria é imutdvel ao nos atraves-
sar nos contextos em que estamos no presente. Observemos al-
guns filmes musicais. O que lembramos de Cantando na chuva®
(1952)? De Moulin Rouge?s (2001)? De Mamma mia?” (2008)?

“Manter memorias vivas” é o nosso intuito ao escrever a res-
peito da trilha sonora teatral de Tristdo e /solda (2014). Assim,
deixamos registrado alguns relatos de experiéncia, desde o pro-
cesso de criagdo até as apresentagdes, para que possamos ler
as palavras aqui presentes e atualizar nossos corpos com novos
acessos ao pensar na obra em questdo e em processos de criacao
de trilha sonora no teatro. A peca foi atualizada e aumentada
para a circulacdo sob o nome de O amor ndo é simples flor em
outras cidades e estados (de 11 a 26 de julho de 2015) a partir de
um prémio?® recebido pela Fundacdo Nacional de Artes.

24 Teatro musical ou musicado.

25 Titulo original Singin’ in the Rain. Lancado em 1952, dirigido por
Stanley Donen e Gene Kelly.

26 Na versdo em portugués (Brasil), Moulin Rouge - Amor em ver-
melho é um filme musical de 2001 dirigido por Baz Luhrmann.

27 Filme musical de 2008 dirigido por Phyllida Lloyd, adaptado da
peca teatral musical homobénima.

28 Prémio Funarte Artes na Rua (Circo, Danca e Teatro) em 2014.
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Trilha sonora teatral: conceito e inspiracoes para
Tristdo e Isolda (2014)

Trilha sonora. Sonoplastia. MUsica de cena. Repertdrio. Pai-
sagem sonora. Desenho de som. Qual o termo correto para nos
referirmos as producdes e as criacdes sonoras de um espetaculo
teatral? Sabemos que, no Brasil, ainda hoje trilha sonora é uma
nomenclatura muito utilizada no teatro, seja em projetos de mon-
tagem, seja em festivais que separam os elementos da encenacdo
teatral, conectada as musicas de cena e, as vezes, também aos
efeitos sonoros. Acreditamos que o termo “trilha sonora”, nas ar-
tes da cena, pode ndo ser suficiente para abarcar sons e musicas
ou uma totalidade sonora, mas reverberamos a pontuacdo pre-
sente no livro De trilhas sonoras teatrais a preparacdées musicais
para artistas da cena (CHAVES, 2020, p. 8, grifo nosso):

Procurar outros nomes para designar seu trabalho no
espetaculo teatral é um fator positivo. E possivel en-
contrar uma forma de designar os sons no teatro, e
esta iniciativa pode ser difundida na area. Entretanto,
trilha sonora aparece hoje, no teatro, de varias formas,
e cabe a nds, artistas, assimilar — e determinar — o que
o termo trilha sonora abrange. Talvez o movimento con-
trario sirva para reforcar o entendimento sobre os sons
do espetaculo: em vez de procurar novos nomes que
se encaixem melhor no trabalho, ressignificar o termo
ja existente pode ampliar o debate sobre o tema.

Como seu uso veio importado do cinema — “no cinema a
trilha sonora € uma banda que armazena todos os sons do fil-
me: musicas, ruidos, voz dos(as) atores(atrizes), sons variados”
(CHAVES, 2020, p. 25) —, essa terminologia pode causar alguma
confusdo. Todavia, aceitamos a indicacdo de manter o termo por
ser de uso popular no Brasil e pela acepcdo poética de nos refe-
rirmos — tal como a banda de um ro/o de filme — a todos os sons
da obra artistica.

Ao falar de trilha sonora teatral, falamos dos sons e das
musicas presentes em um espetaculo de teatro. No entanto, no
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presente capitulo destacamos as musicas de cena, mais especi-
ficamente as cancdes elaboradas para uma montagem cénica/
performativa, sem esquecer de outros arranjos musicais e da so-
noridade como um todo. O destague vem pelo didlogo fluido do
género/formato cancdo com o publico. Cancdo, segundo o Di-
ciondrio Grove de musica, € uma “peca musical, habitualmente
curta e independente, para voz ou vozes, acompanhada ou sem
acompanhamento, sacra ou secular. Em alguns usos modernos, o
termo implica musica secular para uma voz” (SADIE, 1994, p. 160).
Na definicdo, uma ressalva ao uso ultrapassado de secular, que,
por definicdo, é toda a musica que ndo é sacra, é profana. Esta-
mos em 2021, precisamos de outros termos que ndo carreguem
imaginarios sociodiscursivos pejorativos?®. Cancdo, entdo, se con-
figura — de maneira linda e popular — como musicas com letras.

Musicas que as espectadoras e os espectadores possam
cantar juntos com o espetaculo, sair cantarolando e lembrando
das cenas usufruidas. E como assistir a peca teatral Romeu & Ju-
lieta (1992), do Grupo Galpdo, de Minas Gerais, e sair cantando
“Flor minha flor, flor vem c4, flor minha flor, laia laia laia”*°. Trata-
-se de um exemplo célebre que temos no Brasil, uma montagem
com repercussdo nacional e internacional. A referéncia nos pa-
rece perfeita — uma das primeiras que nos surge em memoarias
a0 pensar em musicas de cena com grande reverberacdo — para
inspirar Tristdo e Isolda (2014), da Cia. Ultima Hora, nas escolhas
da encenacdo mineira, que pode ser apresentada na rua, em sa-
las ou em espacos alternativos, pelos atores e atrizes tocando
instrumentos musicais e cantando. Os relatos de experiéncia de
guem assistiu ao espetaculo mineiro sdo, ao que pudemos per-
ceber, emocionados. Ha registro audiovisual, e as(os) estudantes

29 Enguanto pesquisadores e tedlogos ainda pensarem ou publica-
rem que “analisam os estilos de musica secular colocando-os como os
vildes do cristianismo” (LIMA, 2009, p. 16), o respeito a pluralidade — ou
mesmo a um Estado Laico — nunca sera pleno.

30 Trecho da musica do espetaculo do Grupo Galpéao.
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de Artes Cénicas podem acessar alguns desses atravessamentos
possiveis ao escutar as musicas e assistir as cenas gravadas.

Varios grupos e artistas teatrais brasileiros utilizam as musi-
cas de cena como poténcia e/ou referéncia em seus espetaculos.
Como o leque é extenso, citamos apenas alguns exemplos que
costumamos referenciar e mostrar nas aulas de Musica e Cena
no curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande
Dourados (UFGD) para instigar as atrizes e os atores em forma-
cdo: Grupo Galpao (MG), Cia. do Latao (SP), Tribo de Atuadores
Oi Nois Aqui Traveiz (RS), Clowns de Shakespeare (RN), Udigrudi
(DF), Cia. Mungunza (SP), Ponto de Partida (MG), Teatro Oficina
(SP), Nico Nicolaiewsky e Hique Gomez (RS), César Lignelli (DF),
Grupo Farsa (RS), Cia. Ultima Hora (MS). Poderiamos criar uma
lista vasta de referéncias, talvez em uma proposta de pesquisa fu-
tura, pois h3a, felizmente, muitas companhias e pessoas a citar. S6
sobre o teatro de rua, cabe um estudo distinto ao pensarmos em
grupos gue possuem forte didlogo musical, pois a musica cantada
€ muito presente nessa linha teatral, remontando inspiracdes que
podem perpassar festejos e cortejos populares e formas histori-
cas como a commedia dell’arte.

Os grupos e artistas citados, de alguma forma, também ins-
piraram Tristdo e Isolda (2014), da Cia. Ultima Hora, pois, em sua
maioria, dialogam com experiéncias de trilhas sonoras tocadas ao
vivo. E possivel apontar que “a trilha tocada ao vivo é a melhor e
mais bela forma de concep¢do musical adotada por um criador”
(SOUZA JUNIOR, 2016, p. 16), com ressalvas de que ha também
poténcias em trilhas e projetos gravados e de que tudo depende
da proposta da encenacdo, além de ndo existir um caminho ou
modelo que garanta a interlocucdo entre musica, cena e especta-
dores. Todavia, a trilha sonora executada ao vivo, com os instru-
mentos musicais tocados por atores-musicos, atrizes-musicas ou
musicos-atores, musicas-atrizes®, envolta pelo canto individual

31 Corroboramos um pensamento hibrido nesse universo teatral-
-musical, destacando, a frente da designacao, seu transito inicial. Se o(a)
artista de teatro aprende a tocar um instrumento musical para um espe-
taculo, transforma-se em ator-musico (atriz-musica). O contrario é simi-

119



ou coletivo, € um convite a mergulhar em um mundo artistico
com vigor e energia, pois “o teatro musical pode transportar uma
plateia para lugares que poucas outras experiéncias conseguem”
(DEER; DAL VERA, 2013, p. D.

As inspiracdes teatrais-musicais que a trupe trouxe ao pro-
cesso de criacdo dialogaram nao sé com Tristdo e Isolda (2014)
— gue foi o segundo espetaculo do grupo, mas o primeiro em
carater independente —, reverberando em todas as outras mon-
tagens de forma direta ou indireta. Seja criando teatro musical
com Meu mano humano (2017), seja por meio de acdes perfor-
mativas como em Fragmentos de corpos urbanos (2016), a Cia.
Ultima Hora sempre visitou inquietacdes musicais para as artes
da cena no cantar, no falar, no soar ou no movimentar. A trajetdria
da companhia, entdo, atravessa, entre outras vertentes e estudos,
o0 campo da memoaria e da pesquisa em trilha sonora.

A Cia. Ultima Hora

A Cia. Ultima Hora nasceu em Dourados, cidade situada no
centro-sul do estado de Mato Grosso do Sul, onde se localiza a
Universidade Federal da Grande Dourados, que possui mais de
trinta cursos de graduacdo. O curso de Artes Cénicas se destaca
por ser o Unico na area das Artes, oferecendo duas habilitacdes,
bacharelado ou licenciatura. Uma das caracteristicas do bachare-
lado em Artes Cénicas é a opcado de apresentacdo de uma mon-
tagem teatral/performativa ao final do curso como trabalho de
conclusdo (artistico), vinculada a disciplina Trabalho de Conclu-
sdo de Curso Il (TCC II).

lar, se o(a) artista musical performa tocando seu instrumento em uma
cena teatral, muitas vezes com uma personagem e/ou inserido na nar-
rativa, podemos chama-lo(a) de musico-ator (musica-atriz) (CHAVES,
2020, p. 23).
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Nesses entremeios, a trupe foi criada, a principio, para su-
prir a necessidade de uma discente3? em formacao, que precisou
alterar seus planejamentos de montagem artistica durante o se-
mestre para poder concluir a disciplina TCC Il sob orientacdo do
professor Marcos Chaves. Com pouco tempo para a construcdo
de uma obra teatral, orientador e orientanda viram a necessidade
de “partir do zero” e finalizar uma producdo em um periodo apro-
ximado de apenas um més, convidando alunas e alunos que pu-
dessem ter alta dedicacdo a proposta. Trés discentes®® aderiram
a ideia e outra docente?* entrou no projeto para contribuir. Assim,
foi criada uma “forca-tarefa” com seis artistas que mergulharam
no processo de criacdo, e o nome do grupo surgiu: Ultima Hora.

