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PREFACIO

O livro Abordagens Tedrico-Praticas do Teatro Contemporaneo
Brasileiro, organizado por Felipe Henrique Monteiro Oliveira, Nara
Salles e Urania Auxiliadora Santos Maia de Oliveira relne dez capitulos
escritos por pesquisadoras e pesquisadores diretamente implicados
com a praxis teatral e que oferendam aos leitores dispostos a degustar
os textos, descricdes densas de vivéncias e realizagbes teatrais no
cenério contemporaneo brasileiro, revelando uma riqueza incalculavel
de agOes teatrais resistentes e criadoras que sao realizadas com rigor
e vigor por todo o pais e que passam despercebidas para a maioria
dos usuarios compulsivos das redes sociais digitais detentoras do
Shitstorm da rede Web, ou seja, as redes dominadas pela extrema-
direita mundial sdo aquelas que tém utilizado os meios digitais para
operar uma psicopolitica e definirum psicopoder muito mais perigoso do
que a biopolitica e o biopoder das sociedades modernas disciplinares,
através justamente da “tempestade de merda” que é melhor tradugéo
do termo (Shitstorm). E é contra qualquer tempestade desta natureza
que se insurge esta obra resistente e criadora, oportuna e potente,
saborosa e provocante.

Essa consideracao visa localizar em que mundo vivemos e como
os atos artisticos e teatrais s&o tratados de modo preconceituoso e nao
s&o percebidos como valores vivos e vitais pela maioria das pessoas
contaminadas pela légica do Shitstorm, que também se relaciona
a propagacéo de “noticias falsas” (Fake News), e que perderam a
sensibilidade para apreciar a beleza dos que se dao a criar obras
para o compartilhamento e a expansao da vida plena e feliz, mas nao
alienada e complacente com a barbarie e o fascismo estrutural, assim
como perderam a sensibilidade para apreciar um cotidiano pér-do-sol,

1
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0 vigor das flores ou os olhos mégicos dos gatos e dos felinos e tudo
0 mais que é inteligente e sensivel.

E sendo a arte e o teatro linhas de fuga cruciais para os
seres humanos realizarem suas criagbes préprias e apropriadas
fora do previsivel e do ja dado, é preciso que o fruidor/fruidora se
disponha a saborear as iguarias que |lhe s&o oferecidas em textos tao
cuidadosamente preparados, o que pede sensibilidade e inteligéncia.
E no campo da inteligéncia e da sensibilidade é impossivel comparar
0 que é bom justamente em sua singularidade e diferenca e ndo em
sua identidade fixa como um véu encobridor da conectividade de
tudo, e por isso, cada um dos textos do livro € uma obra de arte em si
mesmo, e s&o incomparaveis, ficando o dnus da comparagao para as
pessoas que sao viciadas em julgamentos de valor comparativo, alias
um dispositivo muito eficaz para a criacdo da iluséo de que ha pessoas
superiores e inferiores e suas consequéncias psiquicas desastrosas.
Mas diante do que é abundante e vivido, belo e potente em seu ser-
sendo, toda comparagado se torna a negacado da possibilidade do
reconhecimento da singularidade criadora de quem cria e oferenda
a sua obra para os outros em festa e exultantes na agao poética, que
sem ambiguidade é toda acéo artistica em sua propria expressao viva
como obras compartilhadas, publicas.

O mundo da realizacéo teatral é tdo marginal na sociedade atual
do nazicapitalismo, como € marginal a noticia da morte de centenas
de milhares de criancas que deixam de viver a cada ano por falta de
alimento fisico e nutricéo afetiva. E o teatro, assim como as outras artes
marginais ao sistema monolégico do neo-nazifascismo capitalista
emergente no mundo e no Brasil, ndo pode ser aceito pelo regime
de excecdo que se instituiu pelo uso da forca fisica e da manipulagéo
psiquica e técnica, porque as realizagOes artisticas potentes sao
sempre vozes destoantes e contrarias a ideologia de governo ou de
Estado que tenta aniquilar tudo o que ndo seja igual, tudo o que nao

12
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¢ a mediocridade comum dos que ndo ousam viver plenamente sua
liberdade de ser e de estar no mundo com 0s outros seres, amorosa
e respeitosamente partilhando a dadiva do viver inteligente e sensivel
em suas variagoes infinitas.

Ora, 0 que ¢ belo é o que se saboreia com gozo, siléncio e
recolhimento, € ndo o que se impde como “tempestade de merda”
da comunicagdo humana desrespeitosa, impositiva, monoldgica,
racista, machista, homofébica, miségina e tudo o mais que se segue
na instancia do “igual”, do “estUpido”, do “feio” propriamente dito.
E a beleza se revela no fazer de quem faz movido pelo impeto do
florescimento da obra que ao ser feita vai sendo inventada no seu
préprio fazer.

A beleza que se pode saborear dos textos deste livro requisita o
mergulho do fruidor/fruidora em seus signos de afetos e perceptos, de
conceitos e definicdes, de contrastes e configuracdes singulares, de
paisagens imaginarias e cenas fotografadas. De certo modo, requisita
do fruidor/fruidora a tateabilidade corporal ativada pela sensorialidade
das imagens visuais. A sensagao de que é preciso “tocar” nas cenas
descritas e fotografadas, porque é de teatro que se trata, e o teatro
lido, mais do que o teatro assistido, provoca a percepcéo tatil a
entrar em cena e operar na producao do sentido daquilo que vai se
formando como a percepcao mental de suas texturas lisas e porosas,
desterritorializadas e territorializadas, némades e enraizadas. O tato
nos ensina a identificar os volumes e os planos dos corpos no espaco
fisico, ele penetra no tridimensional desde a raiz do contato com o de
fora, sendo o sentido do tocar e do ser tocado o seu mister, e sendo
o de dentro e o de fora um continuo indivisivel, o campo de forgas do
que existe em seu florescimento contextual.

Tocando nos textos pelo olhar que atualiza o corpo em suas
encenagdes em um lampejo Unico e breve, vou simplesmente nomear
os capitulos e seus autores a autoras, em um jogo de imagens que
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¢ um convite para quem puder ler e saborear as iguarias oferecidas
em cada capitulo da obra. E sem acolhimento nao ha o saborear
e nem muito menos o celebrar. Entdo, acolhendo, saboreando e
celebrando o compartilhamento da obra, fiz 0 desenho que segue,
que é um jogo musical de palavras contidas nos titulos e algumas
frases dos textos e nomes proprios.

E preciso sempre comegar: N&o é sé sobre Boal e o Teatro do
Oprimido, é também sobre ser e agir, diz Antonia Pereira Bezerra, e
para ela o solo do Teatro do Oprimido deve ser fértil, disponibilizar
acesso a saberes e base para criagdes, pois, “precisamos tirar o ator
do centro da nossa arte e coloca-lo num lugar onde interaja com os
demais recursos do andaime teatral potencializando a sua esséncia
humana, Precisamos ser corajosos e matar, de uma vez, o teatro que
ja esta morto”.

Tudo o que comega tende a seguir: Lume Teatro — Questoes
Institucionais, de Renato Ferracini, adentra na organizacao institucional
do LUME, suahistdria, sua organizagao interna, suas linhas de pesquisa
oficiais, seus pilares de trabalho e investigacao, “fazendo o LUME
gravitar toda sua produgdo numa retroalimentacao entre pesquisa e
extensao por entre elementos aglutinadores éticos e estéticos”. Assim,
o LUME é e sempre serda um hibrido formado tanto como nucleo
institucional e grupo de teatro, como nos espagos de contatos entre
eles: um processo criador aberto e resistente.

E porque depois daquele que se seguiu ao primeiro vem um que
se segue necessariamente a esse, Eduardo Moreira festeja o Grupo
Galpao — A experiéncia como norte de 36 anos de teatro”, enaltecendo
a materialidade pratica de sua modelagem. Como ele diz, “o barro de
que foi moldado nosso teatro sempre teve como esséncia o trabalho
pratico da sala de ensaio muito mais do que os moldes tedricos ou o
tracado de um caminho previamente delineado”.
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Seguindo-se ao que veio antes e que ja se encontra entre outros,
Luis Alonso-Aude e Erick Naldimar dos Santos enveredam No Limite
do Siléncio e do Vazio. (A partir de processos criativos do Oco Teatro
Laboratdrio), evidenciando o “poder do mediador” como alternativa ao
“poder do diretor”, e 0 mediador é um “ativo participante que percorre
atrilha, que perpassa o intelecto, as teorias, as praticas de preparagéo
dos atores, as escolhas das formas e a construgdo do conjunto, a partir
da meticulosa observancia da natureza de cada nova obra de arte”.

Dando seguimento ao que veio antes para abrir caminho
para quem vem depois, Fred Nascimento aborda o Grupo Totem:
O Teatro Performatico como presentificagdo de forgas, propagando
um movimento nao formal, de artistas de cena, caracterizado pelo
afastamento das formas teatrais dominantes, na busca de construgao
de novos tipos de dramaturgia em que ha ampliagdo do “espacgo” do
ator e do papel do corpo dentro do espetaculo, “possibilidades teatrais
além daquela calcada no texto draméatico especificamente”.

E porque o fluxo € movido por deslocamentos na ordem
temporal dos afetos, e o que vem antes ndo é fronteira, mas
companhia e compartilhamento do que vem depois, forma-se uma
“circulo dialégico” ultrapassando toda linearidade e toda hierarquia
entre as partes, e apesar de em um “circulo dialégico” os dialogantes
estarem também relacionados com um outro que esta a esquerda e
um outro que esta a direita de seu corpo, no circulo todos se vém
simultaneamente e o dialogo pode ocorrer aberto aos acontecimentos
que requisitam atencdo e dedicacdo para serem apreciados e
saboreados. Na leitura propria de um livro ninguém ¢ obrigado a ler
do inicio ao fim o texto, ainda mais uma coletanea de autores/autoras
em que cada capfitulo é um livro em si, € uma escolha de cada um
quem o que vai ler. E o prefacio que antecede o livro em suas partes
também pode ndo ser lido. Mas quem escreve o prefacio o faz para
convidar os fruidores e fruidoras a encontrar a disposicao adequada
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de atencédo e cuidado para a leitura prazerosa das partes do livro,
sendo, também, mais uma perspectiva que se acrescenta ao todo
da obra.

Paulo Flores é o autor que vem depois daqueles que vieram
antes, e escreve com paixao e presenca sobre o0 seu grupo de teatro
Oi Néis Aqui Traveiz: um cavalo louco no sul do Brasil, rememorando
0s momentos inesqueciveis, as coisas inexplicaveis e as pessoas
incomparaveis, surfando com Fernando Pessoa, para quem o valor
das coisas est4 na intensidade com que acontecem, “o Oi Néis Aqui
Traveiz estd onde sempre esteve, combatendo o fascismo, o édio e
a intolerancia em defesa da democracia, da liberdade e da justica
social”, vivendo intensamente cada momento.

Sim, ainda ha o que vem em seguida Instauragcées Cénicas
como esséncia abstrata subjetiva humana na coligagéo cénica Cruor
Arte Contemporanea, um texto do trio organizador Nara Salles, Urania
Auxiliadora Santos Maia de Oliveira, Felipe Henrigue Monteiro Oliveira,
uma descri¢cdo densa da acgao e proposta do grupo Cruor mergulhado
no universo da Arte Contemporanea “em imbricamento de linguagens
artisticas e na producdo da arte cénica como esséncia abstrata
subjetiva da producdo humana”, uma afirmacdo de Instauragdes
Cénicas criadoras, singulares, irrepetiveis.

Na sequéncia, Felipe Henrique Monteiro Oliveira oferece o seu
solo Performances de um corpo diferenciado em solo soteropolitano,
evidenciando o papel do performer com corpo diferenciado, se
configurando, assim, “como insurgente principalmente quando este
sujeito compreende a politica como performance e passa a assumir o
que defino como a fungdo de insurgente em seu fazer performatico”.
E por isso, “ndo cabe a performance ser benemérita ou humanitaria”,
mas cabe-lhe transgredir em sua humanidade prépria “os padroes
normativos instaurados na sociedade contemporanea brasileira”.
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Convergindo para a complementagao do circulo composto por
dez presengas, Performa Teatro. A Composi¢ao do Invisivel, de Matteo
Bonfitto apresenta o “Performa Nucleo de Pesquisa e Criagdo Cénica”
e seu repertério Siléncio, Descartes e All Scars are Nice and Clean,
que mais que repertérios sao territdrios que podem ser explorados
indefinidamente por meio de novas perguntas, e uma delas ainda
persiste: “como compor o invisfvel”?

O circulo se completa com a presenca de ONISAJE (Fernanda
Julia), oferendando aos presentes o Pensamentos sobre um Teatro
Negro Afrografado, um poema de luz e vigor de quem se encontrou
implicada com a encenacéo teatral, sendo hoje encenadora do Nucleo
Afro-brasileiro de Teatro de Alagoinhas — NATA, além de ser Yakekeré
(mae pequena, segunda sacerdotisa do terreiro) no l1&€ Axé Oya L adé
Inan, da cidade de Alagoinhas (BA), e desvela, em sua pertenca
afrografada, como o Candomblé tem uma ligagdo profunda com
as arte, oferendando a todos um pensamento préprio e apropriado
afrografado, ensinando porque Exu “é a revolugdo, a mudanga gradual
e radical de comportamento e pensamento humano. Eo grande
ojissé (mensageiro) dos Orixas, faz a conexao entre os planos da
materialidade e da imaterialidade estabelecendo a comunicacao entre
todos os seres”. Nos ensinando a ver diferente e a seguir servindo o
Mundo da Vida em sua divinacao e justica compassiva.

O circulo dos dez capitulos deste livro mostra como a uniao faz
a forca sempre, e como 0 que cada um pode fazer sozinho se amplia
em forca e poder quando alguns se reinem e formam um campo de
forca conjugado, em que o todo é sempre maior do que a soma de
partes, e no todo cada parte nao perde a sua singularidade e diferencga,
porque o todo ¢ indivisivel justamente pela sua poténcia de reuniéo e
pelo seu poder de irradiagao dos muitos que o compdem. Este livro é
assim, um todo circular potente e irradiante, altivo e feliz, mesmo diante
do que se vive hoje como pandemia do COVID 19, um momento de
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luto e muita tristeza pelas mortes e desumanidade que tomou conta do
planeta na instancia de um nazicapitalismo devastador da humanidade
necessaria para se justificar a continuidade da espécie no presente e
futuro de Gaia.

E por ser uma oferenda de resisténcia teatral criadora, este livro
pode ser festejado e admirado por todos os que amam a arte como a
si mesmos e podem, em reveréncia, agradecer a partilha do alimento
poético e sua poténcia transformadora e sempre irreverente em relagcao
ao ja instituido e monolégico. Uma aventura feliz e saborosal

Dante Augusto Galeffi

Prof. titular - UFBA
Salvador / BA, julho de 2020

18






ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

Augusto Boal variou o projeto do Teatro do Oprimido em fungéo
dos espacos, das circunstancias, dos oprimidos e suas demandas,
mas preservou intactos os dois principais objetivos da sua poética:
“Transformar o espectador, ser passivo e depositario, em protagonista
da acéo dramatica; nunca se contentar em refletir sobre o passado,
mas preparar-se para o futuro.” (BOAL, 1998, p. 12)

A origem, considerando o contexto latino-americano, a Poética
do Oprimidoinveste no combate a duplaopressao (individual e coletiva),
exercida no teatro e na sociedade. Liberando o espectador da sua
condicéo de espectador, ele podera liberar-se de outras opressoes,
acreditava Boal. Tanto a descoberta, quanto a evolucdo dessa
poética seguiram os passos da trajetéria do seu inventor: Augusto
Boal, carioca, engenheiro quimico, poés-graduado pela Columbia
University, New York, em meados dos anos 1950, abandonou a carreira
cientifica pela arte teatral. De retorno ao Brasil, exerceu as fungbes
de dramaturgo, diretor teatral e foi um dos primeiros a pdr em pratica
um projeto de popularizagao do teatro brasileiro; projeto cujo objetivo
principal consistia em retratar, em cena, a imagem do povo brasileiro;
restituir a palavra a esse povo esquecido ou folclorizado em nome dos
valores burgueses decadentes e do marasmo intelectual da época. A
trajetéria de Boal, como a de muitos revolucionarios, foi gradativamente
construida em obediéncia a uma légica da criacéo teatral, qual seja:
recusar veementemente a arte como isolada da vida.

Em 1956, Boal dirigiu o Teatro Arena de Sao Paulo. A preocupacao
do grupo de atores que compunha o Arena era a de escapar a
moda yankee, sem cair, no entanto, numa mera imitacdo da Europa.
De 1958 a 1967, o Brasil descobriu pecgas do repertério americano,
brasileiro, europeu e, quase simultaneamente, Constantin Stanislavski
(método de interpretacéo naturalista) e Bertolt Brecht (a técnica da
Verfremdungseffekt — estranhamento em alemao). Paralelamente
as atividades com o Arena, Boal trabalhava com pequenos grupos
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denominados “Nucleos”, e realizava experiéncias fora da instituicao
teatral. Se até 1964, certa liberdade de criagdo e expresséo era
tolerada, se de 1964 a 1968 ainda era possivel fazer teatro, depois
de 1968, com a instauracdo do Ato Institucional n°5, reforgo do golpe
militar de 1964 e da censura, tal liberdade foi usurpada. So restavam-
lhes as experiéncias mais ou menos clandestinas e com os “Nucleos”,
essencialmente sob a forma de teatro jornal’.

Em 1971, Boal foi cassado de suas atividades e condenado a
prisdo. Liberado em maio deste mesmo ano, seguiu para Argentina.
No Peru, em 1973, participou do Projeto ALFIN, nome dado a
campanha de Alfabetizacao Integral. Nesse contexto, entao, inicia
a formulagdo de novos métodos teatrais: primeiros passos na
concepcgao da Poética do Oprimido. Seguindo os principios de Paulo
Freire - que militava por uma pedagogia elaborada pelos e néo para
os oprimidos - Boal aspirava a uma pratica teatral revolucionaria,
que incitasse os oprimidos a lutarem pela libertagdo: o ensaio
antes da revolugao, a ficcao antes da realidade. De fato, tratava-
se, no Peru, da alfabetizagéo de adultos. O ponto de partida dessa
campanha, baseada nas teorias do pedagogo brasileiro, era que
“[...] os analfabetos nao sao pessoas que nao sabiam se expressar:
sdo simplesmente pessoas incapazes de se expressar numa lingua
determinada, imposta.” (BOAL, 1988, p. 12)

Essa conjuntura originou o Teatro-Imagem, técnica que proibe
0 uso da palavra, espaco de desbloqueios e de linguagem corporal:
comunicar aos oprimidos sim! Condig&o sine qua non: evitar a lingua
dos opressores. O termo Teatro do Oprimido surgiu, por consequéncia,
como titulo da primeira obra de Boal, na qual o autor referia-se
implicitamente a Paulo Freire. O aspecto pedagogico desse teatro
aparecia em primeiro plano. O projeto politico destacava-se com forca
2 Técnica que consiste em transformar em material dramatico, fatos polémicos e delicados,

veiculados pelas midias e que, representados nas ruas e associagdes, solicitam a
participagao do povo.
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e impunha-se através de um processo analogo ao que deu a luz a
Pedagogia da Libertacdo. O Teatro do Oprimido tornou-se, desde
entao, meio de comunicagao, linguagem.

Pretendendo desenvolver as capacidades expressivas
do povo, transforma-lo em criador, oferecendo-lhe, de uma sé
vez, o conhecimento de uma linguagem cotidiana e também de
uma linguagem artistica, Boal, partidario de uma Cultura Popular,
reivindicava uma arte teatral acessivel a todos, profissionais ou néo.
Sua terceira obra clama ironicamente: “Todo mundo pode fazer teatro,
até mesmo os artistas. Nés podemos fazer teatro em todo lugar, até
mesmo num teatro.” (BOAL, 1998, p. 14)

Em clima de experimentagdes e controvérsias, Boal criou,
gradativamente, novas técnicas de trabalho: Dramaturgia Simultanea,
Teatro invisivel e Teatro-Forum, a mais completa e espetacular das
técnicas do arsenal. No tocante a Dramaturgia Simultanea, trata-se
de uma técnica em que um grupo de atores apresenta/representa
uma situagdo de opressdo, cujas alternativas de combate - as
solugbes - séo solicitadas a plateia. O espetaculo se desenvolve
até o ponto da crise, até o0 momento em que o protagonista precisa
tomar uma decisao. Nesse momento interrompe-se a representacao
e pergunta-se a plateia o que o protagonista oprimido deve fazer.
A Dramaturgia Simultanea, embora inclua o espectador no seu
desfecho, ainda reserva o monopdlio e poder de deciséo a cena — aos
atores/atrizes. Em seus escritos, Boal relata a emblematica histéria
da Senhora de Lima (Peru), que, ao participar de uma sesséo de
Dramaturgia Simultanea, insatisfeita com toda e qualquer alternativa
oriunda da plateia, mas encenada pelos atores/atrizes, entra em
cena e representa, ela mesma, sua propria alternativa a opressao
debatida. Essa experiéncia da origem ao Teatro-Forum, que ao sofrer
modificacbes e sofisticacbes metodoldgicas, deixa para traz sua
forma embrionaria de Dramaturgia Simultanea.
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O Teatro-Invisivel, por sua vez, € uma técnica que consiste na
representagado de um problema, geralmente no local onde a situagao
encenada deveria acontecer. Essa técnica surgiu como resposta a
impossibilidade, ditada pelo autoritarismo, de fazer teatro dentro do
teatro, na Argentina. Uma cena do cotidiano € representada diante
de espectadores — pessoas/personagens — que ignoram a natureza
ficticia do fenbmeno. Participando da representacdo sem reconhecé-
la, de fato, como evento teatral, os espectadores, participantes,
atores potenciais, reagem e opinam espontaneamente a discussao
provocada pela encenacéo. Extremamente polémica e questionavel,
pelo fato de ndo revelar a natureza teatral do acontecimento, a técnica
do Teatro Invisivel é frequentemente comparada as pegadinhas, a
performance, ao happening do final dos anos 1960 etc. Referente ao
Teatro-Forum, mais adiante analisaremos sua metodologia e modus
operandis. No momento, retomemos a linha de tempo da trajetéria do
nosso autor. O ano de 1976 marcou o inicio do exilio europeu. Boal se
instalou em Portugal. No mesmo ano o livro Le Théatre de I'Opprimé foi
publicado na Franca. A forma como foi acolhido, aliada ao fato de Emile
Copfermann, diretor das Editions Maspéro, convida-lo para trabalhar
em Paris, levaram Boal a fixar residéncia na capital francesa, em
1978. A mudanca de contexto conduziu Boal ao confronto com outras
formas de opresséo, até entéo, desconhecidas do autor. Identificar os
oprimidos europeus tornou-se uma diligéncia complexa. Encontrar o
“povo” em Paris ndo foi tarefa das mais simples. Opresséo na América
Latina era sindnimo de repressao e a reacéo estética que este teatro
emitia tinha um destinatario concreto e bem definido: a ditadura. O
termo latino-americano de “opressao” €, em parte, arrefecido, quando
da sua imers&o europeia.

Nessa época, formou-se o Grupo Boal, reunido informal em
torno do Mestre. Em seguida, veio a necessidade de institucionalizar-
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se: o grupo adotou a sigla barbara de CEDITADE®. A histéria da
instituicdo Teatro do Oprimido foi tdo polémica quanto a sua pratica
com os oprimidos dos paises desenvolvidos. Inimeros sdo os criticos
que acusaram Boal, ndo somente de procurar parcerias com o poder
politico e institucional, principal fonte de opressoes, como também de
distanciar-se das origens revolucionarias, do militantismo inicial, para
sucumbir a légica de uma personalizagdo dos problemas sociais.
Ora, desenvolver um projeto que se pretendia popular em sociedades
conhecidas geralmente como “individualistas” foi, de certa maneira,
servir aos interesses imperialistas.

Mas foi, sem duvida, no quadro da Instituigdo C.T.O. que o
Teatro-Férum?, técnica embleméatica do Teatro do Oprimido, se difundiu
e é mundialmente praticado de forma massiva e frequente. Nessa
técnica, antes da representacéo, o Curinga explica minuciosamente
0s objetivos da Poética do Oprimido. Através da aplicagdo de alguns
jogos-exercicios que descontraem a plateia e passando rapidamente
da teoria a prética, o Curinga, duplo de Boal, incita os espectadores a
tomarem consciéncia da profunda mecanizacéo do corpo. A esse ritual
segue-se a representacao do Anti-modelo, drama encenado sobre um
tema Unico, a opresséo, cujas formas sdo numerosas e variadas. No
desenrolar da acéo, nés assistimos a vitéria dos opressores sobre 0s
oprimidos, ainda que esses Ultimos sejam eles também opressores em
outros momentos do espetaculo.

No final da representacdo, o Curinga € o “grupo” de atores
deixam claro que eles ndo estao de acordo com o que foi representado
e tudo é agenciado para que os espectadores auxiliem na elaboragéo

3 Centre d'Etudes et de Diffusion des Techniques Actives d'Expression, fundado em Paris por Boal
em 1979 e reativado em 1993 sob 0 nome de Centre du Théétre de I'Opprimé (C.T.O. de Paris).