Na ocasido, e com um calendario “apertado”, o orientador e
diretor teatral sugeriu montar um espetaculo conhecido por ele,
e atualizar um texto dramatico pronto pareceu ao coletivo uma
alternativa para ganhar tempo. Dessa forma, Chaves trouxe o tex-
to Chapeuzinho tropical (2004), que havia montado no Grupo
Teatro Porque Sim3® em Pelotas, RS, e a Cia. Ultima Hora o editou
e adaptou a pesquisa®®, criando a peca A menina sem chapéu e o

32 Jéssica Viana Barone, em TCC Il no 22 semestre letivo de 2013
(finalizado no inicio de 2014 por derivacdes de greve), sob orientacao
do professor Marcos Machado Chaves.

33 Denise Grativol Neves, José Manoel de Souza Junior e Rodrigo
Perandré Macedo.

34 Ariane Guerra Barros.

35 Grupo dirigido por Marcos Machado Chaves (Markus Chaves),
oriundo de projeto de extensdo por ele criado em 2003 na Universida-
de Federal de Pelotas — Projeto Teatro Porque Sim! Apresentacdo de
Esquetes Teatrais para Criancas —, no entdo Instituto de Letras e Artes
(ILA), vinculado ao Nucleo de Teatro Universitario da Universidade Fe-
deral de Pelotas (UFPel). O nucleo, que teve inicio em 1995, foi uma das
iniciativas que colaboraram com as discussdes para a implantacdo do
curso de graduacdo em Teatro da referida instituicdo em 2008 por meio
do Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expansao das Uni-
versidades Federais (Reuni).

36 A criacdo de personagem: a busca de um método para a comi-
cidade por meio da andlise de cartoon (BARONE, 2014), pesquisa que
refletiu questdes do teatro para criancas.
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lobo que ndo era mau (2014). Teatro para o publico da infancia e
juventude, brincando com a tradicional histéria de Chapeuzinho
vermelho como se a personagem estivesse no Brasil. A apresen-
tacdo foi efetuada com sucesso no dia 10 de marco de 2014 na
Caixa Preta do Nucleo de Artes Cénicas em Dourados, MS. O tra-
balho de conclusdo de curso foi concluido e a trupe, com afinida-
de, seguiu trabalhando em equipe em outros projetos, tomando a
decisdo de sair do &mbito académico e tornar-se uma companhia
independente sul-mato-grossense.

Nesse tempo e espaco, surgiu a ideia da concepcdo do es-
petaculo Tristdo e Isolda ainda em 2014, em um coletivo artistico
autébnomo gque manteve interlocucdo com as Artes Cénicas da
UFGD. A nova montagem também serviu para uma avaliacdo de
trabalho artistico de conclusao de curso, dessa vez do ator Rodri-
go Pera. A trupe (na qual apenas uma atriz ndo continuou) esco-
lheu fazer um espetaculo de rua e o foco da pesquisa em questao
foi a construcdo de figurinos e aderecos a partir de materiais reu-
tilizaveis¥, brincando com a classica e tragica histéria de origem
medieval sobre um casal enamorado que ndo pdéde ficar junto, a
qual, em algum grau, pode ter inspirado o jovem William Shakes-
peare (1564-1616): “Romeu e Julieta, de William Shakespeare, se
inspirou nos versos do poeta Arthur Brooke, lancados em 1562,
gue por sua vez foi influenciado pelas narrativas de Tristdo e Isol-
da” (SANTANA, [202-?]).

Depois da estreia de Tristdo e Isolda (TRISTAO..., 2014) em
27 de julho de 2014 na Usina Velha em Dourados, MS, e concluidas
as interlocucdes dessa obra com a faculdade (na disciplina TCC
1), o grupo seguiu aprimorando essa peca teatral. Apresentou-a
no Festival Internacional de Teatro de Dourados (17 de setembro
de 2014) e na Mostra Sul-mato-grossense de Teatro Boca de Cena
(27 de marco de 2015), dando continuidade aos estudos e aper-
feicoando as cenas. O espetdculo foi contemplado com o Prémio
Funarte Artes na Rua 2014, o que possibilitou fazer uma circu-

37 Ambientacdo cénica em cruzamento com o tema reciclagem
(MACEDO, 2014).
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lacdo para apresentacdo em dez cidades (de 11 a 26 de julho de
2015), a saber (em ordem de apresentacdes): Dourados, MS; Rio
Brilhante, MS; Campo Grande, MS; Trés Lagoas, MS; Andradina,
SP; Presidente Prudente, SP; Londrina, PR; Curitiba, PR; Cascavel,
PR; e Navirai, MS.

Ainda em 2015, o0 grupo comeg¢ou a ensaiar um novo projeto,
perpassando a pesquisa de doutoramento da artista-professora
Ariane Guerra na area de Corpo e Movimento, Corpo e(m) per-
formance. Recebemos o Prémio Funarte de Danca Klauss Vianna
em 2014 para montar e apresentar as acdes cénico-performativas
Fragmentos de corpos urbanos (2016)38.

Importante destacar que a idealizacdo desta monta-
gem abarcava trés etapas, ou “partes”’, como denomi-
namos, sendo a primeira realizada em cidades interio-
ranas com amplo desenvolvimento econémico e mais
de cem mil habitantes; a segunda em capitais nacio-
nais; e a terceira em cidades com menos de vinte mil
habitantes. A ideia principal era a de explorar o espaco
urbano em seus diferentes contextos, que assim de-
finimos: pequenas cidades grandes, grandes cidades
grandes, e pequenas cidades peqguenas, respectiva-
mente. Isto porgue, segundo Santos (2012), ha uma ca-
racteristica interessante entre a cidade e os homens: a
medida que as cidades aumentam, a distancia entre os
homens também aumenta. [...] Fragmentos de Corpos Ur-
banos abarcaria, portanto, as “pequenas cidades gran-
des”, pdlos de desenvolvimento econdmico e cultural,
cidades com universidades que possuissem curso de
Artes Cénicas ou Teatro sendo requisito para tal. Sen-
do assim, as cidades de Dourados, MS e Pelotas, RS
foram as localidades escolhidas para as apresentacdes
— até por as entendermos similares nos cursos de Ar-
tes Cénicas em suas universidades, UFGD (Universida-
de Federal da Grande Dourados) e UFPel (Universida-
de Federal de Pelotas), “cursos irmaos” com um ano
de diferenca de suas criacdes, e que ainda estdo em
estruturacdo no didlogo com suas cidades. (BARROS,
2020, p. 154).

38 Nessa montagem, a Cia. Ultima Hora estava com nova configura-
cdo. Direcdo artistica: Ariane Guerra. Performers: Ariane Guerra, Géssica
Keylla, Joisce Dias, Junior Souza, Marina Cucco, Markus Chaves, Rodrigo
Pera e Romario Hilario.
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Em 2016, essa obra artistica-performativa foi apresentada
dez vezes, cinco delas em Dourados, MS, e cinco em Pelotas, RS,
entre 21 e 29 de outubro. Em solo douradense, os locais foram
(por ordem de apresentacado): Cidade Universitaria, Calcaddo da
Praca Antdénio Jodo, Rotatdria da Av. Weimar G. Torres com a Rua
Toshinobu Katayama, Praca do Terminal de Transbordo e Parque
dos Ipés. Em solo pelotense, as apresentacdes ocorreram nos se-
guintes locais (por ordem de apresentacdo): prédio dos cursos de
Teatro e Danca da UFPel, Praca da Caixa D’agua, rua em frente ao
Teatro Guarany, calcaddo da 7 de setembro e Esplanada do Teatro
Sete de Abril.

Na sequéncia, a Cia. Ultima Hora montou o espetaculo de
teatro musical para criancas Meu mano humano, com direcdo de
Markus Chaves e duas fases de apresentacdes com elencos dis-
tintos, sendo a primeira em 2017%° e a segunda em 20184°. A mon-
tagem foi possivel gracas ao Prémio Rubéns Correa de Teatro, em
2016, da Fundacao de Cultura de Mato Grosso do Sul, e sua estreia
aconteceu no dia 2 de julho de 2017 no Teatro Municipal de Dou-
rados. Naquele ano, a companhia apresentou a peca também em
Trés Lagoas, MS, e em Campo Grande, MS. Na segunda fase, no
ano de 2018, o grupo ganhou tempo para aprimorar a obra, uma
vez que o projeto aprovado inicialmente foi planejado com pou-
cos meses de elaboracdo, o que dificultou sua maturacdo. Com
novas abordagens, o coletivo alterou algumas composicdes para
contar a histéria de um bichinho de estimacdo, a gata Palomita:

Com trilha sonora e dramaturgia original, “Meu Mano
Humano” é voltada para criancas de todas as idades
e debate temas como adocao, aceitacdo de diferen-
cas, amadurecimento e superacdo de traumas em um
universo fantastico onde Palomita [...] descobre que
seus “pais humanos” terdo um bebé; e ao lado de seus

39 Elenco: Ariane Guerra, Eric Serafim, Géssica Keylla, Junior Souza,
Kalize Mariane, Marco Aurélio Dolci, Marina Cucco, Rodrigo Pera e Ro-
mario Hilario.

40 Elenco: Ariane Guerra, Giovanna Lavagnoli, Guilherme Pimenta,
Junior Souza, Lucas de Oliveira, Marina Cucco, Markus Chaves e Tiemy
Ikegami.
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amigos, questiona sua propria natureza e decide fazer
escolhas que mudardo para sempre sua vida. (ALMEI-
DA, 2018).

Destacamos, no ano de 2018, a apresentacdo de Meu mano
humano na Mostra Sul-mato-grossense de Teatro e Circo Boca de
Cena, no Teatro Dom Bosco em Campo Grande, MS, em marco, e
as apresentacdes no Festival América do Sul Pantanal em Corum-
ba, MS, e em Ladario, MS, em maio do mesmo ano.

Em 2019, duas atrizes do grupo, Giovanna Lavagnoli e Tiemy
Ikegami, que estavam na obra teatral musical para criancas, en-
traram em processo de conclusao de suas graduacdes em Artes
Cénicas na UFGD e a Cia. Ultima Hora decidiu dialogar com suas
origens, ou seja, preparar uma montagem teatral interagindo com
os trabalhos de conclusdo de curso das atrizes. Convidamos a
aluna-atriz Aline Domingos para estar conosco no processo da
disciplina de TCC Il e atualizamos um desejo antigo da compa-
nhia (projeto guardado desde 2015) de montar um melodrama do
dramaturgo gaucho Marcelo Adams*: Uma sombra na escuriddo.

Valorizando as pesquisas das alunas-atrizes*? e com nova
configuracdo na composicdo da companhia*), a montagem in-
dependente foi possivel devido a um financiamento coletivo
(crowdfunding) via plataforma Catarse e a apoios externos*t. A
respeito da trama, “a peca € um melodrama cdmico vivido pela
personagem Detetive Dwight Black (Tiemy lkegami), que faz uma

41 Marcelo Adams é professor adjunto do curso de Teatro da Uni-
versidade Estadual do Rio Grande do Sul. Artista atuante, Adams possui
grande interlocucdo no cenario teatral gadcho e nacional.

42 A construcdo de um personagem melodramatico teatral dentro
de uma estética televisiva foi resultado da pesquisa de Aline Domingos.
A criacdo do repertdrio sonoro ficou sob responsabilidade de Giovanna
Lavagnoli. A comicidade em foco foi resultante da pesquisa de Tiemy
Ikegami (SOUZA; LAVAGNOLI; IKEGAMI, 2019, p. 10).

43 Elenco: Alan Aguiar, Aline Domingos, Ariane Guerra, Giovanna
Lavagnoli, Junior Souza, Lucas de Oliveira, Markus Chaves e Tiemy lke-
gami. Audiovisual: Albano Pimenta.

44 Apoio de Rosa dos Ventos Transportes e Kebab Café.
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satira com o esteredtipo das telenovelas” (ALMEIDA, 2020). Uma
sombra na escuriddo (2019) foi apresentada duas vezes no Casulo
- Espaco de Cultura e Arte, em Dourados, MS, nos dias 26 e 27 de
outubro de 2019.

Em 2020, o grupo douradense estava com projetos de se-
guir com o melodrama e criar novas obras, como registrado na
matéria “Cia. Ultima Hora apresenta espetdculos” (ALMEIDA,
2020), mas a pandemia de coronavirus (Covid-19) freou os impe-
tos de continuidade para todas as pessoas envolvidas na area das
artes. Varios projetos foram paralisados. A companhia p6s-se “em
xeque-mate”.

No decorrer do desenvolvimento desse topico, percebemos
gue muitas e muitos artistas passaram pelo grupo, com algum
vinculo em formacdo com as Artes Cénicas e em distintos mo-
mentos. Assim, podemos dizer que a trupe tem muitas fotografias
e, com elas, muitas memoarias. Em 2020, o grupo esteve vivo nas
lembrancas e nos desejos de prospeccdes futuras, elaborando,
como respiro artistico e didlogo com o contexto, uma pequena
producdo audiovisual, lancada em 12 de agosto daquele ano no
YouTube, sob o titulo Vai Passar. [Pandemia].

Em 2021, apenas trés integrantes deram continuidade a ar-
ticulacdo da companhia e, por estarem juntos no grupo desde o
inicio (2014), vincularam aspectos de conducédo e organizacao da
trupe. Ariane Guerra, Junior Souza e Markus Chaves encontraram
uma alcunha para esse trio de producéo: o Trio de Ultima, da Cia.
Ultima Hora. Em tempos de pandemia, o Trio de Ultima comecou
a se encontrar, respeitando os protocolos de seguranca, para es-
tudar, brincar com as musicas ja criadas pela trupe e manter certa
pratica artistica enquanto aguardava a possibilidade de retomar
algum projeto de montagem cénica-performativa. Esses encon-
tros resultaram na formacdo de uma banda com a participacao
do artista Albano Pimenta, que esteve com o grupo em Uma som-
bra na escuriddo (2019). Entdo, esbocamos o Trio de Ultima com
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Pimenta, que iniciou nas redes sociais*® para depois realizar per-
formances presenciais, apresentando um show no espaco Sucata
Cultural em 24 de setembro de 2021. A época pandémica sugeriu
um outro respirar, diferentes resgates de memodrias e projecdes
atravessadas por contextos socioculturais e politicos que ndo co-
laboram com a area das artes.

Ao final de 2021, a Cia. Ultima Hora reconfigurou-se com no-
vas acdes a partir do inicio da possibilidade de retorno as ativi-
dades devido a vacinacao contra a Covid-19. Trés artistas*® retor-
naram as questdes de projetos com a trupe em conjunto com o
trio de producao, remontamos A menina sem chapéu e o lobo que
néo era mau (2014), adaptado para Chapeuzinho tropical (2021)
para apresentacdo em um evento no Shopping Avenida Center
Dourados, e fomos contemplados em dois projetos pelo Fundo
Municipal de Investimentos a Producdo Artistica e Cultural (FIP).
Dessa forma, a companhia segue pulsando em 2022 com a pre-
visdo de estreia das pecas O pote vazio, montagem teatral para
criancas, e O doente imaginario, um projeto especial em conjunto
com o Nucleo Cena Viva que prevé a conclusdo da trilogia As trés
batidas de Moliére, iniciada pelo Grupo Farsa, e grande equipe?,
de Porto Alegre, RS, com O avarento (2009) e Tartufo (2011).

Descobrimos que a Ultima Hora é uma companhia de proje-
tos, embora sempre em atividade desde 2014, que existe de acor-
do com a producdo e a execucdo de cada espetaculo, e as pes-
soas que integram (ou integraram) o grupo fazem (ou fizeram)
parte de momentos distintos. Uma companhia de projetos e/ou

45 Com o @triodeultima no Instagram, Facebook e TikTok (disponi-
vel em: https://www.tiktok.com/@triodeultima).

46 Aline Domingos, Giovanna Lavagnoli e Lucas de Oliveira.

47 O dia 12 de dezembro de 2021 marcou o primeiro encontro desse

projeto especial dos grupos Ultima Hora e Cena Viva, grupos douraden-
ses que fazem pontes com artistas que estiveram no gaudcho Grupo Far-
sa. O inicio do trabalho contou (de forma presencial ou virtual) com as/
os artistas: Aline Domingos, Ariane Guerra, Cadu Modesto, Daniel Lion,
Elison Couto, Gilberto Fonseca, Giovanna Lavagnoli, José Parente, Ju-
nior Souza, Lucas de Oliveira, Markus Chaves, Plinio Marcos Rodrigues,
Tig Vieira, Vanessa Ribeiro e Vania Marques.
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de repertdrio que, infelizmente, ndo mantém (até o ano de 2021)
encontros periddicos para desenvolvimento continuo, apesar de
sabermos que as multiplas acdes servem como resisténcia para
gue o grupo se reinvente a cada instante, registrando seu espaco
no estado e contribuindo para a interlocu¢cdo com outros cenarios
brasileiros a partir de Dourados.

Nesse interim, as pessoas envolvidas nesse historico e pros-
peccdo seguem em articulacdo ao perceber a importancia de seus
desenvolvimentos artisticos e musicais nas obras cénicas-per-
formativas da companhia. Resgatar os processos de criacdo das
musicas de cena, das trilhas sonoras do grupo, € um movimento
relevante ndo sé como registro histdrico da Cia. Ultima Hora, mas
principalmente como didlogo possivel com outros processos ar-
tisticos de criacdo musical/sonora.

Processo de criaciao da trilha sonora de Tristdo e
Isolda (2014)

Sendo uma companhia de artes cénicas que nasceu dentro de
uma universidade, o carater artistico exploratério aparece nos espe-
téculos da Ultima Hora e, dessa maneira, a criacdo de seu repertdrio
teatral carrega sempre a pesquisa como traco marcante. A composi-
cdo do espetaculo Tristdo e Isolda (2014) caminhou de maneira uni-
ficada, de modo que texto, figurinos, aderecos, atuacdo e musicas
de cena foram criados juntos durante a montagem das cenas.

Nessa montagem, o grupo considerou que as sonoridades
do espetaculo funcionaram como chaves propulsoras para a cria-
cdo da maior parte das cenas da peca, e as musicas de cena tra-
balharam em paralelo com a dramaturgia, auxiliando o desenrolar
do enredo e contribuindo para a assimilacdo da histdria por parte
do publico. Aqui enfatizamos que o termo sonoridades, para o
grupo, dialoga com a ideia de abarcar todos os sons do aconteci-
mento teatral, sejam eles propositais ou ndo, assim como o termo
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“trilha sonora total”, segundo o qual “todos os sons no espetaculo
fazem parte do conceito” (CHAVES, 2020, p. 64). Acreditando
na poténcia da musica como agente estimulante de sensacdes,
o coletivo se empenha sempre na criacdo de trilhas sonoras que
possam ter dispositivos de poténcia e interlocucdo com a plateia.

Em 2014, na época da criacdo do espetdculo, a Cia. Ultima
Hora contava com cinco artistas em seu elenco, dos quais trés
possuiam alguma experiéncia relacionada a musica como pratica
artistica. Assim, partindo de um processo também de educacao
musical a todas e a todos para executar as cancdes em cena, foi
preciso pensar criativamente no uso de instrumentos musicais,
alguns de facil execugcado, para que o grupo pudesse criar uma
composicdo e/ou execucao coletiva das musicas do espetaculo.

Vale ressaltar que, por ser um espetaculo de rua, a preocu-
pacdo com o espaco de apresentacao sempre esteve presente.
Talvez teatro na rua seja a categorizacdo mais adequada para a
referida obra. Independentemente das escolhas |éxicas, o pensa-
mento na reverberacdo em espacos alternativos foi um elemento
gue acompanhou toda a criacdo da trilha sonora, pois as musicas
foram todas executadas ao vivo, de modo inteiramente acustico,
sem a utilizacdo de caixas de som e amplificadores no primeiro
ano de apresentacao, havendo, portanto, a necessidade de cui-
dado na escolha do espaco, na tentativa de encontrar espacos
publicos com poucas interferéncias sonoras.

Variadas sdo as possibilidades de insercdo musical dentro
de um espetaculo teatral. E dentro dessa gama diversificada, a
Cia. Ultima Hora optou por criar suas proprias composicdes bus-
cando a originalidade nas cancdes da obra. Tal vertente dialoga,
hoje, como parte da identidade do grupo. A primeira versdo do
espetaculo, concisa, com duracdo média de trinta minutos na es-
treia, contou com quatro cancdes*® e algumas insercdes sonoras
para efeitos de cena.

48 Todas as musicas aqui citadas foram compostas pela Cia. Ultima
Hora em 2014 e podem ser vistas/ouvjdas no video da estreia do espe-
taculo, disponivel no YouTube (TRISTAO..,, 2014).
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A primeira cancdo do espetaculo, “O amor ndo é uma sim-
ples flor”, musica de abertura, trazia em seus versos a importan-
cia do cuidado com o amor, fazendo uma analogia com a delica-
deza e o zelo com as flores de um jardim. Para a execucdo dessa
primeira cancdo, foram utilizados os instrumentos musicais acor-
deom e violdo para a referéncia harmonica, e percussao claves de
madeira, chocalho e tridngulo. Ao pensarmos a execucdo dessa
composicdo, optamos por uma pulsacdo em férmula compasso??,
ternaria, por ser um tipo de cadéncia que, conforme a maneira de
execucao, remete as valsas, acreditando ser um modo acessivel
para os atores/atrizes que ndo possuiam experiéncia em tocar
instrumentos em cena. O andamento utilizado na can¢do é o viva-
ce’®, que compreende 160 batimentos por minutos, o qual, mesmo
sendo um movimento bastante rapido, nessa cancao, buscamos
executar de forma suave e harmoniosa.