4 O Teatro-Férum, consequente evolugdo e sofisticagdo da técnica da Dramaturgia
Simulténea, € considerada uma das técnicas mais completas e elaboradas do T.0.; nasce
na periferia de Lima, mas evolui na Europa. E na Franca, em particular, que a técnica do
Teatro-Férum é sistematizada e aprimorada.
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de um ou varios modelos alternativos para a resolugao do conflito e
combate da opressao em pauta. O “grupo” propde-se a reapresentar
a pega. Porém, desta vez, contardo com o protagonismo do(s)
espectador(es) que ao identificar(em) o erro cometido, favorecendo a
opressao, entra(m) em cena para substituir a personagem opressora
e 0s outro(a)s atores/atrizes improvisam com ele a solucéo proposta.
Mas o jogo néo é tao simples assim. Como na vida real, se a solugao
do(s) espectador(es) nao é viavel, exequivel, ele é convidado, pelo
organizador do jogo, o Curinga, a retomar seu lugar na plateia.

O CURINGA

Exercendo uma fungao pedagodgica, maiéutica, o Curinga, num
espetaculo-férum, assume o papel de conciliador, mediador do jogo.
A interacéo do palco com a plateia, sob o olhar vigilante do Curinga,
transforma o fenébmeno da representagao teatral na soma das tentativas
e solucdes, oriundas dos espectadores, com 0 objetivo de lutar contra
uma determinada forma de opressao.

O ANTI-MODELO

O Anti-modelo, trama curta, geralmente resultante de
improvisacbes e processos dramatlrgicos de criagdo coletiva,
repousa sobre as oposicoes binarias entre opressores e oprimidos,
cujos papeis e posigdes sao frequentemente mutaveis e mutantes no
desenrolar de um mesmo espetéculo-férum. O Anti-modelo é o conceito
utilizado por Boal para definir uma pecga escrita sobre o tema Unico da
opressao, cujas formas sdo numerosas e variadas e que apresenta
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sempre a dlvida, em contraposicado aos modelos teatrais que apontam
desfechos e solugdes ao drama encenado.

O protagonista do Anti-modelo é aguele a quem o espectador
identifica como oprimido, € com quem, supostamente, ele deve
solidarizar-se. Se 0 espectador se identifica com o opressor e deseja
substitui-lo, algo na elaboracdo do Férum deve ser profundamente
questionado e repensado. Tal conduta vai de encontro aos principios
e objetivos da Poética do Oprimido. Nesse sentido, exige-se que ja
durante o processode elaboracdo do Férum, aopressado sejaclaramente
exposta, para que seja objetiva a intervengao do espectador.

O ARCO-IRIS DO DESEJO

Conforme ja assinalamos, por ocasido do exilio na Franga,
nos anos 1980, Boal € confrontado a formas de opressdes bem mais
subjetivas e menos repressivas que aquelas da América Latina. Essas
opressdes subjetivas, sem vinculo aparente com agresséo fisica,
censura ou repressao, conduziram ao desenvolvimento de técnicas
especificas de deteccdo e analise dos opressores internalizados.
Tais técnicas sdo descritas na obra intitulada Arco-fris do Desejo:
Método Boal de Teatro e Terapia, espécie de resposta a demanda dos
oprimidos europeus. A técnica carro chefe, desta vertente do Teatro do
Oprimido e que resume, grosso modo, todas as outras, € a técnica do
Tira na Cabeca, utilizada para analisar casos e situacdes em que 0s
opressores sao internalizados e passam a habitar a mente do oprimido,
determinando suas ideias e comportamento. Se problematizarmos
um pouco mais essa nova escolha de Boal, ndo podemos deixar de
recapitular sua obstinagdo em abolir a ideia de um “cidadao ator”
para, em seu lugar, construir a ideia de um “cidadao spect-ator”, no
amplo sentido do termo. A propria acepcéo do conceito de “spect-
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ator” remete a relacéo dialética entre identificagdo e distanciamento,
evocando um teatro cuja ambicdo maior consiste em instaurar uma
producao livre, democratica: a produgcdo do cidadao (artista) se
produzindo com os préprios meios, sem “barreiras ou diferengas” e
em co-criagao com outros cidadaos. Embora, se tenha como meta,
a perspectiva critica social e politica, o desenrolar de muitas tramas
de Teatro-Férum tende a uma “psicologizacdo” dos problemas
sociais. Quando, todavia, langamos um olhar mais atento as técnicas
prospectivas e introspectivas que compdem o Arco-iris do desegjo tais
criticas comecam a ganhar legitimidade.

O TEATRO LEGISLATIVO

No final dos anos 1990, eleito vereador da Cidade do Rio de
Janeiro, pelo PT, Boal leva sua trupe teatral a “camara” e instaura
o Teatro Legislativo. Este projeto prevé na sua base a realizagdo de
sessbes de Teatro-Férum, com as populagbes desfavorecidas das
favelas e periferias do Rio de Janeiro. Os resultados finais destas
assembleias teatrais eram examinados por profissionais de direito,
transformados em textos de leis e levados a Camara de Vereadores
para serem votados em sessoes plendrias e abertas a participagao dos
integrantes e realizadores dos espetaculos-foruns: verdadeiros atores
sociais e teatrais, oprimidos da ficcao e da realidade.

Lembrar da Volksbihne e Erwin Picator nao ¢ tarefa das mais
dificeis. Ora, o projeto do Teatro Legislativo guarda semelhancas
profundas com o Freie Volksbuhne Berlin, criado em 1890. Fruto de um
movimento popular, que objetivava levar o teatro ndo somente a classe
proletariada, mas a todos os “desfavorecidos”. Este projeto originou
uma verdadeira associagao que geria seu proprio teatro: o Volksbihne,
aberto em 1914, na Praca Rosa Luxembourg, Berlim do Leste.
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Num percurso muito semelhante aqueles tracados por Piscator
e Brecht, até a sua morte em maio de 2009, Augusto Boal, jamais
cessou sua militancia pelo, para e por um teatro como instrumento
de libertacdo das opressdes sociais. Como seus predecessores,
exerceu muitos oficios na carpintaria teatral: o de tedrico, o de
dramaturgo e o de diretor teatral, dentre os mais importantes. As
bases desse projeto teatral e social sdo identificaveis em todas as
técnicas do arsenal através da:

. Acéo (fabula, dramaturgia);

. O modo do jogo (a interpretagdo ou conduta das personagens);
. O espectador: um ator potencial,

. A concepc¢ao de homem e de sociedade.

Elegendo esses pontos como eixos de predilecéo, a Poética
do Oprimido chega a questao crucial: o salto qualitativo dos aspectos
técnicos a dimensao existencial. Nessa perspectiva, o desfecho da
fabula torna-se secundario em relagdo ao processo. Para Boal, a fabula
permanece a alma do drama. Porém, em virtude da reivindicagao de
uma nova visao de fabula e de dramaturgia, sua poética subtende uma
refutacdo do “espetaculo produto”, em detrimento do “espetaculo-
processo”, espago de intercambio e de aprendizagem entre pessoas.
Aprendendo a aprender®, ndo constitui a premissa de base dos Anti-
modelos do teatro-forum? Nesse contexto, o ator ndo € a personagem,
nem mergulha num processo de total iluséo € a representacao passa a
nao ser mais um fendmeno ficticio em si, mas um debate sécio-politico,
como defendia Bertolt Brecht.

Nessa perspectiva, atores e espectadores identificam-se,
num primeiro tempo, com a causa, a opressao em questao para,

5 O que remete a concepgao interativa do bindmio professor-aluno de Paulo Freire.
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num segundo momento, distanciarem-se. Stanislavski torna-se um
momento necessario para se fazer Brecht: do “como se” passamos
ao "o que vocé faria se?” O Anti-modelo e o modelo dramaturgico
das pecas de Teatro-Férum (susceptiveis de serem modificados, mas
nao completamente transformados) nao propdem uma situagdo de
conforto entre o palco e a plateia. Podemos até afirmar que os mesmos
funcionam como uma espécie de armadilha. De fato, na medida em
que 0s espectadores passam a ser mais do que simples testemunhas
da acdo e que dispbem, em consequéncia, de armas diferentes
daquelas dos comediantes, do animador do jogo e/ou do dramaturgo,
s6 podem entrar no jogo para jogar contra a dramaturgia, o autor ou
coletivo de autores.

Na Poética do Oprimido, as tramas vivenciadas/encenadas tém
suas origens na ficgdo, mas estendem-se a vida real, posto que, mais
gue a cena é avida que precisa ser transformada. As técnicas do Teatro
do Oprimido oferecem ao espectador a possibilidade, nao somente de
reconhecer o aspecto ludico e ficticio da representacdo (com o objetivo
de encontrar solucdes e alternativas aplicaveis a vida), mas, sobretudo,
de interrogar a natureza da representagao no e através do jogo teatral.
E nessa perspectiva que jogo e ficcao, longe de oprimir, devem libertar.
Em todos os seus escritos, entrevistas e depoimentos, Boal sempre
deixou bem claro que as técnicas do arsenal nao foram “inventadas por
ele”, mas foram descobertas € sistematizadas no contato/encontro com
o outro - oprimidos de culturas e realidades diversas. A sistematizacao
de tais técnicas € uma resposta as demandas coletivas diversas.

O principio da democratizagao do Teatro do Oprimido traz em
si a necessidade de multiplicagdo e essa aptidao para multiplicar-se
exige uma constante transformagao do método. Para melhor afirmar

6 Andlises comparativas sobre Boal e Stanislavski sé&o aprofundadas no ensaio intitulado:
Verdade na Cena, Verdade na Vida: Boal e Stanislavski in REVISTA BRASILEIRA DE
ESTUDOS DA PRESENCA - Brazilian Journal on Presence Studies - e-ISSN 2237-2660 -
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Brasil - http://www.seer.ufrgs.br/presenca.
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esse movimento dindmico de transformagdo e multiplicagdo, Boal
elege a arvore (o cajueiro) como simbolo do Teatro do Oprimido; a
arvore como estrutura pedagdgica do T.O., por suas ramificagbes
coerentes e interdependentes.

Foto retirada do site: https://oprima.wordpress.com/about/

No blog do Teatro do Oprimido’, essa estrutura arboristica &
descrita nos termos seguintes:

As raizes fortes e sauddveis estdo fundadas na Etica e na
Solidariedade e se alimentam dos mais variados conhecimentos
humanos. O solo do Teatro do Oprimido deve ser fértil,
disponibilizar acesso a saberes e base para criagoes.

Os Exercicios e Jogos do arsenal do Teatro do Oprimido estéo

na base do tronco da Arvore, sendo fundamentais para o
desenvolvimento de todas as técnicas. Esse vasto arsenal auxilia

7 http://theateroftheopressed.blogspot.com/p/estetica-do-oprimido.html
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na des-mecanizagao fisica e intelectual de seus praticantes,
estimulando-os a buscar suas proprias formas de expressao.

Na Arvore do Teatro, a ética e a solidariedade sao fundamentos
e guias. A multiplicacdo, a estratégia. E a promogao de
acoes sociais concretas e continuadas, para a superacao de
realidades opressivas, a meta.

A Estética do Oprimido, a mais recente pesquisa desenvolvida
por Boal e a equipe do Centro de Teatro do Oprimido, é a seiva
que alimenta a Arvore, desde as raizes, passando pelo tronco,
atravessando galhos e folhas®.

Conforme pudemos constatar, para além de tedrico e ensaista,
Boal n&o renunciou ao trabalho de escrita dramaturgica pessoal, nem
a atuagbes como Diretor Teatral. Em sua “missao”, contudo, cada
experiéncia constituiu um apelo a transformacdo do mundo através
do ato. Boal definia seu sistema, nao em termos de “utopia”, mas sim,
em termos de “ativismo”. Trata-se de uma auténtica pedagogia da
intervengao, em prol de um teatro e de formas teatrais que rompem
com as convencoes e distanciam-se, ainda que simbolicamente, do
“anfiteatro do espetéaculo” para retornar ou recuperar sua ancestral
funcéo liberadora e sua inexoravel dimensao democratica.

Pretendendo situar no mesmo plano o espectador e o ator, a
pessoa e a personagem, Boal propde a “redemocratizagao do teatro”,
pela reivindicagdo de um evento similar a festa e, também, pelo
questionamento das relagdes de producao e consumo. O Teatro do
Oprimido, pela reivindicagao de um teatro politico e “popular”, esforca-
se para denunciar o sistema pelo qual a “cidade” lancava e lanca,
ainda, uma armadilha ao cidaddo-espectador.

8 AEstética do Oprimido tem por fundamento a crenga de que somos todos melhores do que
supomos ser, e capazes de fazer mais do que aquilo que efetivamente realizamos: todo
ser humano é expansivo. Trata-se do fundamento tedrico e pratico do Método do Teatro do
Oprimido: através de meios estéticos — que proporcionam a descoberta das possibilidades
produtivas e criativas, e da capacidade de representar a realidade produzindo Palavra,
Som e Imagem — promover a sinestesia artistica que impulsiona o autoconhecimento, a
autoestima e a autoconfianga; e o didlogo propositivo que estimula a transformagao da
realidade. In http://theateroftheopressed.blogspot.com/p/estetica-do-oprimido.html.
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ALGUMAS CONSIDERACOES
CRITICAS OU ATUALIZACOES

Ao termo destas reflexdes, claro esta que a particularidade do
método do Teatro do Oprimido é sua dimens&o militante e que seu
objetivo maior ndo é o de formar atores ou futuros profissionais de
teatro. Assim, o foco principal ndo recai sobre a obra de arte € o
espetaculo ndo constitui um fim em si. O Teatro do Oprimido, qualquer
gue seja a técnica aplicada, é concebido como apenas uma etapa
de um processo politico bem maior: o antes desencadeia a agao/
intervengao e o depois sera fundamental no processo de transformagao
do social. O intento maior consiste, entdo, em permitir que grupos e
pessoas utilizem o teatro como ferramenta de luta e isso implica na
redemocratizagao dessa arte. Assim, os oprimidos de Boal, mesmo
aqueles que nao sao profissionais ou levam uma vida distante da arte
teatral, ndo sao considerados amadores, mas “espectadores ativos”,
uma vez que esse autor exorta a “transformacéo do mundo”, através
do Drama/Agao. Apesar das criticas, Boal se dizia discipulo de Brecht
e de Marx e como este Ultimo, desejou que o teatro, como a filosofia,
transformasse o mundo!

Muito embora, a dimensao marxista do teatro do oprimido, seja
questionada, nada impede, a quem o desejar, de efetuar uma leitura
marxista desta Poética. De minha parte e a despeito da importancia
da filosofia de Marx, cujos principios eu ndo consigo detectar tao
claramente nas atualizagbes do projeto Teatro do Oprimido, acho
mais coerente efetuar uma leitura desta poética a luz das teorias de
Foucault, minha opcgéao filoséfica. Particularmente, a nogao de Poder
como conceito indissociavel da teoria das organizagdes, ao evocar
toda uma reflexao sobre o “poder disciplinar’, me leva a identificar
ecos e reverberagdes nas técnicas do T.O, inclusive as técnicas de sua
vertente terapéutica, a exemplo do Tira na Cabeca.
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Nesse espirito, a perspectivafoucaultiana me abre possibilidades
para interrogar a problematica do poder no ambito disciplinar e
organizacional e aproxima-las das técnicas do Teatro do Oprimido,
uma vez que, para Foucault, nas relacdes de producéo, também ha
producao de sujeitos. Tal constatagdo conduz ao argumento de que
um tipo de sujeito € almejado pelo sistema capitalista, com a finalidade
de manter seu ciclo de acumulacéo. Aqui somos confrontados a um
desconcertante eco com as assercoes de Augusto Boal, ao refletir
sobre uma estética do oprimido:

A maioria dos sistemas politicos, como o neoliberalismo —
predatério em todas as suas modalidades e ndo apenas nos
Seus excessos —, busca sempre mais poder e rigueza sem
limites: esta é sua esséncia e razao! Para tanto, ocupam espago
e oprimem — faz parte da sua natureza [...]. (BOAL, 2009, p. 17)

Se as andlises propostas por Foucault indicam que o que esta
em questao, nas relacdes de poder capitalista, & a produgédo de um
sujeito que tenha sua capacidade produtiva e econémica liberada e a
politica inibida, a visédo do sistema e das relagbes de poder no Teatro
do Oprimido é similar. Se para Foucault, além da producéo de bens, no
capitalismo, existe a producao de sujeitos, um tipo de sujeito liderado
pelos meios de comunicagao de massa, pelas instituicoes religiosas e
educacionais, no interior das quais ele se torna décil politicamente e
util economicamente, para Boal:

“As ideias dominantes em uma sociedade sdo as ideias das
classes dominantes, certo, mas, por onde penetram essas
ideias? Pelos soberanos canais estéticos da Palavra, da
Imagem e do Som, latifundios dos opressores! é também
nestes dominios que devemos travar as lutas sociais e politicas
em busca de sociedades sem opressores € sem oprimidos. Um
novo mundo é possivel: ha que inventa-lo!” (2009, p. 15)

O que interessa para Foucault, ndo esquegamos, ndo é a
construcdo de um novo conceito, mas a andlise do poder na pratica
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social. Assim, partindo da discusséo que situa o poder somente no nivel
econdmico e das alternativas que associam o conceito a repressao ou
a guerra, o filésofo comegou a delinear uma nova forma de pensar o
poder: por um lado, o poder seria a propriedade de uma classe que
o teria conquistado, por outro, o estado teria o poder. O interessante
dessa andlise consiste, justamente, em concluir que o poder n&o esta
localizado em nenhum ponto especifico da estrutura social; ele é um
conjunto de relagbes de forca. Nessa perspectiva, Foucault enumera
trés afirmacdes para concepcéo do poder, quais sejam:

1.

2.

3.

O poder néo é essencialmente repressivo;
Exerce-se antes de se possuir;
Passa tanto pelos dominados quanto pelos dominantes.

Uma vez mais, as premissas boalinas encontram, aqui,

ecos evidentes:

Os humanos, como quaisquer animais, estruturam suas inter-
relacdes segundo o poder que tém, dispdem ou conquistam.
[...] € facil acreditar que nas aguas do oceano misterioso o peixe
gordo come o magro; dificil é pensar que, embaixo da terra
firme, fortes raizes buscam nutrientes, esfomeando as fracas. A
vida come a vida. (BOAL, 2019, p. 16 - 17)

Nao obstante, se 0 homem de Teatro, inventor da Poética do

Oprimido acredita que entre os humanos, a luta pelo espago € luta por
todos os espacos: fisico, intelectual, amoroso, histérico, geogréfico,
social, esportivo, politico. Também esta convicto de que:

[...] H& que se inventar seu antidoto: a ética da Solidariedade,
cuja construgdo tera que ser obra da incessante luta dos
proprios oprimidos, e ndo dadiva celeste: do céu, cai chuva,
neve e gelo, eventualmente, bombas e foguetes, mas nao
maégicas solugdes. (BOAL, 2009, p. 17)
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Muito inclina a pensar como Davis e O’Sullivan (2000), os quais
consideram que Boal se distancia do marxismo e confere a Poética do
Oprimido um enfoque de emancipagao muito mais comportamental
e individual do que um questionamento verdadeiro do poder e da
transformacéo da sociedade em sua globalidade, em minha pratica e
teoria, encontro mais respaldo e eco nas asser¢oes focaultianas acerca
do poder. Essa orientagéo filoséfica me fornece lastro para difundir
e me exercitar numa poética em que o homem da vida questiona o
homem da cena, acentuando as bases e os dilemas de seus destinos
comuns; evidencia como pretendia Boal que o “homem-espectador”
pode ser o criador e mestre do destino do “homem-personagem”. Mas,
para tanto, ndo basta dizer! E necessaria entrar em cena e mostrar... E
necessario Ser e Agir.
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Muito se tem escrito sobre o LUME ao que tange suas
propostas de investigagdo, suas obras artisticas e seus processos
criativos e metodoldgicos, mas muito pouco, fora do ambito interno
da UNICAMP, se publica sobre sua filiagcao institucional com essa
importante universidade. Esse texto visa suprir essa lacuna e adentrar
na organizacao institucional do LUME, sua histéria, sua organizagéo
interna, suas linhas de pesquisa oficiais, seus pilares de trabalho e
investigacao. Esse texto pretende oferecer ao pesquisador da area um
importante documento institucional sobre o LUME, pouco divulgado no
meio artistico e académico.

HISTORICO

O Ndcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — UNICAMP
nasceu no ano de 1986 primeiramente como um laboratério vinculado
ao Instituto de Artes: Laboratério Unicamp de Movimento e Expresséao
LUME (Portaria GR-072/1986 de 31/03/1986, publicada no DOE em
03/04/1986). No ano de 1993 veio a se tornar o NUcleo Interdisciplinar
de Pesquisas Teatrais — LUME (Deliberagdo CONSU-A-016/1993 de
04/10/1993). Nesse tempo tem se dedicados ao aprofundamento da
arte de ator, o NIPT LUME atua de forma efetiva na pesquisa cénica
sendo, hoje, reconhecido internacionalmente por seu trabalho inovador,
tanto na area do teatro como do circo, especificamente na arte do
palhago, além de atuar no territério hibrido de interdisciplinaridade
artistica teatro-danga e teatro-performance. Esse reconhecimento vem
tanto pela singularidade de suas técnicas e producéo artistica, pelos
livros e revistas publicados, como também por sua postura ética frente
ao oficio teatral. Por meio de seus espetaculos, cursos, intercambios
culturais e da reflexao conceitual sobre o corpo-em-arte celebra o
teatro como poética do encontro e o espaco ideal de potencializagéo
de outros modos de existéncia, compondo e tecendo a arte cénica
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presencial como territério privilegiado de pesquisa de ponta na area
das artes cénicas, mais especificamente na area de atuagao.

O LUME - Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais tem como
missao institucional a pesquisa, producao, divulgagao e aplicagao de
conhecimentos praticos e tedricos interdisciplinares e transculturais
no campo das artes presenciais (danga, teatro, performance e circo)
disponibilizando-os de forma democratica. Sua visdo de futuro
institucional, sendo centro de exceléncia em artes presenciais e
referéncia regional, nacional e internacional em sua area de atuagao,
pretende fazer da arte cénica poténcia estratégica de sensibilizacéao e
transformacao da sociedade.

Portanto, O LUME possui como principal fungao e objetivo a
pesquisa pratica e tedrica na area de atuacdo no territério hibrido
teatro, danca e performance. Outro objetivo primordial do nucleo,
atrelado ao primeiro, € a criagdo de espetéaculos e processos formativos
inovadores oriundos das pesquisas. A apresentacao e disponibilizacéo
desses espetaculos e aplicacao desses processos para a comunidade
artistica e sociedade em geral faz da extensao, no LUME, um processo
finalistico tdo importante quanto a pesquisa.

PESQUISA

Toda a produgédo quantitativa e qualitativa do LUME € derivada
de suas 8 linhas de pesquisa. Sao 5 linhas de pesquisa no cenario de
praticas de atuagéo, 2 linhas de pesquisa na area de teoria das artes
cénicas e mais 1linha no cenario formativo. As pesquisas desenvolvidas
nessas linhas e a geragdo dos “produtos resultantes” (espetaculos,
cursos de curta duracdo, demonstragbes de trabalho, assessorias
e publicagdes) e todas as atividades de extensao advindas desses
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“produtos” (apresentacdes de espetéculos e realizacdo de cursos e
assessorias) sao realizadas por 7 atores-pesquisadores.

Assim sendo, as pesquisas do LUME s&o ancoradas em trés
diferentes cenarios:

1. Investigagao Artistica
2. Investigagao Conceitual
6. 3. Investigacdo Formativa

PESQUISAS DE CENARIO ARTISTICO

Pesquisar, experimentar e sistematizar processos criativos
e procedimentos técnicos de treinamento para a potencializagéo
de acontecimentos estéticos presenciais, tendo como objetivo a
intensificacao do corpo do atuador com vistas a construgao de efeitos de
presenga e sua posterior manifestagdo cénica espetacular buscando,
nessa espetacularizagdo, processos criativos singulares e inovadores
para a criagao. Baseado nessa premissa, vem desenvolvendo ao longo
dos anos, metodologias préprias para as praticas de atuacéo.

Linhas de pesquisa desse cenario

1. Treinamento Técnico e Energético e de Manutencao Fisica
para o Atuador

Busca gerar e experimentar metodologias e procedimentos de
formacao do ator, dancarino ou performer com o intuito de ampliar
suas poténcias de efeitos de presenca cénica.
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2. Danca Pessoal

E a elaboragédo e codificacdo de uma técnica pessoal de
representagdo que tenha como base a dilatagéo e dinamizacao das
energias potenciais do ator. Dar forma as diferentes tonalidades e
nuances que compde a corporeidade (corpo e voz) pessoal de cada
ator, esculpindo as dindmicas das agbes encontradas no tempo
e no espago. Utilizagdo da técnica pessoal de representacéo na
montagem de espetaculos.

3. Mimesis Corporea

Consiste no processo de codificagéo de agoes fisicas obtidas
pelo ator através de observacao e recriagao do outro, seja esse outro
entendido como corpos, fotos, animais, espagos arquiteténicos etc.
O modo como este material & poetizado na cena teatral também é
foco de pesquisa.

4, O palhago e o sentido cémico do corpo

Investigar a comicidade do corpo na relacdo direta com a figura
histérica e social da figura do palhaco. Pesquisa também o repertério de
gags cléssicas, a pedagogia da comicidade e do palhaco, processos
criativos relativos aos espetaculos de palhaco e a sistematizagéo de
todos esses procedimentos.