A letra da musica foi pensada a partir de um exercicio em
grupo que consistiu na escrita de poemas e versos que represen-
tassem o amor. Cada artista trouxe para o ensaio suas inspiracoes,
gue foram recortadas e encaixadas umas as outras, produzindo
uma unica letra que dialogava sobre as afeicdes e que também
trazia, em alguns trechos e de modo poético, a referéncia aos
dois personagens alegdricos narradores da peca teatral: a Lua e
o Oceano.

O amor nado é simples flor
Pois é preciso cuidar

Com beijos e carinhos

Para seu cheiro exalar

O amor nao é simples folha
N&o tem do vento a escolha
Pra onde a levar

Do sonho a brisa, ao mar

49 A férmula de compasso, colocada no comeco de cada peca mu-
sical, indica, geralmente por numeros em forma de fracdo, o tamanho
do compasso e também possiveis interpretacdes. Podem ser binarias (2
tempos), ternarias (3 tempos) e quaternarias (4 tempos) (MED, 1996).

50 Andamento é a indicacdo da velocidade que se exprime na execu-
cdo de um trecho musical. E expresso, geralmente, no inicio da musica e
utiliza terminologia italiana de musica. Ex.: vivace, allegro, andante, etc.
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Quando penso em desistir

Lembro do brilho da lua em teus olhos

E quando sinto saudades

Gotas escorrem, escorrem, escorrem

De oceano em meu rosto. (TRISTAOQ..., 2014).

Para a execucao dessa cancao, por ser a primeira musica do
espetaculo, a companhia se posicionava ao centro do espaco de
encenacdo escolhido e a tocava completamente. Em seguida, a
atriz que encenava a personagem Isolda se dirigia ao publico e
declamava parte da letra enquanto o grupo se deslocava até ela
e continuava a execucédo da trilha, mudando os direcionamentos
para contemplar publico que se dispunha em formato de arena
ou semiarena.

Entre as cenas do espetaculo, algumas sonoridades eram
executadas para somar composicdes cénicas. Como exemplo,
citamos a cena em que um dos atores manipulava um passaro
construido com material reutilizavel, feito a partir de uma garrafa
pet (parte da pesquisa do grupo no momento). No instante que
0 passaro entrava em cena, um leve assobio, produzido por um
apito, o pio, fabricado com bambu e de origem indigena (similar
a uma flauta de émbolo), era acionado e trazia a cena, de modo
poético e delicado, o chilrear caracteristico desse som.

A trama de Tristdo e Isolda, na leitura da Cia. Ultima Hora,
aborda a duvida no meio da obra, a inquietacdo dos amantes que
nao podem ficar juntos. As personagens, nessa cena, encontram-
-se em um nhavio gue ruma ao lugar onde Isolda enfrentara seu
destino: o casamento ndo desejado com o Rei Mark. Ciente da
tragédia que esta por vir e esgotado ao perceber ndo ter o que
fazer para alterar aquela realidade, Tristdo acolhe sua amada e
a aconselha a dormir em seus bracos para vislumbrar um outro
dia ao acordar. A trupe, nesse momento, canta a cancdo original
“Dorme princesa”:

Dorme, princesa

Que o sono ja vem

Dorme tristeza

De um coracao

Que é meu, que é seu. (TRISTAO...,, 2014).
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Um dos pontos mais bonitos e/ou poéticos desse espeta-
culo do grupo douradense, segundo compartilnado por alguns/
algumas espectadores(as) na circulacdo da montagem teatral,
estd na particularidade do processo criativo dessa musica, que
parte de uma singela melodia em movimento descendente, um
vocalize cromatico ndo suportado por acordes e sem tonalidade
predeterminada (poderia iniciar em qualguer altura) que dialoga
com a acdo cénica, com a dor das personagens. Sdo vocalida-
des e sonoridades que o grupo foi descobrindo nos ensaios. Na
composicao final para a peca, mantivemos o vocalize cromatico
(elegendo uma altura especifica para seu inicio) acompanhado de
peguenas notas musicais soltas de um violdo para, entao, dedilhar
um acorde em |la menor no inicio da letra da cancédo. A férmula de
compasso dessa musica € ternaria, mas a maneira de execucao
dos instrumentos a difere da primeira, que trazia uma valsa, e seu
andamento é de 140 batimentos por minuto, também um vivace.

No transcorrer do espetaculo, o enredo toma um rumo tragi-
co quando o casal apaixonado é proibido de continuar seu amor.
Na histdria, Tristdo é ferido e pede para que encontrem sua ama-
da, ele a espera em seu leito de morte. Nessa parte, o grupo canta
“A dor da espera de um amor”, que traz em sua letra o sentimento
que O personagem vivenciava no momento: esperanca e dor. A
letra dessa cancédo, de autoria do grupo, foi escrita com base no
texto do espetaculo e na histéria medieval.

1. Aqui estou ferido

So6 esperando

O gue nado me faz partir

E a esperanca de te ver

2. Que o mar me traga

O bem mais precioso

Que o0 mar me traga vocé

3. Onde vocé foi?

Por que ndo esta aqui?

V4, me leve junto a vocé. (TRISTAOQ..., 2014).

Dois instrumentos musicais foram utilizados para a execu-
cdo dessa cancao, violdo e bongo, e, embora concebida em um
compasso quaternario e andamento rapido, de 140 batimentos
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por minuto, a melodia e a harmonia propostas conseguem sugerir
um tom melancdlico. Assim como na musica anterior, um vocali-
ze era executado suavemente nos momentos que as falas eram
realizadas em uma mistura de texto com musica. Tristdo morre
de amor, sua amada Isolda chega e encontra seu corpo para, em
seguida, morrer de tristeza ao seu lado. Enquanto ela profere suas
ultimas palavras, o vocalize continua e finda a sonoridade propos-
ta dessa cena.

Chegamos a ultima cancdo da peca teatral antes da musica
final, na qual as personagens narradoras recitam poeticamente a
conclusdo do espetaculo:

Oceano:

A histdria dos dois desafortunados acaba aqui / Isol-
da morre de tristeza nos bracos do amado / Rei Mark,
ao saber de tudo resolve enterra-los / Tumulos lado a
lado / Conta a lenda, que do tumulo de Tristdo nasce
uma videira / Que se entrelaca com a roseira que nas-
ce do tumulo de Isolda / E cada vez que cortam essas
flores e essas folhas / Elas crescem mais fortes, belas
e entrelacadas.

Lua:

Acabamos tudo com poesia / E o que nos resta quan-
do termina o dia / Mas n&o fiquem tristes, vos pedimos
/ A tragédia faz parte sem ser joia rara / E o que nas-
ceu para ficar juntos, sorrimos / E eterno, e nem a mor-
te separa / Abram os sorrisos e a generosidade / Ndo
se esquecam de que estdo diante da Lua / Mostramos
o chapéu na sua cidade / Como tradicdo do teatro de
rua. (TRISTAO..., 2014).5

Apods o ultimo texto declamado pelos dois personagens ale-
goricos do espetaculo, Lua e Oceano, inicia-se a ultima cancao
sonora, intitulada “O triste mas apaixonado fim de Tristdo e Isol-
da”:

E vamos todos aqui finalizar

Essa histdria que viemos pra contar
De amor (2x)

51 Texto disponivel no video do espetaculo.
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O amor ndo é uma simples flor
Como vimos na histdria de Tristao
Que por Isolda se apaixonou

E para todo o tempo selou

E agora sdo um so

Uma grande inspiracdo

De todo apaixonado de plantdo (2x)
Muito obrigado pela atencao

S6 ndo esqueca de entdo regar
Sua flor, seu amor (2x)

Feche os olhos devagar

Sinta o brilho da lua e do mar

A sonhar (2x). (TRISTAO..., 2014).

A musica final contou com um andamento um pouco mais
acelerado, com uma média de 120 batimentos por minuto, um
allegro em um compasso quaternario que traz em sua esséncia,
apesar de contar uma tragica histdria, a tematica do amor. Por
essa razao, a letra faz uma breve recapitulacdo de todo o enredo.
O acordeom volta para a cena acompanhando o violdo e ambos
buscam, em ritmo de marcha, fechar o espetaculo com alegria.

Um elemento que favoreceu o grupo em todas as criagcdes
musicais foi o fato de que os atores-instrumentistas, responsaveis
pela harmonia musical, participavam da criacdo das cenas teatrais
gue eram esbocadas e sugeridas na proposta dramaturgica de
Rodrigo Pera. Praticamente o elenco inteiro participou de todos
0s momentos criativos de musica e cena, experimentando linhas
melddicas e letras. Hoje, o processo de criacdo de Tristdo e Isolda
(2014) da Cia. Ultima Hora estd nas memdrias das/dos artistas
gue o vivenciaram, o qual é resgatado em fragmentos pelas linhas
deste texto, pelas imagens e pelos adudios e videos disponiveis.

“O amor nado é simples flor”. Essa frase muito reverbera na
identidade da trupe, deu nome a circulacdo de Tristdo e Isolda
(2014), derivada do Prémio Funarte Artes na Rua, e atualmente
é uma cancédo suscitada como referéncia da Cia. Ultima Hora no
repertdrio do Trio de Ultima com Pimenta, inclusive em videos
rapidos que circulam em redes sociais (O AMOR..., 2020).
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Consideracoes finais

Iniciamos as consideracdes finais com as palavras do ator
Rodrigo Pera, que interpretou o personagem Tristdo em Tristdo
e Isolda (2014), escritas em seu trabalho de conclusdo de curso:

O teatro pode mover sonhos, dar asas a imaginac¢do e
gue ndo existe riqueza alguma no mundo que pague a
emocado de estar fazendo o que se gosta; porém vale
ressaltar [...] que o teatro — infelizmente — ndo muda
o mundo (serd?). (MACEDO, 2014, p. 17).

A suspensdo do artista é interessante. De um lado, o teatro
realmente ndo muda o mundo no sentido que, se mudasse, have-
riam investimentos massivos em arte pelos governos como estra-
tégias de dominacdo. Ao vermos o descaso dos governantes (em
diversas épocas e lugares) em relagcao as artes, constatamos que
a sociedade corrobora com o imaginario de ndo pensar tal drea
como crucial, o que pode ser percebido, por exemplo, nas escolas,
onde a carga horaria destinada as artes é reduzida e, geralmente,
as coordenacdes e os pais ndo valorizam a disciplina. Entretanto,
as artes, em especial o teatro, podem sim mudar o mundo, e isso
se da a partir de individuos ou coletivos que sdo atravessados pe-
las reverberac¢des artisticas que tangenciam suas vidas.