5. Teatralizagao e poetizacao de espagos nao convencionais

Busca colocar o ator diretamente em contato com o publico nas
ruas, pracas etc e investiga experimentos cénicos que implodam o
espaco teatral restrito e histérico do palco italiano.
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PESQUISAS DE CENARIO CONCEITUAL

Pesquisar questdes tedrico-conceituais relativas e calcadas nos
cenarios artisticos e formativos tanto em suas insergbes contextuais
mais abrangentes como nas possiveis conexoes interdisciplinares no
campo da cultura e dos estudos sociais, politicos, cientificos, histéricos,
antropolégicos, filosoéficos, linguisticos e da area da salde. Busca
realizar uma cartografia de tensoes, transformagdes e contaminagoes
nessa transdisciplinaridade conceitual.

Vale ressaltar que no ambito das pesquisas desse cenario ha
uma aproximacao direta entre LUME e o Programa de Pés-Graduacgao
em Artes da Cena - IA - UNICAMP (PPGADC) no qual a linha interna do
LUME “Conceituagdes sobre o corpo em arte” dialoga diretamente com
a linha "Técnicas e Processos de Formagao do Artista da Cena”. Trés
atores-pesquisadores do LUME (Renato Ferracini, Ana Cristina Colla
e Raquel Scotti Hirson) séo professores permanentes credenciados
nesse programa e nessa linha ministrando disciplinas e orientando
mestrados e doutorados.

Linhas de pesquisa desse cenario

6a. Conceituacdes sobre o corpo-em-arte (LUME)

A discussdo do corpo-em-arte do atuador esbarra em
dificuldades conceituais bastante complexas. Conceitos como
presenga, organicidade, pré-expressividade, energia entre outros
resvalam, como nao poderia deixar de ser, por expansoes, criagoes,
recriacoes, esvaziamentos, fissuras, contracoes e redimensionamentos
constantes. Essa linha de pesquisa busca debates e reflexdes acerca
desses conceitos em um plano transdisciplinar teatro-filosofia.
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Bb.  TecnicaseProcessosde Formagao do Artistada Cena (PPGADC)

Abriga a investigacéo tedrica ou tedrico-pratica dos processos
de formagao, técnicas, sistemas, métodos, treinamentos, exercicios,
propostas de formagao/aprendizagem e pesquisa dos artistas da cena,
gue se constituem enquanto saberes e praticas produzidos na propria
area, no constante dialogo com outros campos de conhecimento, que
alimentam e sao reelaborados na agao e pensamento artisticos. Os
estudos de procedimentos formativos, técnicos e experimentais do
ator, bailarino e performer podem implicar também no questionamento
das visbes de mundo que lhe sdo subjacentes, assim como das
transformacdes histéricas do préprio sentido da atividade artistica.

7. Escrita Performativa

Investigar as possibilidades de experimentagao discursiva
com as tensdes geradas no e pelo corpo-em-arte. Conta com a
participacado de bailarinos e atores, permitindo sua organizacao e
conceituacgao tedrica, além de experimentar outras relagbes entre a
teoria e a escrita discursiva.

PESQUISAS DE CENARIO FORMATIVO

Sistematizar os procedimentos de conjunto de praticas
geradas nas experiéncias de cenarios artisticos com vistas a sua
disseminagao otimizada para a comunidade artistica e académica.
Busca gerar procedimentos organizados para cursos de curta e
longa duracéo, assessorias praticas a artistas e grupos, além de
promover a construcdo de demonstracbes praticas de trabalho
para dissecar os possiveis processos de criagdo do atuador. Além
disso, busca sistematizar pensamentos conceituais baseados nas
pesquisas praticas para serem aplicadas em cursos teéricos e em
disciplinas de pds-graduacao.
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LINHA DE PESQUISA

8. Processos e procedimentos de formacgao para o atuador
Essas linhas alinham-se estrategicamente:

1. com linhas de patrocinio e apoio cultural federal: foi agraciado
com o Projeto Memoéria das Artes da Petrobras, em 2005 para
documentagéo de suas atividades de pesquisa artistica, projeto
esse que contempla apenas grupos e atividades de exceléncia
e importancia para a memaria artistica brasileira que deve ser
mantida para as futuras geracdes. Também teve recentemente
projeto de Circulagao aprovado pela Petrobras em que circulou
pelas regides do Amazonas e Para com o espetaculo Café com
Queijo. Vale ressaltar que o Lume foi Ponto de Cultura vinculado
diretamente ao Ministério da Cultura de 2005 a 2017.

2. com a divulgagao artistica e cientifica nacional e internacional:
possui 12 livros publicados sobre seus trabalhos de pesquisa,
todos eles aprovados pela Fapesp e editados pela Editora da
Unicamp, Hucitec e Perspectiva. Possuiu projetos de intercambio
de pesquisa com universidades de Portugal e com grupos de
pesquisa artistica na Dinamarca, Italia e EUA.

3. coadunando-se com os objetivos de ¢rgaos de fomento a
pesquisa: desde 2003, ano da Ultima certificagdo institucional,
teve 119 projetos aprovados pela Fapesp, CNPqg, Faepex-
UNICAMP, Capes, Ministério da Cultura, Petrobras (ja citados
acima) e Itau Cultural. Esses projetos contemplam vindas de
pesquisadores visitantes; intercambios com grupos artisticos;
bolsas de treinamento técnico; iniciagdes cientificas, mestrados,
doutorados e pos-doutorados; bolsas no exterior; organizagao
de eventos; auxilios a publicagdo; projetos tematicos; projeto
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jovem pesquisador; bolsas produtividade em pesquisa; editais
universais do CNPq; Projetos PAEP CAPES, e intercambios de
trabalho no Brasil e no exterior. Destaca-se, no passado recente,
dois Projetos Teméticos e outro projeto Jovem Pesquisador
aprovados pela Fapesp - projetos esses ja finalizados. Convém
salientar que esses 3 grandes projetos foram, até o momento, 0s
Unicos 2 Projetos Teméaticos e o Unico projeto Jovem Pesquisador
aprovados na histoéria da Fapesp na area especifica de Teatro,
na subarea Interpretacdo, o que salienta, também, a inovagao
dos trabalhos junto aos érgaos de fomento a pesquisa.

auxiliando em programas de poés-graduacéo: o Lume atua
efetivamente junto a pds-graduacéo do IA — Unicamp sendo
o criador, junto com o Departamento de Artes Cénicas e o
Departamento de Artes Corporais, do Programa de Pos-
Graduacao Artes da Cena, cujo APCN foi aprovado com elogios
pela Capes por seu carater inovador. Os trés pesquisadores na
carreira PQ do nucleo (Ana Cristina Colla, Raquel Scotti Hirson e
Renato Ferracini) tém credenciamento como professores plenos
desse programa ministrando disciplinas e atuando ativamente
como orientadores em projetos diretamente vinculados as
pesquisas realizadas no Lume.

fazendo da pesquisa uma érea hibrida com a extensdo: uma
outra atividade importante do LUME € a assessoria dada a
outros grupos e coletivos auxiliando-os na criagao e direcao
de seus espetaculos artisticos e eventos pontuais. Destaca-
se a participagado dos atores-pesquisadores do nucleo, nos
Ultimos 10 anos, na diregdo de mais de 20 espetaculos de
outros coletivos, grupos e/ou artistas, sendo que um deles
foi premiado como melhor espetaculo na Premiacéo Teatro
Neto em lIsrael e outros ainda foram premiados em festivais
nacionais, atestando a qualidade do trabalho de direcao dos
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pesquisadores do LUME. Como producdo artistica atual de
suas pesquisas praticas o Lume possui em repertorio inimeros
espetaculos; demonstracdes praticas de processos de atuagao
e construcao de efeitos de presenca; cursos de curta duracao
sistematizados; oficinas montagem de rua e fornece, ainda,
assessorias pontuais de média e longa duragéo para grupos,
coletivos e artistas de teatro, danga e performance.

Todos esses cenarios e linhas de pesquisa alinhadas em
estratégias tem como suporte alguns pilares conceituais:

Pilar um) Trabalhar sobre as forgas: investigar a forca - enquanto
presenca e organicidade do ator desvinculado de uma pedagogia
técnica pré-codificada - significa que o LUME busca trabalhar, em
suas pesquisas, sobre uma for¢ca e ndo sobre um elemento atual e
tecnificavel. Podemos chamar essa forca de presenca ou organicidade
que, por definigao simples, € um elemento invisivel, intensivo e relacional
e que afeta os corpos/elementos numa relagéo cénico-poética.

Pilar dois) Corpo como ancora de experiéncias da forga: sendo
essa forga invisivel e relacional ela ndo pode ser trabalhada de forma
direta, objetiva, concreta e consciente, mas deve ser composta,
gerada, criada nos meios, intersticios, poros, fissuras e buracos
criados nos, com e por elementos concretos. A hipétese inicial que
perdura até hoje nos trabalhos do LUME é a de que o corpo é esse
elemento concreto. Ndo somente o corpo visto em seu aspecto fisico,
muscular, sseo ou nervoso, mas principalmente o corpo visto como
potencializacéo e intensificacdo dessa forga virtual. O corpo passa
entdo a ser uma espécie de ancora de experiéncias e composigao de
vivéncias praticas e como conjunto de praticas que intensifica essa
forca ao compor essa invisibilidade (imanente a ele mesmo) com sua
prépria atualidade. O corpo singular visto como poténcia-outro-corpo
intensificado nele mesmo.
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Pilar trés) Experiéncias praticas e concretas de limites: O corpo
somente pode se intensificar e se potencializar em experiéncias de
limites. S&o nos agenciamento praticos vivenciados nessas zonas
liminares que as fissuras, poros, buracos de poténcia e intensidade
podem ter sua génese. Quando o corpo é levado a experiéncias
de fronteira dele mesmo pode desmoronar padrées conhecidos,
desterritorializar-se e, a partir desse territorio outro, reterritorializar-se de
forma potente, gerando, entdo, formalizagdes singulares de cada ator
que engendram virtualidades e intensidades atualizadas em continuum
no tempo-espago cénico que chamamos no LUME de MATRIZ.

Pilar quatro) Forgas em composicoes: sendo as forgcas
relacionais essas matrizes somente podem se compor com outras
forgas gerando, outras matrizes gerando zonas de jogo em que afetam
e sdo afetadas mutuamente pelo entorno cénico, seja tempo, espaco,
palco, outro ator, publico e por ela mesma. Uma matriz nunca é fixa,
mas sempre recriada a cada instante em sua poténcia e sempre
diferenciada em sua infinita zona de virtualidades. Portanto, mesmo
que uma matriz tenha uma formalizag&o codificada atualizada de forma
singular, em sua virtualidade e intensidade ela, literalmente, danga € se
diferencia a cada instante. Essa diferenciacdo tem seu territério em
micro-acbes e micro-afetos que possibilitam a “circulacéo” corpérea
dessas virtualidades e diferencas no desenho tempo-espacial da
prépria matriz, fazendo com que ela se recrie nessa zona virtual. O
corpo-em-arte como poténcia de diferenciagdo infinita em sua zona
de poténcia. Afetando-se em uma complexa RECEPTIVATIVIDADE
corpbrea — recepcao e agao sobrepostas no tempo espaco - sempre
em seu limite.

Desses pilares de procedimentos podemos inferir o que
podemos chamar de consequéncias praticas de agao (CPASs):

CPA um) Escuta. O ator n&o apreende uma técnica codificada a
priori, mas deve se permitir um espago-tempo para realizar experiéncias
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de limites para uma possivel desestruturacdo de seus padres e a
intensificacdo de seu corpo — podemos chamar isso de treinamento
em sua forma mais ampliada.

CPA dois) O foco de suas experiéncias deve estar voltado para
as micro-sensagoes, micro-afetos. Sua poténcia deve estar localizada,
territorializada em sua capacidade de ser afetado, ou seja, em sua
capacidade de deixar-se afetar pelo espago, tempo, outro. Gerar poros
de entrada em seu corpo para que esses afetos sejam seu material
de trabalho primeiro. O foco sempre estard em sua escuta do mundo.

CPA trés) Essa receptivatidade néo é sintetizada pela
consciéncia: Essa zona virtual esta em um pensamento do corpo, ou
uma consciéncia do corpo que vive no limite consciéncia-inconsciéncia.
Né&o sera jamais possivel sintetizar, inferir, deduzir, organizar, classificar
nessa zona receptivativa. Ela € uma zona de fluxo constante, de
abertura de fluxo e intensidades que estd em um limite pré-consciente,
mas imanente ao corpo. A consciéncia da somente o ponto de entrada

para essa zona outra.

EXTENSAQ

As atividades de extenséo e apoio a pesquisa do LUME estao
divididas em 4 eixos que se retroalimentam:

Eixo 1. apresentagdes e criagbes artisticas
Eixo 2. atividades formativas
Eixo 3. organizacéo de eventos artisticos e académicos

Eixo 4. Publicagdes
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Esses eixos séo resultantes diretos das pesquisas pratico-
artisticas do nucleo. Cabe ressaltar e reafirmar, ja que isso foi
comentado acima, a importancia académica hibrida entre pesquisa/
extensao, principalmente no que se refere as apresentagdes artisticas.
Se por um lado cada apresentacéo espetacular € uma continuidade
singular de experimentacdo e de re-potencializagdo das pesquisas
COmM O Corpo em presenca cénica, por outro lado, elas funcionam como
potente ferramenta de extensao, ja que os resultados de pesquisa sao
mostrados como elemento cultural que extrapola o &mbito estritamente
académico e encontra fruicdo em toda a sociedade. Além disso,
essas extensoes artisticas e atividades formativas derivadas dos eixos
das pesquisas do LUME - consideradas de altissima qualidade na
comunidade teatral - encontram escoamento nos agentes culturais
como Secretarias de Cultura Municipais e Estaduais, Festivais de Arte
e Teatro nacionais e internacionais, SESCs, SESIs, Centros de Cultura
e Escolas Livres de Teatro e Artes.

As atividades de extensdo — que em seu conjunto espetacular,
de processos formativos e eventos organizados constituem um
patriménio cultural imaterial da UNICAMP - sdo dedicadas ao
fortalecimento de préaticas de formagédo e contaminacdo entre os
atores-pesquisadores e suas pesquisas desenvolvidas no LUME com
outros artistas e pesquisadores nacionais e internacionais na area
das artes presenciais. Vale ressaltar que um dos procedimentos de
praxe da equipe de atores-pesquisadores do LUME é o confronto dos
resultados de suas pesquisas praticas e tedricas com nlcleos, artistas
e grupos de investigacao das artes presenciais do Brasil e do exterior,
sejam eles vinculados a academia ou n&o, mas que representam
diferentes caminhos de se trabalhar o atuador, todos com comprovada
competéncia no que diz respeito ao rigor de suas pesquisas e a
relevancia de seus resultados.

Esses cenarios - formativos, interventivos, criativos e conceituais
colocados em tens&o nas varias atividades que compde o conjunto
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dessas atividades - trabalham, todos eles, com o conceito de
“aprendizagem inventiva”: construcdo de um conhecimento corporeo
adquirido na relacao afetiva produzida no encontro e baseado na
experiéncia enquanto intensificagdo. O LUME propde que o universo
da descoberta do corpo do outro, da arte, do fazer, do oficio, da
presenga e da conceituagdo sobre esses elementos praticos nao
pode jamais fechar-se em si mesmo. A extensao no LUME pretende,
entdo, compor uma experiéncia de gerar um corpo/pensamento
intensificado que deve ter o outro como co-criador. No LUME, esse
‘outro” — as vezes concreto, as vezes imaginado, as vezes diluido
— sempre vazou em cada pratica experimentada na sala de trabalho,
ou seja, 0 nucleo tem como premissa fundante que cada experiéncia
de pesquisa pratica ou tedrica, em processo ou ja sistematizada,
deve ser compartilhada, e portanto, “extendida”. E com base nesse
pressuposto originario que nascem as demonstragdes de trabalho, os
cursos de curta, média e longa duracéo, as aulas abertas. Jamais com
o objetivo de ensinar, mas com o foco no intercambio. Cada curso,
demonstracéo e disciplina ministrada é a busca de uma permuta de
suores, olhares e saberes em que cada qual contribui com sua parte
sempre imprescindivel. E assim que o nosso “fazer arte” se constroi
coletivamente. O LUME nao dirige espetaculos: potencializa criacoes;
n&o organiza cortejos nas comunidades: intensifica brincadeiras; néao
impoe trocas: propde dangas conjuntas; nao organiza eventos: sugere
espacgos de contaminacao. E dessa forma que o LUME nao cria,
mas — quebrando com as regras gramaticais — O LUME CRIAMOS.
Gerar eventos que proporcionem tensoes e atritos entre as diferentes
maneiras de se pensar a arte presencial em seus terrenos criativos,
conceituais, interventivos e formativos é o grande e maior objetivo das
atividades de extensao do nucleo.

Vale ressaltar ainda, que as universidades em geral, e as
universidades publicas em especial, sdo espagos de grande
responsabilidade social. Essa premissa nao é retérica, deve se
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afirmar por praticas e politicas permanentes de democratizagdo do
conhecimento. E democratizar o conhecimento ndo € uma questao
de transmissao (uma perspectiva positivista), nem mesmo de troca
(uma perspectiva mercadolégica) de saberes, mas de construcéo
conjunta com a sociedade para além das estruturas que, todos
sabemos, podem isolar certos segmentos de processos mais plurais
de criacdo. Produzir atividades de extensdo com esse foco consiste
numa iniciativa que consideramos imprescindivel para a formagao
académica, qual seja: estimular a integragdo dos conhecimentos
especializados e atualizé-los na composicdo com todos interessados
pelo assunto, garantindo o0 acesso a estudantes das Pos-Graduagoes,
das Graduagoes, professores dos programas de graduagéo e pos-
graduacédo e pesquisadores de doutorado, mestrado e iniciacao
cientifica, além da comunidade artistica em geral.

* k%

Os cenérios de pesquisa, embasados por seus pilares e
consequéncias praticas alimentam as atividades de extensdo
geradas e vice-versa, fazendo o LUME gravitar toda sua produgao
numa retroalimentacdo entre pesquisa e extensdo por entre
elementos aglutinadores éticos e estéticos. Isso gera uma politica
de acéo poética que embaralha as bordas entre académica e meio
artistico ndo académico. O LUME &, e sempre sera, um hibrido que se
produz tanto como ndcleo institucional e grupo de teatro, como nos
intersticios entre eles.
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O Galpao nasceu e viveu sob o signo da experiéncia. O barro de
que foi moldado nosso teatro sempre teve como esséncia o trabalho
pratico da sala de ensaio muito mais do que os moldes teéricos ou o
tracado de um caminho previamente delineado.

Assim foi em 1982, quando cinco atores - Antonio Edson,
Fernando Linares, Teuda Bara, Wanda Fernandes e eu, nos encontramos
no palco do teatro Francisco Nunes, em Belo Horizonte, para uma
oficina de teatro fisico ministrada pelos diretores do Teatro Livre de
Munique, os alemaes George Froscher e Kurt Bildstein. Na ocasiao,
éramos atores muito jovens, dando os primeiros passos na carreira
e com pouca formagao. Com excegao de Antonio que fizera o curso
técnico do Teatro Universitario e Wanda, que havia se formado numa
escola livre, éramos atores que aprendiam na marra da pratica diéria.
Ali, na nossa primeira experiéncia coletiva de construgao do espetaculo
“A alma boa de Setsuan” de Bertolt Brecht, houve um processo de
formagao que moldou nossa base coletiva de forma bastante sélida
e arraigada. Na verdade, sob uma rigida disciplina germanica,
consolidou-se uma ética da pratica teatral que foi fundadora e que nos
acompanha até hoje.

De la para ca, foram inimeros encontros em oficinas e
workshops com os mais diferentes artistas (diretores, atores, bailarinos,
coreégrafos, cendgrafos, figurinistas, artistas plésticos, dramaturgos,
pensadores, etc) que fizeram com que a linguagem do teatro do Galpao
ganhasse novos contornos e se ampliasse bastante, com a apreensao
de outros contelidos bastante revigorantes.

Esses novos encontros, tao diversos, fizeram com que nossa
linguagem teatral ganhasse uma cara bastante eclética e impura,
fruto dessa formacao de origem, que acabou por se consolidar e
fazer de nossa organizacao coletiva um grupo de atores sem um
diretor fixo e que trabalha com diferentes criadores convidados
para desenvolverem nossos projetos teatrais. Ainda que, com certa
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frequéncia, o grupo também se entregue a diregbes chamadas de
“internas”, em que membros do proprio grupo também assinam a
direcéo de alguns trabalhos.

Foi esta relagao eclética e diversificada com a matéria teatral
que deu ao trabalho do Galp&o uma caracteristica bastante brasileira,
presente ndo sd nos seus espetaculos mais populares ligados ao teatro
de rua, mas também as experiéncias mais intimistas e experimentais de
palco. Um teatro que mistura o encontro com dramaturgias classicas
das mais diversificadas que vao de Shakespeare e Moliere, Gégol,
Tchékhov, Brecht, Pirandello e Nelson Rodrigues a dramaturgias
proprias que gravitam no espectro amplo que vai da farsa popular até
a linguagem do teatro contemporaneo e a performance.

Romeu e Julieta. Foto: Guto Muniz

Também os estilos de representacéo e as técnicas de treinamento
e de preparacao dos atores para cada projeto encontraram uma
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grande gama de opgbes. Se uma determinada preparacao exige 0s
treinamentos dos movimentos lentos e continuos do tai-chi chuan,
outras vezes fizemos preparagtes tao distintas como a danga de
saldao, a esgrima, a danca aerébica ou o pilates. O Galp&o, nesse
sentido, apostou em sua histéria muito mais na diversificacédo do que
na especializagdo. A construgdo de cada espetaculo novo sempre
pediu novas pesquisas, diferentes preparacdes corporais, estudos de
distintos estilos de dramaturgia e de interpretacao e a adaptagao dos
atores do grupo as ideias e praticas teatrais de cada novo diretor.

Tal caracteristica trouxe para o grupo a marca de nunca se
prender a um determinado estilo ou pratica teatral, mas sim as mais
diversas, sempre pautadas pelos diferentes encontros promovidos
pelo grupo em seu percurso. Paradoxalmente, essa diversidade de
linguagens também reforgou, no préprio grupo, a caracteristica de um
coletivo com um forte componente de uma linguagem teatral propria.
Isso, evidentemente, ndo impediu e até mesmo reforgou o grupo a
necessidade de desenvolver uma ética na sua conduta teatral.

Romeu e Julieta. Foto: Guto Muniz
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A principal caracteristica desse ethos teatral é a esséncia de
um trabalho coletivo, em que o jogo teatral esta sempre sustentado
pela estrutura do grupo. O Galpao forjou sua identidade dentro das
caracteristicas do teatro de grupo, em que as individualidades, ainda
que sempre presentes e valorizadas, servem a um ideal maior, que é o
trabalho do coletivo. Em certo sentido, essa caracteristica de valorizar o
trabalho acima de tudo e de todos, talvez explique um pouco a grande
longevidade de atividade do grupo, que agora, em 2019, completa 37
anos de trabalho ininterrupto.

Além dessa assinatura coletiva, o ethos teatral do Galpao
sempre se pautou por determinados principios como o de nao se ater
a férmulas e receitas teatrais. Nesse sentido, 0s sucessos sempre se
tornaram possiveis ameagas e contrariar a tendéncia de fazer aquilo
gue as pessoas queriam ou esperavam que fizéssemos, para fazer o
gue verdadeiramente achavamos importante tentar fazer, sempre foi
um grande desafio.

Para isso, a busca pelo risco e pelo desafio do desconhecido e
do néo trilhado, sempre funcionou como um parédmetro. Se o grupo é
bastante conhecido por sua linguagem popular e de rua, trafegando
com desenvoltura por linguagens de forte comunicagao e empatia com
0 publico, como o circo, a linguagem de picadeiro, o circo teatro, o
melodrama, o clown ou a narrativa épica darua; era e é preciso também
buscar outras formas que ampliassem e ampliem nosso conhecimento
€ Nosso risco de estar em cena.

55



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

Os Gigantes da Montanha. Foto: Guto Muniz

Assim, faz-se necessério abrir sempre novos horizontes,
que possibilitem outras descobertas e rompam com a inércia e a
acomodac&o. Extrapolar um registro conhecido e encontrar novas
formas e contetidos que nos libertem da inércia. Ao longo desses trinta
e seis anos, alguns exemplos desse tipo de pratica foram a busca
pelo teatro do estranhamento épico de Brecht, o encontro com o
teatro intimista e realista de Tchékhov, o arriscar-se na linguagem da
performance e do teatro contemporaneo nas duas Ultimas criagbes de
dramaturgia prépria do grupo, em parceria com o diretor Marcio Abreu,
ou o desafio de levar para a rua a visdo magica e multifacetada do
meta-teatro de Pirandello, s6 para ficar em alguns exemplos.

O ethos teatral do Galpao esteve sempre associado a uma
visdo do teatro como lugar de conhecimento, de si mesmo e do outro,
numa troca permanente com o publico. E ai também se descortina
um aspecto essencialmente politico e social de nosso teatro. Ao
pensarmos num Novo projeto teatral sempre nos perguntamos: por que
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fazer determinada peca? Nao so6 para o publico ao qual nos dirigimos,
mas também para nés mesmos, como seres politicos, vivendo no aqui
e no agora. Alids, esse sempre me pareceu o grande desafio do ato
teatral, tanto individual como coletivamente - fazer com que ele se torne
presencga no aqui e no agora, como forca do momento e ndo como
mera repeticao ou forma.

O teatro como lugar de conhecimento e de auto-superagao se
completa na trajetdria do Galpao como espago também de transmissao
de conhecimento, através da troca de experiéncias, com a realizagéo
de seminarios, cursos, oficinas. O encontro permanente com outros
artistas para a transmissdo de nossa experiéncia e conhecimentos e
também da renovacédo de nossa linguagem é um fator fundamental.
Nesse sentido, a criacao de um centro cultural como o Galpao Cine
Horto € um brago importante dessa vertente, em que o teatro sempre
esteve e esté associado com a questao da formacéo e da educacéo.