A reflexdo do ator da montagem douradense, motivada pelo
processo de criacao teatral da histéria medieval, dialoga com o
pensamento de outros integrantes da companhia e das especta-
doras e espectadores que assistiram as apresentacdes da obra.
Tal repercussao pode ser percebida também ao acessarmos as
memorias dessa peca de teatro, seja por gravacdes audiovisuais
ou por registros escritos. A trilha sonora, nesse caso, foi forte
agente de conexao entre producdo e recepcao.

Na Cia. Ultima Hora, as musicas/sonoridades tém influencia-
do, com muita intensidade, as pesquisas do coletivo de artistas,
motivando-os a trilhar novos caminhos, a realizar novos estudos
e a superar novos desafios. Percebemos que, para o grupo, essa
leitura é fator que amadurece com dinamismo cada projeto, espe-
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taculo, performance ou proposta artistica realizada pela trupe e
gue pulsa forte nas memoarias e vivéncias das pessoas envolvidas.

A memoaria estd na experiéncia do corpo. “Esta memodria,
guando no estado de sensacdo atual capaz de provocar movi-
mento, € um importante suporte do estudo das potencialidades
e qualidades sonoras do corpo” (ALEIXO, 2004, p. 150). Atuali-
zemos! Reverberemos! Ter contato com o passado no presente
para prospectar o futuro € um movimento relevante a se fazer
em contextos como o que estamos vivendo em pandemia. Siga-
mos! “Quando penso em desistir, lembro do brilho da lua em teus
olhos, e quando sinto saudades gotas escorrem — de oceano —
em meu rosto” (TRISTAO..., 2014)%2,

52 Trecho final da principal cancdo de Tristdo e Isolda (2014), “O
amor ndo é simples flor”.
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Este capitulo surgiu de praticas realizadas com discentes
do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande
Dourados. Ao refletir sobre a utilizacdo da carga horaria do com-
ponente curricular Metodologia do Ensino do Teatro lll, disciplina
do sétimo semestre do curso de Licenciatura em Artes Cénicas,
percebi que, assim como em Teatro de Rua, disciplina que tam-
bém leciono, a carga horaria de 72 horas do componente é fator
limitador de aprofundamentos nas propostas presentes na emen-
ta. Com isso surgiu o interesse em trabalhar na revisdo histérica
e conceitual sobre Teatro do Oprimido a fim de utilizar o texto
como parte do conteudo do componente, especificamente no
gue se refere a metodologia proposta por Augusto Boal.

Por se tratar de texto introdutdério ao tema, alguns pontos
nao sdo tratados aqui com a profundidade que lhes cabem, além
disso, utilizei citacdes mais longas para algumas questdes com o
intuito de manter o objetivo do capitulo e a integridade do dis-
curso primario. Estruturalmente, o capitulo estd organizado da
seguinte maneira: breve contextualizacdo do componente curri-
cular no curso de Artes Cénicas da UFGD, histérico e contexto do
Teatro do Oprimido, divisdo e revisdo de conceitos do método,
Seus jogos e suas técnicas.

O componente Metodologia do Ensino do Teatro Il foi in-
serido no Projeto Politico Pedagdgico do curso de Artes Cénicas
em revisao realizada pelo Nucleo Docente Estruturante do cur-
so em 2015, quando foram criados dois novos componentes de
metodologia em substituicdo a disciplinas anteriores: a disciplina
Metodologia do Ensino do Teatro foi alterada para Metodologia
do Ensino do Teatro I; Teatro Escola Corpo Movimento e Voz |
foi alterada para Metodologia do Ensino do Teatro II; Poéticas do
Oprimido foi alterada para Metodologia do Ensino do Teatro Ill.

Anteriormente, no curso de Artes Cénicas, constava a disci-
plina Poéticas do Oprimido com a seguinte ementa:

POETICAS DO OPRIMIDO: Estudo da teoria do oprimi-

do. Vivéncias teodricas e praticas das formas poéticas
sugeridas por Boal: Teatro Forum, Teatro Legislativo,
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Arco Iris do Desejo, Teatro do Invisivel, Teatro Imagem,
Teatro Jornal e Estética do Oprimido. Contextualizacdo
da Teoria do Oprimido em relacdes de ensino-aprendi-
zagem. (UFGD, 2013, p. 29).

Em 2015, apods as alteracdes, a ementa de Metodologia do
Ensino do Teatro Il foi assim redigida:

METODOLOGIA DO ENSINO DO TEATRO IllI: Particu-
laridades e especificidades do teatro na comunidade:
escolas rurais, escolas indigenas, escolas de fronteira
educacdo no campo. O ensino do teatro em espacos
ndo escolares. O teatro do oprimido e outras aborda-
gens. Interacdes com praticas existentes nestes con-
textos. (UFGD, 2015, p. 31).

E possivel perceber a modificacdo de componentes como
uma forma de vincular as trés disciplinas com questdes especifi-
cas do ensino do teatro e sistematizar varias abordagens com se-
melhancas de forma, conteudo e acdo entre si, aplicadas em mo-
mentos ou semestres diferentes. Em particular, na disciplina aqui
tratada, podemos observar uma ampliacdo do escopo de meto-
dologias trabalhadas para além do Teatro do Oprimido, e com-
preendemos que ha outras metodologias como parte de aborda-
gens voltadas ao teatro em suas relacdes com a comunidade.

Entender o teatro e suas relacdes com a comunidade é ne-
cessario ao avanco das pesquisas e da propria relacdo do curso
de Artes Cénicas da UFGD com o meio no qual ele esta inserido.
O que significa para nos, docentes e discentes, pensar e com-
preender os atravessamentos que um curso de graduacao funda-
do em uma regido de fronteira, de conflitos agrarios e de luta pela
demarcacao indigena pode ter? Como nos relacionamos com a
nossa comunidade local ou de interesse? Segundo Baz Kershaw,
citado pela professora Marcia Pompeo Nogueira:

“Comunidade de local” é criada por uma rede de re-
lacionamentos formados por interacdes face a face,
numa area delimitada geograficamente. “Comunida-
de de interesse”, como a frase sugere, é formada por
uma rede de associacdes que sdo predominantemente
caracterizadas por seu comprometimento em relacdo

145



a um interesse comum. Quer dizer que estas comu-
nidades podem ndo estar delimitadas por uma area
geografica particular. Quer dizer também que comu-
nidades de interesse tendem a ser explicitas ideolo-
gicamente, de forma a que mesmo se seus membros
venham de areas geograficas diferentes, eles podem
de forma relativamente facil reconhecer sua identida-
de comum. (KERSHAW, 1992, p. 31 apud NOGUEIRA,
2007, p. D.

Kershaw entende a comunidade para além do local, do es-
paco, a ideia de comunidade de interesse amplia a no¢cdo de co-
munidade para uma noc¢ao de identidade, identificacdo. Nogueira
pesquisa o teatro e suas abordagens na sociedade, desencadean-
do uma série de teatros com, para e pela comunidade. A pes-
quisadora identifica, entdo, a producdo teatral em comunidade
e classifica varios tipos e vinculos, entre eles: pratica teatral em
ONGs; teatro e movimentos sociais; politicas publicas; teatro de
grupo; e praticas teatrais comunitarias independentes. Ao afir-
mar que se tratam de praticas populares no mundo inteiro, No-
gueira (2008b) acrescenta algumas das diversas nomenclaturas
e especificidades como: teatro na comunidade; teatro baseado
na comunidade; drama aplicado; teatro aplicado; teatro popular;
e teatro amador.

Com isso, afirmo que o Teatro do Oprimido ndo configura a
totalidade do teatro que se relaciona com a comunidade e, por-
tanto, ndo se trata do foco Unico da disciplina, mas de algo que
amplia o debate sobre praticas teatrais no componente curricular
revisado para outras formas de teatro, teatros em expressodes te-
rapéuticas, para pessoas em reclusdo, por amizade, entre colegas
de classe, etc., pautadas na comunidade, nas pessoas que se rela-
cionam devido a interesses comuns locais e/ou geograficos.
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O teatro sistematizado por Augusto Boal

Em Augusto Boal (1988), encontramos a ideia de “espect-
-ator”, uma apropriacdo do fazer teatral cujo objetivo é a trans-
formacéao real das condicdes de acesso a criacdo artistica. O au-
tor supera os avancos de Bertolt Brecht na relacdo com a plateia
na medida em que rompe com a ideia de criador(a), artista des-
locado da sociedade para afirmar que a arte € uma necessidade
humana, assim como o faz Adolfo Sanchez Vazquez (2011) em
sua obra As ideias estéticas de Marx e Ernst Fischer (1967) em
A necessidade da arte, e, portanto, deve ser possivel e acessivel
para todos e todas, o que é algo inconcebivel em uma sociedade
capitalista. Vazquez, ao analisar a condicdo com que o capital se
configura na arte, afirma:

A concentracado do talento artistico num nimero redu-
zido de individuos mantém o principio da divisdo do
trabalho, com todos os seus males, numa esfera que,
por esséncia, deve ser universal: a esfera da criacdo. A
afirmacéao de tal principio, por sua vez, traduz-se na di-
visdo dos homens em criadores e consumidores, impe-
dindo assim, o desenvolvimento verdadeiramente hu-
mano — como ser criador — do individuo. (VAZQUEZ,
2011, p. 263).

A separacao entre criadores e consumidores, arte e contra-
dicdo, arte e formacdo humana e arte e emancipacdo humana é
uma ideia esmiucada em minhas pesquisas e envolve praticas e
atitudes que formaram minha base artistica, académica e docen-
te. Apego-me aqui a frase de Boal, “somos todos atores, inclusive
os atores” (BOAL, 2005b, p. 9), pois compreendo a arte como ati-
vidade natural do ser humano, que deve ser acessivel para apre-
ciacdo e pratica em todas as sociedades. Portanto, entendo que a
arte e seu ensino podem e devem ser estabelecidos em todos os
ambientes e camadas da sociedade, sendo a arte um importante
ambiente no qual se relacionam as aspiracdes de transformacodes
politicas, econdmicas e sociais.