Essa caracteristica eclética e diversificada da linguagem do
grupo esteve, sem sombra de dlvidas, sempre muito associada
com a questdo das formas de sobrevivéncia. Nosso teatro nasceu
sob a necessidade de “se fazer teatro onde fosse possivel”. Se ndo
tinhamos como ocupar as escassas casas de espetaculo da cidade,
nossa alternativa era ocupar as pragas. Se nao tinhamos como nos
sustentar com os valores extraidos das bilheterias, a solugéo era
buscar apresentagdes em escolas, associagdes de bairros, sindicatos,
etc. A necessidade de se fazer teatro onde fosse possivel foi um fator
determinante para que o Galpdo praticasse, desde seus tempos
mais remotos, um teatro de urgéncia, variado, eclético e voltado
essencialmente para a pratica.

Nesse sentido, a propria formagao do nlcleo da companhia é de
atores cuja pratica sempre esteve associada a um permanente estudo,
um lugar de reflexdo e de pensamento sobre o teatro que fazemos
e que tipo de atores queremos ser. Fazer teatro assim é encarar a
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possibilidade permanente de um abismo, cujo perigo eminente é
preciso encarar, colocando-nos sempre na condigao de aprendizes
que se formaram pela pratica do quotidiano de organizagéo coletiva do
grupo e das montagens de suas pecas. Um teatro aprendido muitas
vezes na marra e no imediatismo de sua pratica.

Fazer um novo espetéculo esté além daideia de ter simplesmente
um novo espetaculo no repertdrio. E, na verdade, um veiculo para que
consigamos buscar novos caminhos e respostas. Respostas que, por
suavez, acabarao nos conduzindo a novas duvidas e questionamentos.
Esse abismo da sala vazia que precisa ser permanentemente povoada
e recriada pela presenca dos corpos dos atores, € que faz do teatrouma
atividade tao arriscada e cheia de vida e de duvidas. Sem desmerecer
a importancia das escolas e da formagao mais integral dos atores, 0
teatro é necessariamente aprendido e exercitado na pratica, no dia a
dia do oficio. A nossa educacéo teatral é construida e moldada por
nossos espetaculos e seus processos de criagdo. Mais do que nunca,
0 ato teatral esta sempre vinculado a um processo educativo.

Os Gigantes da Montanha. Foto: Guto Muniz
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A ideia de um grupo de atores que trabalham com diferentes
diretores faz do Galpao um tipo de organizagdo de grupo bastante
singular. Composto por doze membros, organizados cooperativamente,
os atores do grupo sempre decidiram e continuam decidindo os
projetos da companhia de forma colegiada e democratica. Nao existe
uma cabega que dita os caminhos a seremtrilhados. Todas as questoes
artisticas relevantes séo discutidas num foro coletivo. Muitas vezes os
processos tornam-se morosos e cheios de idas e vindas, mas essa
tem sido a forma pela qual o grupo sobrevive e segue em frente. Como
guase sempre a unanimidade é impossivel, as decisdes acabam sendo
tomadas por uma maioria. Esse aspecto organizacional do trabalho
do grupo acaba, inevitavelmente, se refletindo na prépria organizagéo
artistica dos atores e do coletivo em cena.

A condugéo das tarefas individuais e coletivas também torna-se
um capitulo importante na condugéo dos trabalhos, com inevitaveis
reflexos no proprio processo artistico do grupo. Nesse sentido, os
atores também ficam responséaveis por outras atividades que nao
apenas a de ensaiar os espetaculos e estar em cena nas apresentagoes
e inUmeras viagens e turnés. Dependendo das aptiddes e interesses,
atividades como a manutencédo dos figurinos, dos cenarios, a
produgdo, a comunicacdo, o cronograma artistico, a manutencdo do
espaco também ficam a cargo dos atores. A organizacéo do trabalho
e das fungbes é um elemento fundamental que se reflete na forma da
apresentagdo e na estética dos espetaculos.

Esses quase 37 anos de atividades intensas e diversificadas s
nos corroboram a certeza de que o teatro é uma atividade de alto risco
em que, por mais que nos municiemos de informagoes, técnicas e
preparacdo, existe sempre um momento de um salto no escuro da
criagao diante do espago vazio. Como o escritor diante da pagina em
branco. E exatamente essa sensagao que nos faz pensar na liberdade
da experiéncia e na necessidade de estar se desafiando sempre.
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“Um infinito jogo de péndulos alados.
Um vaivém de impurezas ao descoberto.
Uma sequéncia de enigmas.

Isso é a vida, porém o teatro”.

Luis Alonso-Aude

Desde que Felipe Monteiro, organizador deste livro, me convidou
para fazer parte do mesmo, e a quem agradeco pela inclusdo nesta
recopilacdo de textos de diversos encenadores brasileiros, eu venho
me perguntando como estruturar uma escrita que possa trazer a luz
diversos processos criativos do Oco Teatro Laboratério, atrelada ao
exercicio de diretor. Nao consigo escolher um Unico espetaculo, pois
uma Unica opgao ndo abrange todas as metodologias e praticas que
s6 se complementam e expbem no percurso de um longo tempo de
trabalho, com diversos processos criativos, em fungao da natureza
de cada nova proposta. Sendo assim, este escrito ¢ uma espécie
de ‘Desmontagem’ de percursos aleatérios, com uma linha de agéo
transversal: o exercicio do diretor.

Este vem sendo um ponto importante de debate na cena
contemporanea. Em meu caso particular percebo como o chamado
‘poder do diretor’ vem passar a um terreno que considero mais fértil
e criativo, 0 ‘poder do mediador’. Quanto maior for a integragao e
convivéncia em coletivo de trabalho, as trocas de herangas teatrais,
0s conhecimentos técnicos e memarias de cada um dos que integram
um processo criativo, maiores possibilidades de liberdade de escolhas
para conformar um pretenso resultado artistico, auténtico. Este
mediador ndo deve ser somente um observador passivo, mas um
ativo participante que percorre a trilha, que perpassa o intelecto, as
teorias, as praticas de preparagéo dos atores, as escolhas das formas
e a construcdo do conjunto, a partir da meticulosa observancia da
natureza de cada nova obra de arte.
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O grupo Oco Teatro Laboratério™ surgiu no ano 2006, com
residéncia inicial no bairro popular de Portdo da cidade de Lauro de
Freitas, de onde era a maioria dos atores. O grupo gerou até hoje as
seguintes producdes: doze espetaculos'™, que tém se apresentado
em diversos estados brasileiros e representado o Brasil em diversos
festivais e eventos internacionais; criou o Festival Internacional Latino-
Americano de Teatro da Bahia — FilteBahia, o qual ja realizou doze
edicoes; trés nimeros impressos e digitais da revista especializada em
artes cénicas: Boca de Cena; oito encontros do Nucleo de Laboratérios
Teatrais do Nordeste — Nortea, espaco de trocas e encontros entre
pesquisadores e criadores nordestinos; cinco edicdes da Colegao
Dramaturgia Latino-Americana, bilingues, em parceria com a Editora
da Universidade Federal da Bahia — EDUFBA; duas edigbes da
Colegao Teoria Teatral Latino-Americana, em parceria com a Editora da

13 Atores que tém integrado o grupo nestes quatorze anos de existéncia: Rafael Magalhaes,
Andrea Mota, Viviane Sotomaior, Virgilio Souza, Mario Cesar Alves, Carla Teixeira, Tiago
Chaves, Diana Ramos, Caio Rodrigo, Claudia di Moura, Lucio Tranchesi, Evelin Buchegger,
Evana Jeyssan, Uerla Cardoso, Daniel Farias.

14 Espetaculos do grupo: Branca (2006), inspirado no original de Dias Gomes, O Santos
Inquérito, em decorréncia de fatos de intolerancia religiosa em Salvador; Cuide de VC
(2007), um espetaculo/intervengdo em colégios publicos da cidade de Lauro de Freitas,
levando informagdes de educacao sexual, educagdo para a salude em diversos campos;
Os Sonhos de Segismundo (2008), um trabalho de estudo e costuras de diversas obras: A
Vida é Sonho de Calderdn de la Barca, Cem anos de soliddo de Gabriel Garcia Marquez,
O universo literario de Eduardo Galiano e Literatura de Cordel; Intervencdes em Preto e
Branco (2009), uma performance na cidade de Lauro de Freitas provocada pelo aumento
da violéncia com assassinatos e desaparecimentos; Outra Tempestade (2011), montagem
intertextual do texto original das autoras cubanas Flora Lauten e Raquel Carrid, ganhados
do edital do Ntcleo do Teatro Castro Alves-TCA; Cartografia do Abismo: Didlogos com
Artaud (2013), um solo/performance inspirado na obra do autor francés; A Conferéncia
(2014) um texto de Paulo Atto e um espetaculo com forte viés politico onde se fundem
as Cidades Invisiveis de Italo Calvino e a cidade que sonhamos para nosso pals; Lego:
Uma épera arquitetonica (2015), espetaculo/intervencdo de rua onde é construida uma
casa com tubos de PVC em pracas e espacos ao ar livre, onde é discutido sobretudo
o acolhimento do nosso pais como casa/nagao; O Galo (2016), inspirado na obra de
Gabriel Garcia Marquez, Ninguém escreve ao Coronel; Fronteiras (2017), uma obra do
argentino Santiago Serrano que relata a histéria de dois homens que se encontram em
uma fronteira, vao atravessa-la, mas nao tem ninguém para recebe-los, o0 que provoca um
didlogo existencial entre os dois; Teatro La Independencia (2018), texto de Paulo Atto onde
um grupo de teatro discute sua existéncia como grupo uma vez que o espaco onde eles
residem ha vinte anos seré vendido para uma empreiteira; tudo isto no meio de um ensaio
do novo espetaculo sobre América Latina; Desmontando Cassandra (2019), verséo do
original, Cassandra, de Chista Wolf, levada ao teatro com texto de Antonia Pereira.
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Universidade Federal de Uberlandia - EDUFU; e uma série de agoes
que tem ajudado a estruturar um arsenal de experiéncias que de fato
colaboram para os processos criativos.

O nosso coletivo sempre teve duas bases fundacionais para
cada producdo artistica: as vivéncias e herangas dos atores e das
atrizes como uma memaria estrutural, que engloba todas as memaorias
dos que acompdem; e os treinamentos continuos como um sistema de
trabalho, na procura de desenvolver a presencga destes profissionais €
suas ferramentas para o palco. Nas Memodrias incluimos todo o material
de desejos de cada integrante, temas e conflitos que emergem no inicio
de cada encontro e daf surge uma vontade coletiva que leva a um longo
processo de construgao de uma dramaturgia. E muito importante para
nés estruturar um produto artistico que venha trabalhar no terreno da
construgcdo de convivéncias préximas ao espectador, ‘atravessando’
ele de maneira tal que compele a participagao coletiva.

Espetaculo “Teatro La Independencia” (2018). Foto: Diney Aradjo

Na nossa Ultima produgéo, Teatro La Independéncia, um
grupo de atores convida espectadores para entrar nos ensaios de
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um espetaculo novo sobre a América Latina e tem de ficar fazendo
pausas para debater o futuro do teatro, onde eles residem ha mais
de vinte anos. Este teatro ser4 comprado por uma empreiteira, eles
se guestionam se é para vender ou ndo La Independéncia. Este
tema, junto com todo um universo soécio-politico em torno dele,
mostrando as visceras do fendbmeno teatral, intercepta o espectador
e o faz conviver através do recurso da metalinguagem, situando-o
dentro da propria pega, mostrando o oficio dos artistas de teatro. O
discurso se entrelaga com aqueles que conhecem ou Nao o universo
das coxias e salas de ensaio, traspassa o umbral da expectacao
para ser pura convivéncia em um compartilhamento que dura justo
cem minutos num percurso semi-itinerante, que parte de uma cena
chamada de ‘Concerto para a auséncia” (dedicada aos indigenas
latino-americanos) e termina em um ‘Grande Cabaré Latino’ (onde
a figura principal € uma Catrina, aquele imagem da riqueza morta)
gue nos provoca a questionar a matéria da qual estamos feitos todos
nos, seres humanos, sobretudo em paises onde ainda impera um
arraigado sentimento colonizador. Este espetaculo & uma critica voraz
ao descuido que todos os governos tém tido com a arte e dentro dela
o teatro, € um chamado a importancia do nosso oficio como entidade
auténoma que gera subjetividades imprescindiveis para o espectador/
cidadao, e por outro lado é uma denuncia a toda e qualquer politica
imperante nos governos atuais e passados, levantando a memaria da
América Latina em retalhos soltos e faiscas, que como chaves, abrem
caminhos para analisar a nossa existéncia.