147



O Teatro do Oprimido tem suas origens na trajetoria artistica
de Augusto Boal, em seu trabalho junto ao Teatro de Arena, de
S&o Paulo, grupo sobre o qual encontramos referéncias em lzaias
Almada (2004) e do qual partem as primeiras experiéncias com
a ideia de coringa. No Arena, em especial na fase da série “Arena
conta...”, o grupo utilizou quatro técnicas, entendidas como eta-
pas do caminho de uma transformacdo no teatro. No capitulo II,
“A necessidade do coringa”, de Teatro do oprimido e outras poé-
ticas politicas, Boal (1988) aponta que, na primeira e segunda téc-
nicas, ator e personagem devem ser separados, desvinculados,
e que ndo existe apenas um intérprete para cada personagem.
Com isso, Boal aponta para um processo dialético que envolve a
visdo de cada artista sobre o personagem que interpreta, na qual
os elementos que o caracterizam socialmente sdo mantidos mes-
Mo que novas conexdes e interpretacdes sejam estabelecidas por
corpos e vozes tanto de guem assiste quanto de quem atua. A
visdo do personagem gue conta a historia é substituida pela visao
de uma equipe que estabelece o seu ponto de vista como grupo
para, assim, contar a historia.

A terceira técnica envolve a mistura de géneros e estilos,
ndo havendo limites para a utilizacdo de recursos para contar
uma histoéria. A quarta etapa envolve a musica, uma experiéncia
sensorial que engloba a palavra e o som, um processo de atraves-
samento entre razdo e musica que promove o entendimento de
gue as conexdes se estabelecem entre uma musica e um texto e
corroboram no envolvimento e absorcdo do que estava posto.

Outro momento importante nas descobertas de Boal foi
quando participou do projeto de alfabetizacdo integral no Peru,
inserido no Programa de Alfabetizacdo Integral (ALFIN). O proje-
to, criado no ano de 1973, inspirado nos métodos de Paulo Freire,
além de propor a alfabetizacao nas linguas maternas e em espa-
nhol, propunha a alfabetizacdo em todas as linguagens possiveis,
em especial as artisticas. No projeto, apresentado por Boal (1988),
ele se depara com as acdes que utilizavam a fotografia no proces-
so de alfabetizacdo, a imagem como elemento de comunicacéo.
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A partir de varios processos criativos e pedagdgicos, Boal
(1988) entdo propds o que seria um esguema de quatro etapas
para transformar espectadores(as) em atores(atrizes): a primeira
envolve o conhecimento do corpo por meio exercicios de reco-
nhecimento; a segunda torna o corpo expressivo valendo-se de
jogos pelos quais as pessoas se expressam corporalmente; a ter-
ceira etapa considera o teatro como linguagem, dividido em trés
graus (dramaturgia simultdnea, na qual o publico cria simultanea-
mente com o elenco; teatro imagem, na qual sao feitas interven-
cdes corporais com criacdo de imagens; e teatro debate, quando
a intervencdo do publico na cena se concretiza e ha a substituicao
de atores e atrizes em cena); e a quarta etapa apresenta o tea-
tro como discurso a partir de formas como teatro jornal, invisivel,
fotonovela, quebra de repressao, teatro mito, teatro julgamento,
rituais e mascaras.

Ao apresentar os primeiros tratamentos de seu método,
Boal (1988) conclui com a ideia de que a poética do oprimido é
uma poética de liberacdo, ndo cabendo ao publico entregar-se
as opinides impostas pelas cenas e pelos personagens, mas libe-
rar-se e agir por si. Ao realizar uma critica ao sistema tragico de
Aristoteles, presente na primeira parte de O Teatro do Oprimido
e outras poéticas politicas, Boal se posiciona contra um sistema
teatral dominante por ele considerado coercitivo. Segundo Boal,
o sistema de Aristdteles “funciona para diminuir, aplacar, satis-
fazer e eliminar tudo que possa romper o equilibrio social; tudo,
inclusive os impulsos revolucionarios, transformadores” (BOAL,
1988, p. 63).

Cabe destacar que isolar alguns fatos ou acontecimentos
serve para apontamentos diretos e especificos. Para exemplificar,
indico momentos na trajetdria de Boal que tratam de aspectos
concretos, pontuais. De fato, o movimento do Teatro do Oprimido
€ constante, se deu com os caminhos sistematizados no trabalho
de Boal e segue nas reverberacdes, interpretacdes e ressignifi-
cacdes que acontecem no trabalho de artistas mundo afora. E
necessario apontar a relevancia e a contribuicdo das seguintes
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obras de Boal quanto aos estudos, jogos e relatos de experiéncia
e de processos histéricos do Teatro do Oprimido: Técnicas latino-
-americanas de teatro popular (1979), Stop: ¢ ‘est magique (1980)
e 200 jogos para atores e hdo atores com vontade de dizer algo
através do teatro (1982).

O que é opressao?

N&o é possivel tratar de Teatro do Oprimido sem refletir so-
bre o nome dado ao método: afinal, o que é opressao? Quem ou
0 que oprime? Quem é oprimido ou oprimida? Podemos pensar
gue opressdo € uma violéncia condicionada por relacdes de po-
der e, para gque, exista é necessario que haja uma relacdo concreta
entre os individuos de maneira que uma das pessoas se ache em
condicdo de desigualdade perante a outra. No entanto, seu am-
biente ndo é apenas o das relacdes entre pessoas. Podemos pen-
sar desde a opressao de classe, na qual temos as relacdes eviden-
ciadas pelo capitalismo no mundo do trabalho e nas hierarquias,
cargos e propriedades, até a opressdo causada pela pela explo-
racao imperialista, responsavel pela desigualdade e a exploracdo
econdbmica no mundo, entre os paises, originaria do colonialismo
gue sagueou e impos a civilizacdo europeia sobre as demais, pas-
sando pelas opressdes de género, pautadas pelo patriarcado e
o machismo, e por aquelas impostas pelo racismo, que subjuga
pessoas e sdo mecanismos ou estruturas de poder perpetuadas.

Para que investiguemos a opressao, é necessario perceber
as relacdes sociais como um ambiente onde sdo inseridas as pau-
tas de manutencao do modo de producao capitalista, assim como
outras, contrarias e com objetivos de transformacdo. Nesse sen-
tido, as relacdes capitalistas se estruturam tendo como base a
exploracdo e a opressao, ou ainda podemos afirmar que o sistema
tem como engrenagens composi¢cdes opressoras nao proprias,

150



elementos histoéricos anteriores ao capitalismo, entre elas, o pa-
triarcado e o racismo. Segundo Milena Barroso:

O patriarcado, com materialidade e cultura, penetrou
em todas as esferas da vida social; o capitalismo mer-
cantilizou todas as relacdes sociais; e, finalmente, o
racismo, pela estrutura de poder, preconceito e discri-
minacao, se espraiou em todo o corpo social como he-
ranca do escravismo. (BARROSO, 2018, p. 459).

Podemos entender que as praticas opressoras estdo enrai-
zadas, naturalizadas socialmente e presentes na realidade con-
creta, podendo ser exemplificadas nas violéncias de género e no
racismo, na exploracao do trabalho e nas contradi¢cdes de classe.
Logo, as pessoas em suas relagcdes sociais podem se encontrar
opressoras em alguns ambientes e oprimidas em outros, como no
exemplo apresentado por Boal (1988) no qual um operario sindi-
calista, em busca por transformacédes sociais, € oprimido nas suas
relacdes de trabalho, mas se encontra na condicdo de opressor
em sua vida privada, no tratamento machista dispensado a sua
companheira.

Em Paulo Freire (2004), a ideia de opressor e oprimido esta
diretamente vinculada a ideia de classes dominantes, setores da
sociedade detentores dos meios de producdo, empresarios e
grandes proprietarios rurais que oprimem o desenvolvimento da
classe trabalhadora, composta pela maioria da populacdo mun-
dial, assalariados(as) e dependentes economicamente da minoria
dominante que, com isso, continuam sendo classes exploradas e,
sem poder de reacdo. Segundo Julian Boal:

A definicdo de opressao que mais me convém é: opres-
sdo é uma relacdo concreta entre individuos que fazem
parte de diferentes grupos sociais, relacdo que bene-
ficia um do grupo em detrimento do outro. Nesta ten-
tativa de definicdo, a opressao estd para além das rela-
¢des individuais, ndo se reduzindo ao que os ingleses
chamam “one to one relationship” (relacdo um aum) e
tendo sempre algo a mais. (BOAL, 2012, p. 2).

E preciso que analisemos o contexto para que pPossamos
compreender a relacdo entre opressores e oprimidos, a qual
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acontece nas varias camadas gque compdem as sociedades. Nos
ultimos anos, a palavra opressdao entrou em pauta nos meios
académicos e na sociedade em geral, o que, de certa maneira,
acabou por criar diversos conceitos, que podem, de certa forma,
dificultar a compreensdo do que seria ou Nndo uma opressao. A
afirmacao de Julian Boal nos faz refletir sobre em que condicdes
podemos ler uma opressao.

N&o é possivel desvincular as técnicas do Teatro do Opri-
mido de seu foco, transformar a opressao, exercitar a libertacao
e ensaiar a revolucdo. Para que isso aconteca, é necessario apro-
priar-se de conhecimentos. Ndo é possivel, por exemplo, per-
ceber a opressdao entre as classes sem conhecer o capitalismo
e suas formas de exploracdo. Ndo é possivel também tratar de
guestdes de género sem pensar no patriarcado e nos machismos,
e 0 mesmo acontece com o racismo e o colonialismo, sobre os
quais € preciso buscar conhecimentos histéricos e politicos para
conseguirmos perceber as estruturas de opressdo que estdo en-
raizadas.

A arvore do Teatro do Oprimido

A estrutura do método envolve a utilizacdo de jogos, exer-
cicios e técnicas teatrais exemplificados pela imagem de uma ar-
vore, uma representacdo metafdrica que apresenta varias partes
de um todo conectadas em objetivos comuns. Segundo Barbara
Santos, a arvore:

Para crescer para o exterior, necessita de raizes for-
tes e profundas no solo. Quanto mais profundas forem
as raizes no solo, maiores serdo as possibilidades de
avanco no espaco externo. A arvore estd em constan-
te didlogo com seu ambiente para viver. Ele se expan-
de abaixo, se estende para cima, se estende ao longo
dos lados e se alarga em todas as direcdes. (SANTOS,
20193, traducao nossa).
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Abaixo a estrutura da arvore do Teatro do Oprimido, repre-
sentada apenas pela divisdo de linhas. As raizes sao compostas
por imagem, palavra e som. No tronco da arvore, temos jogos,
teatro imagem e teatro férum. Os galhos saem do tronco e sdo
compostos por teatro jornal, arco-iris do desejo, teatro legislativo,
teatro invisivel e acdes sociais concretas.

Ac¢des sociais concretas

Teatro Legislativo _ Teatro Invisivel

Teatro Férum

Teatro Jornal _ Arco iris do Desejo

Teatro Imagem

Jogos

Solidariedade; Economia; Filosofia; Histdria; Multiplicacao; Politica

Destaco a presenca da arvore, em fluxograma, na edicdo
atualizada por Boal (2005b) de O Teatro do Oprimido e outras
poéticas politicas e também a versdo mais difundida, o desenho
de Helen Sarapeck (2016), com pequenas variacdes entre uma e
outra.

Considero necessaria a reflexdo sobre a representacdo do
método por entender que diferentes opcdes ampliam as possi-
bilidades de leitura sobre a estrutura e podem ser utilizadas para
praticas artisticas e pedagodgicas conforme a necessidade do
grupo de trabalho. Acrescento abaixo a interpretacdo de Barbara
Santos sobre a arvore:

Os diversos ramos da Arvore representam as diferen-
tes técnicas desenvolvidas ao longo da histéria do Mé-
todo como uma resposta as demandas especificas do
trabalho objetivo: Teatro Jornal, Arco-iris do Desejo,
Teatro Legislativo e Teatro Invisivel. As técnicas tidas
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como alicerce das demais — Imagem e Teatro Férum
— estdo no porta-malas. Juntamente com o arsenal de
exercicios e jogos, sdo o ponto de partida de todo o
trabalho. Na copa da arvore, o galho mais largo é onde
todas as técnicas devem convergir. E a porta de entra-
da para a sociedade: acdes sociais concretas e conti-
nuas. (SANTOS, 20193, traducdo nossa).

A ideia da arvore pode ser decupada. Podemos pensar sobre
as sementes que caem de uma arvore como arvores em poten-
cial, como a multiplicacdo dos saberes referentes a um teatro que
se propde transformador, representado na figura do passaro que
expressa a organizacdo e a multiplicacdo do método. No topo, te-
mos as acdes sociais concretas e continuas, por meio das quais o
trabalho com o teatro converge para a realidade, para o exercicio
da transformacado das opressdes na sociedade. No entanto, antes
de adentrar nos jogos e nas técnicas, atentemo-nos novamente
a estrutura da arvore, em cujo entorno ndo encontramos jogos e
nem técnicas teatrais, sendo o solo fecundado por concepc¢des
filosoficas e pela histéria humana, carregada de contradicdes e
opressdes:

O solo que circunda a Arvore é fertilizado com Histo-
ria, entendida como o conhecimento acumulado pela
humanidade. A filosofia é a busca incessante pela com-
preensao do sentido da existéncia e da convivéncia. A
politica é a ciéncia da vida em sociedade e a Partici-
pacdo é a necessidade fundamental da acdo cidada.
Os principios fundadores (Etica e Solidariedade) defi-
nem sua incompatibilidade com a injustica, a explora-
cdo econbmica, o colonialismo e o imperialismo, bem
como qualquer forma de preconceito e discriminacéo.
Uma referéncia para a luta contra a opressdo. (SAN-
TOS, 20193, traducdo nossa).

O que Santos nos apresenta, no trecho citado, é algo fun-
damental: ndo é possivel furtar-se ao debate politico e social nas
praticas de Teatro do Oprimido, pois ndo temos como nos apro-
priar de um método que propde a intervencdo nas relacdes entre
atuacao e recepcdo e um ensaio para a revolugao sem ao menos
minimamente entender que se tratam de principios revolucio-
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narios, e que estamos falando de politica, economia, sociedade,
violéncias. Ou seja, precisamos também, como artistas, nos posi-
cionarmos quanto a essas experiéncias e vivéncias. Empatia nao
é o suficiente, é preciso interpretar o mundo e suas estruturas.
Boal (1996) entende ainda que ndo adianta conhecermos ape-
nas as Nossas proprias opressodes, € preciso conhecer e acolher as
alheias. A solidariedade entre semelhantes € uma condicao.

A estrutura da arvore apresenta em suas raizes a imagem, a
palavra e o som, conceitos que foram amplamente trabalhados na
obra A estética do oprimido (2009), onde Boal amplia os concei-
tos de Teatro do Oprimido para uma estética de oprimidos e opri-
midas que se relaciona com a diversidade de linguagens artisticas
e com a arte como espaco de luta. Boal afirma:

As ideias dominantes em uma sociedade sdo as ideias
das classes dominantes, certo, mas, por onde pene-
tram essas ideias? Pelos soberanos canais estéticos da
Palavra, da Imagem e do Som, latifundios dos opresso-
res! E também nestes dominios que devemos travar as
lutas sociais e politicas em busca de sociedades sem
opressores e sem oprimidos. Um novo mundo é possi-
vel: hd que inventa-lo! (BOAL, 2009, p. 15).

O autor considera gque somos alienados por processos es-
téticos. A imagem, a palavra e o som sdo mecanismos que, ope-
rados nas relacdes capitalistas, nos mecanismos de manutencao
do modo de producdo, constituem-se importantes ferramentas.
Portanto, os oprimidos e as oprimidas necessitam ter consciéncia
disso e avancar sobre processos emancipatoérios, de apropriacao
da imagem, da palavra e do som.

Os jogos e as técnicas de Teatro do Oprimido

Estabelecido o contexto das ideias propostas no método,
um teatro que busca a desmecanizacdo fisica e intelectual, a su-
peracao das opressdes presentes nas relacdes sociais e a demo-
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cratizacdo dos meios de producado teatrais € um teatro que trans-
forma o proprio fazer teatral ao transformar os espectadores,
seres passivos, em protagonistas da acao, estimulando a reflexdo
sobre o passado, modificando o presente e criando o futuro: ao
transformar a cena, me transformo também. Avancamos agora
para as técnicas utilizadas no método.

Os exercicios e jogos saem da base da arvore e representam
a ruptura com o corpo e a mente cotidianos. Eles sdo a maneira
de interromper o fluxo alienante de nossos processos diarios e
de aquecer ou alimentar o trabalho com as técnicas. Boal define
exercicio e jogo a partir da variedade de conceitos e significados
gue podem ser diversos as suas intencdes:

[...]J utilizo a palavra “exercicio” para designar todo mo-
vimento fisico, muscular, respiratério, motor, vocal que
ajude aquele que o faz a melhor conhecer e reconhe-
cer seu corpo, seus musculos, seus nervos, suas estru-
turas musculares, suas relacdées com o0s outros corpos,
a gravidade, objetos, espacos, dimensdes, volumes,
distancias, pesos, velocidade e as relacdes entre essas
diferentes forcas. Os exercicios visam a um melhor co-
nhecimento do corpo, seus mecanismos, suas atrofias,
suas hipertrofias, sua capacidade de recuperacéo, rees-
truturacdo, re-harmonizacdo. O exercicio @ uma reflexdo
fisica sobre si mesmo. Um mondlogo, uma introversao.
[..] Os jogos, em contrapartida, tratam da expressi-
vidade dos corpos como emissores e receptores de
mensagens. Os jogos sdo um didlogo, exigem um in-
terlocutor, sdo extroversdo. Na realidade, os jogos
e exercicios que aqui descrevo sdo antes de tudo jo-
guexercicios, havendo muito de exercicio nos jogos, e
vice-versa. (BOAL, 20053, p. 87, grifo do autor).

Boal considera que essas diferencas se ddo enquanto pro-
cessos e escolhas didaticas:

Esse arsenal foi escolhido em funcdo dos objetivos do
Teatro do Oprimido. Sdo exercicios e jogos de teatro
e podem — e, creio, devem! — ser utilizados por todos
0s que praticam teatro, profissionais ou amadores, do
oprimido ou ndo! Em geral, uma parte foi adaptada as
nossas necessidades (a partir dos jogos de infancia,
por exemplo), e a outra foi inventada durante nossa
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pratica através de mais de quarenta anos de atividade
profissional. (BOAL, 20053, p. 87).

Podemos entender entdo que o0s jogos e 0s exercicios ser-
vem para o processo de desalienacao do corpo e da mente. Per-
cebemos ainda a intencdo de Boal em reafirmar que o método é
um processo atravessado por diversas técnicas e formas teatrais.
Segundo Boal (2005a), os jogos apresentam duas caracteristicas
essenciais da vida em sociedade: as regras, em paralelo como as
leis na sociedade, e a necessidade de liberdade criativa para que
0 jogo nao vire mera obediéncia. Sem regras ndo ha jogo, sem
liberdade ndo ha vida.

O teatrologo parte do principio de que o ser humano é uma
unidade, algo indivisivel, assim como no trabalho de Stanislavski
sobre as acdes fisicas, que também se orientam nesse sentido:
corpo e mente entrelacados, emocdes que se revelam fisicamen-
te. No entanto, Boal nos traz uma segunda unidade que seria a
dos cinco sentidos, os quais nao existem separados, sao todos
interligados.

Os jogos e exercicios sao divididos em cinco categorias:
| - sentir tudo o que se toca; Il - escutar tudo o que se ouve;
[l - ativar os varios sentidos; IV - ver tudo o que se olha; V - ob-
servar a memoria dos sentidos. Sobre as categorias, Boal afirma:

Na batalha do corpo contra o mundo, os sentidos so-
frem, e comecamos a sentir muito pouco daquilo que
tocamos, a escutar muito pouco daquilo que ouvimos,
a ver muito pouco daquilo que olhamos. Escutamos,
sentimos e vemos segundo nossa especialidade. Os
corpos se adaptam ao trabalho que devem realizar.
Esta adaptacdo, por sua vez, leva a atrofia e a hiper-
trofia. Para que o corpo seja capaz de emitir e receber
todas as mensagens possiveis, é preciso que seja re-
-harmonizado. Nesse sentido foi que escolhi exercicios
e jogos focados na des-especializacdo. (BOAL, 2005a,
p. 89).

Na primeira categoria, sentir tudo o que se toca, o0 método
propde a diminuicdo da distancia entre sentir e tocar:
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A morte endurece o corpo, comecando pelas articula-
cHes. Chaplin, o maior dos mimicos, o palhaco, o baila-
rino, ja ndo podia dobrar os joelhos no fim de sua vida.
Assim, sdo bons todos os exercicios que dividem o
COrpo nas suas partes, seus musculos, e todos aqueles
em que se ganha controle cerebral sobre cada muscu-
lo e cada parte, tarso, metatarso e dedo, cabeca, torax,
pelve, pernas, bracos, face esquerda e direita etc. E im-
portante que os atores ndo comecem por exercicios
violentos ou dificeis. (BOAL, 2005a, p. 89).

Essa categoria divide-se em primeira série, ou exercicios ge-
rais; segunda série, ou caminhadas; terceira série, ou massagens
seguidas de jogos de integracdo; e quinta série, ou exercicios de
gravidade.

A segunda categoria, escutar tudo o que se ouve, objetiva
ampliar os sentidos e o controle do corpo, sendo composta por
uma estrutura de exercicios que visam ampliar nossa audicdo e
associar ritmo, movimento e som. Nessa categoria, igualmente a
anterior, ndo se usa ainda a palavra. Na primeira série, temos exer-
cicios e jogos de ritmo; na segunda série, de melodia. Na sequén-
cia, exercicios de som na terceira série, de ritmo da respiracdo e
ritmos internos nas quarta e quinta séries respectivamente.

A terceira categoria, ativar os varios sentidos, tem como foco
a ativacdo de nossos sentidos. Segundo Boal (2005a), a visdo se-
ria o sentido mais monopolizador. Ele entende que, por conta de
sermos capazes de ver, nao Nnos preocupamos em sentir o mundo
exterior por meio dos demais sentidos, que acabam adormecidos
ou atrofiados. Esse sentido é dividido por Boal em série de exer-
cicios cegos e série do espaco.

Uma divisdo em trés sequéncias se faz na quarta categoria,
ver tudo o que se olha: sao o trabalho com espelho, a modelagem
e as marionetes.

Os exercicios desenvolvem a capacidade de observa-
cdo pelo didlogo visual entre duas ou mais pessoas.
Evidentemente, o uso simultdneo linguagem verbal
serd proibido. O Teatro-Imagem tende a desenvolver a
linguagem visual, e a introducado de qualguer outra lin-
guagem (a palavra, por exemplo) ndo apenas confun-
de a linguagem que se quer desenvolver, como a ela se
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superpde. Devem-se evitar igualmente os simbdlicos
obvios (OK, sim, ndo etc.), pois correspondem exata-
mente as palavras que substituem. (BOAL, 20053, p.
172).

A terceira categoria ainda apresenta uma sequéncia de jo-
gos dividida em jogos de imagem, mascaras e rituais, imagem do
objeto polissémico, invencdo do espaco e estruturas espaciais do
poder; jogos de integracdo do elenco; jogos extrovertidos e jogos
introvertidos.

Na quinta e ultima categoria temos a memoaria dos sentidos.
Sobre ela, Boal nos diz:

Se bato na minha méo agora, sinto a dor agora mesmo;
se lembro ter me machucado ontem, posso provocar
em mim, hoje, uma sensacao analoga. Ndo é a mesma
dor, mas memoria dessa dor. Esta série nos ajuda a re-
lacionar a memoaria, a emog¢ado e a imaginacao, tanto
no momento de preparar uma cena para o teatro como
quando estivermos preparando uma ac¢ado futura, na
realidade. (BOAL, 200543, p. 228).

Também dividida, essa série se estrutura em relacionar me-
moria, emocado e imaginacao.

Apds os jogos, chego as técnicas de teatro como discurso,
divididas em: Teatro Invisivel; Teatro Jornal; Teatro Imagem; Arco-
-iris do Desejo; Teatro Forum e Teatro Legislativo.

O Teatro Invisivel tem suas origens nas praticas de agitacdo
e propaganda. Trata-se de um ativismo politico teatral direto e
consiste de pequenas cenas representadas em espacos publicos
onde quem assiste e se envolve ndo sabe que se trata de teatro.
Sdo acdes que envolvem situacdes de protesto e debate de te-
mas sobre questdes sociais reconheciveis em determinado local,
como o preco dos alimentos, as condi¢cdes de trabalho, a violéncia
de género, os preconceitos. Observamos, nesse caso, duas con-
dicdes existentes. A primeira refere-se a questdes sociais sempre
em pauta, ndo se tratando de um fazer teatral invisivel, sem foco
definido, mas que estimula o debate de uma ou mais opressdes o
protesto. A segunda condicdo é a de ndo ser descoberto por se
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trata de uma acdo que pode ser considerada ilegal, com possiveis
consequéncias juridicas, sendo preciso estimular o debate e reti-
rar-se do local.

No Teatro Jornal, o poder dos meios de comunicacao é ques-
tionado, as verdades distorcidas de jornais, televisdes e meios de
imprensa sdo criticadas. Boal (1988) entende que somos mani-
pulados pela informacdo e que a imprensa responde aos seus,
defende os interesses de seus donos, de empresarios, patroci-
nadores, e nunca estara ao lado de oprimidos. Outra forma ori-
ginada nos teatros de agitacdo e propaganda ao longo dos anos
pode parecer ter sido superada por conta da reducdo e dos limi-
tes da imprensa pds internet. No entanto, trata-se de ferramen-
ta ainda muito util, basta pensarmos que a imprensa ainda tem
grande poder de infiltracdo nos lares e também na disseminacao
das chamadas fake news, sequéncia de noticias distorcidas, sem
comprovacdes veridicas, utilizadas para atacar inimigos, rebater
noticias fundamentadas, promover pessoas e ideias, muito atuais
na contemporaneidade. Boal (1988) apresenta algumas possibi-
lidades praticas: leitura simples, leitura cruzada, leitura comple-
mentar, leitura com ritmo, acdo paralela, improvisacdo, reforco,
concrecdo da abstracdo e texto fora do contexto.

O Teatro Imagem diz respeito a uma linguagem corporal,
dispensa o uso de palavras e procura desenvolver outras formas
perceptivas, ampliar a percepcdo das opressdes para a sua re-
lacdo com a imagem. Boal (2009) entende que as palavras sao
apenas uma entre tantas formas de comunicacao possiveis. No
entanto, elas podem ter interpretacdes diversas. Com o uso da
imagem, da ressignificacdo de objetos, cores e formas para, en-
tdo, criar imagens passiveis de serem sentidas e ndo entendidas.
A forca desse teatro reside na possibilidade de ampliar a visao
dos participantes para o que esta contido na imagem. Pode surgir
para a retirada da opressdo da cena, de imagens fixas, de propos-
tas para a alteracdo, como no férum, mas também surge como
proposta de utilizacdo do corpo como meio expressivo.
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Para Boal (2005a), o Teatro Forum é um teatro de debate,
€ a técnica de Teatro do Oprimido mais democratica, difundida e
praticada no mundo, na qual se concretiza a ideia de transforma-
cdo de espectadores em “espect-atores”, um ensaio para a acao
real e ndo um fim em si mesmo. Aqui se concretiza a afirmacao
de Karl Marx (1987) de que ndo basta interpretar a realidade, é
preciso transforma-la. Sobre o férum, Sanctum afirma:

[...] os participantes de uma oficina de Teatro-Férum
precisam compartilhar coletivamente situacdes reais,
onde foram injusticados e foram derrotados pelo
opressor. O grupo escolhe qual historia reverbera de
forma mais forte na maioria, qual tema é mais urgente
de ser discutido e transformado. A escolha de um tema
para o Teatro-Férum € uma escolha politica! A partir
desse recorte da realidade o grupo ird montar sua cena
de TO, seguindo uma dramaturgia especifica. (SANC-
TUM, 2012, p. 47).

Seguimos com o rompimento das relacdes estabelecidas
entre palco e publico:

Numa sessdo de Teatro-Férum, ninguém pode per-
manecer espectador no mau sentido dessa palavra.
Mesmo que queira. Mesmo que se afaste, que fique
s6 olhando, de longe. No Teatro-Férum, todos os es-
pect-atores sabem que podem parar o espetaculo no
momento que desejarem. Que podem gritar “Para” e,
democraticamente, dar sua opinido, teatralmente, em
cena. Portanto, se escolhem ndo dizer nada, essa es-
colha ja é uma participacao. Para ndo dizer nada, o es-
pectador tem que se decidir a ndo dizer nada: isso ja é
uma acao. (BOAL, 2005a, p. 343).

Reconhecida como a mais revolucionaria técnica de Boal,
o forum se estrutura na criacdo de um antimodelo, um modelo
negativo posto ao publico que, apods estabelecidas as regras do
jogo, ao perceber sinais de opressao, pode interromper a cena,
propor solucdes e/ou trocar de lugar com a figura oprimida na
cena para poder treinar a sua proposta de destruicdo da opressao
apresentada.

O Arco-iris do Desejo € uma técnica de teatralizacdo de
opressdes introjetadas, opressdes internalizadas, naturalizadas
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culturalmente, que tém origem nas relacdes sociais, mas nao
apresentam um opressor direto ou acdo externa. Ao exemplificar
o tipo de opressao tratada aqui, Boal (1996) fala sobre o poli-
cial gue temos na cabeca, em alusdo ao sistema repressor estatal,
para trabalhar as nossas opressdes internas. Por haver questdes
subjetivas envolvidas, é necessario avancar sobre as opressdes
gue naturalizamos internamente para rompé-las e transforma-las.
Consiste desde a especificidade da opressdo, dos problemas de
classe, dos racismos e machismos até as questdes psicoldgicas
gue nos oprimem.

O Teatro Legislativo foi apresentado por Boal em obra ho-
mdnima e consiste em acdes comunitarias diretas, com vistas a
elaboracdo de respostas as demandas de comunidades, e/ou em
praticas de governo democraticas e acessiveis pelas quais a co-
munidade utiliza-se do teatro para a discussao e elaboracao de
projetos de lei realizados durante seu mandato como vereador
pela cidade do Rio de Janeiro. A proposta de Boal segue sendo
muito pesquisada e utilizada. Valendo-se de exercicios e jogos,
o Teatro Férum é combinado aqui como forma de estabelecer e
potencializar o debate dos grupos de trabalho, sendo o levanta-
mento de problemas e suas possiveis solucdes o foco do trabalho.

As acdes diretas, também presentes na arvore do Teatro
do Oprimido, sdo a praxis revolucionaria, sdo as manifestacodes,
protestos, marchas de camponeses, procissdes laicas, desfiles,
concentracdes operarias, comicios com utilizacdo de elementos
teatrais.

Consideracoes finais

Neste capitulo, apresentei as estruturas e técnicas do Teatro
do Oprimido, uma introducdo ao método de Boal para utilizacdo
como material de estudo por alunas e alunos de licenciatura em
Artes Cénicas, Teatro, e demais pessoas interessadas em uma ma-
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neira de aglutinar conceitos e técnicas para processos pedagdgi-
cos e artisticos em Teatro do Oprimido. Parti da discussao sobre
conceitos de opressdo, algo fundamental para a compreensao
de um teatro que se propde transformador, procurando romper
as opressdes em gue estamos inseridos socialmente. Abordei a
arvore do Teatro do Oprimido, uma estrutura rizomatica, conec-
tada e amparada nas ideias de coletividade necessarias para a
demonstracdo da estrutura do método.

Sd0 inumeras as praticas do método mundo afora. No Brasil,
temos experiéncias em grupos e comunidades, e o Centro de Tea-
tro do Oprimido (CTO), no Rio de Janeiro, promove acdes e cur-
sos com grande envolvimento em questdes comunitarias, como
as Brigadas Teatrais do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra, um entre os muitos exemplos que existem. Nos ultimos
anos, ampliaram-se as relacdes entre o Teatro do Oprimido e a
universidade devido ao aumento do nimero de praticas, pesqui-
sas e insercdo nos curriculos de cursos de Teatro e Artes Cénicas.
Lembro aqui o vasto material produzido pelas Jornadas Interna-
cionais de Teatro do Oprimido e Universidade, evento promovido
pelo Grupo de Estudos em Teatro do Oprimido (GESTO). Em Dodi
Leal (2019) e Barbara Santos (2019b), temos novas abordagens e
perspectivas para o método, que jamais pode ficar estagnado e
deve seguir transformado para transformar conforme as neces-
sidades de todas as pessoas oprimidas em busca de melhorias
sociais.
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