Esta experiéncia com Teatro La Independéncia me faz revisitar
as palavras de Jorge Dubatti, quando questionando o termo de
‘transteatralizacao’ provocada pelos poderes governantes, que fazem
uso do teatro desvirtuando e confundindo arealidade e arepresentacao,
para assim alcangar seus objetivos, empurram os espectadores a
procurar no teatro um espaco de reinvencao da realidade, ou melhor,
a procura de uma realidade perdida.
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“No convivio teatral tentamos demonstrar que o teatro
reage contra a transteatralizagdo, se redefine em oposicao
a ela e funda uma via de reencontro com o campo do
real. Novidade destes tempos em matéria de teatralidade,
renovagcao da base epistemoldgica: vamos ao teatro para
lutar contra a transteatralizacdo, para construir realidade,
morada, subjetividade, ndo para dissolvé-las. Teatro ndo da
representagdo nem da apresentagdo, mas teatro da experiéncia
e da subjetividade”. (DUBATTI, 2007, p. 17)

Consideramos que o teatro arde ha mais de um século,
pelos designios de Tadeusz Kantor, as faiscas de Antonin Artaud, os
incéndios de Eugenio Barba, pela forga dos nossos antepassados
quando reconhecida, pelas praticas da ‘memodria’ de Miguel Rubio
e 0 grupo Yuyachkani, pelos atrevimentos irruptivos do Teatro La
Candeléria, e pela presenca massiva de oposicoes e multiplicidades
no fazer de outros tantos criadores. Uma arte na qual “[...] se exige
uma violéncia contra a natureza, esforco, educacdo, a gestagéo de
um mundo dentro de outro, exige um esforco contra a diregéo natural
dos corpos, 0 espacgo, 0 tempo”. (Idem) E uma arte complexa onde
grande parte dos seus criadores abre mao de um percurso auténtico
para se entregar aos designios gerados pelas férmulas classicistas e,
de alguma maneira, fundamentalistas, do exercicio da cena, dando
manutencéo a um eurocentrismo do qual os proprios europeus sao
pretensos fugitivos.

E nessa luta de contrérios onde se encontra 0 nosso grupo
Oco Teatro Laboratério E nesse 0co, no vazio, onde nos encontramos
em diversos processos de pesquisa, nao que consigamos comecar
qualquer estudo na pretensa cavidade esvaziada dos n0sSS0s COrpos,
pois 0 corpo guarda memoria e terrenos férteis de criagdo, mas
criamos a partir de uma figura de linguagem, de uma expressao
que comanda o nosso fazer, que instaura um procedimento criativo
a partir da imagem do vazio. Al, nesse lugar metaférico, injetamos
um caos de informagdes, vindas de diversas fontes atreladas ao
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processo, compreendendo que o0 caos da linguagem representa
0 caos repentino da existéncia humana, a existéncia deles em um
mesmo espago-tempo. A desordem existencial como sinal prévio da
demoligao, do colapso ao vazio. Neste ponto, restauramos esse vazio.
O vazio como um valor e nao como uma perda. O vazio, na nossa arte
de hoje, corresponde ao espago da criacdo, a desautomatizacao da
linguagem e o surgimento da nova obra.

Falar do meu percurso como diretor estara sempre atrelado ao
exercicio do coletivo do qual eu fago mediagéo em cada novo processo
de pesquisa. De outra maneira seria desonesto nas minhas andlises.
Né&o existe para mim exercicio de diregdo na contemporaneidade que
nao implique a voz do outro, ndo como fonte de pesquisa para tomar
dela o que possa me interessar, mas essa voz transformada em corpo,
que vem a cada dia em sala de ensaio, para fazer brotar uma nova
natureza em conjunto, da qual eu devo ser um fiel guardiao e mediador.

Espetéaculo “Cartografia do Abismo: Didlogos com
Artaud” (2015). Foto: Alexandra Nohvais
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A PROPRIEDADE OCULTA DO TREINAMENTO

Trabalhamos na nossa preparagdo através do treinamento
desde o inicio, acreditando no ‘mito da técnica’, que idealiza uma
pratica que poderia trazer o virtuosismo e uma pretensa qualidade
de destreza no palco, longe do que procuravamos no trabalho do
ator e que viemos perceber mais tarde. Com o tempo, esta prética
desenvolveu algo mais importante relacionado com o fato de ‘estar
em cena’ e a ‘presenga necessaria’ dos atores, seja qual for o género
ou proposta que comecemos a elaborar, o treinamento trouxe além da
prontidao e disponibilidade para o processo criativo, aprimorou uma
maneira diferente 0 nosso pensamento artistico.

“Os primeiros dias de trabalho deixam uma marca indelével. O
ator em seus primeiros dias de aprendizagem tem a riqueza
de todas suas potencialidades: comega fazendo uma selegao,
a eliminar algumas para potencializar outras. Pode enriquecer
seu trabalho somente se empobrecer o territério de suas
experiéncias para descer em profundidade. Eo periodo da
vulnerabilidade.” (BARBA e SAVARESE, 2010, p. 354).

Comegamos a desenvolver treinamentos vindos de experiéncias
externas a ndés, como é o caso dos exercicios criados pelo grupo
internacional de pesquisa teatral ‘Ponte dos Ventos’, dirigido por
Iben Nagel Rasmussen, atriz do Odin Teatret e do qual sou membro
permanente, junto com o ator e produtor do Oco Teatro, Rafael
Magalhaes. Além desta pratica que contempla os exercicios: ‘Danga
do Vento’, ‘Slow Motion’, ‘Out of Balance’, ‘Verde’ (Resisténcia),
‘Samurai/Geisha’ e um forte trabalho vocal, também comegamos a
criar nossos proprios treinamentos a partir de principios e impulsos
que surgiam no dia a dia dos nossos encontros. Sempre desenvolvi
este trabalho junto com os atores, poucas vezes safa de uma execugao
para fazer algum tipo de correcdo ou anotagdes. Assim consegui
desenvolver trés habilidades como diretor junto aos meus colegas. A
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primeira esta relacionada com o fato de eu néo ficar observando o
fraining constantemente, o que permitiu uma liberdade do ator e uma
revisitacdo constante do que ele esta desenvolvendo a partir de uma
auto-observagao, além de transforma-lo em um ator/criador das suas
proprias composigoes cénicas. A segunda qualidade é o conhecimento
in situ do trabalho do ator, do material humano com o qual eu estou
trabalhando, suas energias, seus ‘suores’, suas possibilidades e
limites. E a terceira esta relacionada com a visédo da cena, como pensar
0 espago Ccénico a partir dos NOSsSOS COrpos que criam um corpus
pulsante de motivagdes criativas, desestruturando um pensamento
gue € comum a maioria das producgdes teatrais, quebrando o discurso
l6gico/cronoldgico imperante na cena e colaborando para a procura de
temas que viessem a tona com as nossas origens e ancestralidades.

Todos estes exercicios fazem parte de uma bagagem técnica
gue como diretor tem me permitido conhecer meu universo cénico,
me observando a cada instante e a cada momento em uma atitude
assumida de aprendizagem constante, mas ndo aquela aprendizagem
que se congela no tempo, mas o movimento consequente de ‘aprender
a aprender’. Esta atitude & imprescindivel para aqueles que, como
diretores e atores, nao temos o interesse de ficar dentro de moldes
fisicos onde a técnica supera o nosso trabalho criador. Aprender a
aprender é essencial para todos. E a condigao para dominar o proprio

saber técnico e ndo ser dominado por ele. (BARBA, 1994)

A memodria dos exercicios € um ponto importante. Tenho
percebido que os exercicios em geral ndo tém muita memdria, porém
nao tém historia, a memodria deles se encontra nos corpos daqueles
que os desenvolvem, porém, cada corpo é um terreno de vivéncias e
informacdes que cria suas proprias recordagdes e pode até transformar
0s exercicios e gestar novas agbes segundo a sua natureza. Os
exercicios residem em posturas muitas vezes inconscientes que partem
de um inside (de dentro) empurrado por outras experiéncias corporais
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adquiridas durante processos de preparacao do ator, relacionados com a
tradicdo e herancga teatral de cada um. Muitas vezes nao se conhece
para que serve um exercicio determinado quando o criamos, somente
a experimentacdo constante e o estar no laboratério de criacdo permite
descobrir a sua esséncia e o que promove no corpo do ator. Pode
vir do exterior (outside) para o corpo humano e chegar ao seu inside
na pratica da repeticdo através de molduras impostas ao organismo
acostumado a formas e modos de agir ‘normalmente’ em sociedade,
al é que se cultiva uma segunda natureza, uma nova forma de agir
em cena, de pensar a cena, pois 0O COrpo comega a se repensar em
outras perspectivas que nao necessariamente tém de ser levadas para
0 espaco de apresentagdo. Falo para os atores que os exercicios do
treinamento devem ser levados para ‘casa’, dormir com eles e acordar
com novas luzes que iluminem o caminho da criacao, servindo tanto
aos atores, quanto ao diretor, como chaves guias para seu trabalho,
longe do palco, mas nele, de maneira oculta, € o que eu chamaria da
propriedade oculta do treinamento.

Os exercicios fisicos para preparar o ator devem ser feitos
conscientemente para este uso. Muitos diretores impdem nos seus
processos criativos aulas com técnicas sofisticadas de danca ou de
uma danca tradicional, que se bem podem servir para uma finalidade
estética pouco servem para cuidar da complexa estrutura da presenca
do ator e suas partes componentes, se quem conduz estas aulas
desconhece as particularidades e complexidades do trabalho do
mesmo. O jogo entre inside e outside no treinamento corporal desperta
a minha curiosidade como diretor/pesquisador, onde o outside fica
relativo a cultura, ao artificial, ao que nao faz parte do mundo natural das
coisas, e o inside € o impulso sem pré-organizacdo do pensamento,
0 outside pode modificar o inside e vice-versa, no processo de
amadurecimento de um treinamento, um jogo saudavel de oposigoes.
O mestre russo Constantin Sergueivich Stanislavski escreveu: “Em
cada acao fisica ha algo de psicoldgico, e no psicolégico ha algo de

69



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

fisico” (apud VASSINA; LABAKI, 2015, p. 308); Eugenio Barba disse:
“Os exercicios fisicos sao exercicios espirituais” (1994, p. 128).

Temos feito prevalecer um fator determinante nos nossos
treinamentos, que 0s exercicios e as mudangas de um para outro
sejam construidos com inicio, um pequeno desenvolvimento e um fim,
0 que permite que nao seja uma simples ginastica. O exercicio ganha
uma espécie de dramaturgia, ndo aquela que vem do oficio de um
escritor de textos teatrais, mas o “drama-ergon, ‘trabalho’, ‘obra das
acoes’ (BARBA; SAVARESE, 2010, p. 73). Este elemento de ‘costura’
das partes de cada exercicio, é levado também a passagem entre um
exercicio e outro, em sua continuidade provoca o desenvolvimento
de um fluxo continuo, como uma viagem que perpassa por diversos
percursos mais ou menos acidentados, preenchida de experiéncias
individuais e coletivas, € o modo de experienciar o treinamento em
analogia prética ou paralelismo discursivo de um espetéculo teatral.
E o descobrimento - na caminhada - de um fluxo de energia que,
como um rio que desemboca no mar, trilha incessante entre florestas
e montanhas, seus espasmos em quedas profundas e em correntes
de leve deslizar.

O treinamento corporal do nosso grupo, junto as praticas
vindas do grupo ‘Ponte dos Ventos’, é genuino, estruturado por
exercicios auténticos. N&o visa uma preparacéo do ator em seu modo
tecnicamente consciente, mas desenvolve a espiritualidade do mesmo
atrelada ao seu corpo; corpo-mente gue € na sua unicidade traduzivel:
uma das maneiras de pensar 0 corpus cénico atravessado com a
matéria vivente da energia dos atores.
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COMO PENSAR ALEM DO TEXTO
ESCRITO. OS PRIMEIROS MESES
E O PRIMEIRO ESPETACULO.

“O teatro nédo preexiste nem transcende aos corpos no palco.
Todo espetaculo nasce com data de vencimento, como a
existéncia profana e material se dissolve no passado e nao
ha forma de conserva-la. Nao h&, em consequéncia, formula
para conservar o teatro. Lembrar o teatro passado desde o
presente significa consciéncia de perda, de morte, percepgao
de dissolucéo e do irrepetivel”.

Jorge Dubatti “Teatro Perdido”(CABALLERO, lleana Diégues
apud DUBATTI, Jorge, 2007, p. 9)

Era em Lauro de Freitas onde todos os integrantes se
encontravam de segunda a sexta-feira para iniciarmos o trabalho
das sete da manha até meio-dia, sem propdsito algum definido
no que tange o resultado artistico. Nos primeiros oito meses, nos
dedicavamos a desenvolver os treinamentos fisicos, achar nos atores
seu centro de energia. Desenvolver o jogo de equipe relacionado
com a troca constante, sem pensar em nada mais do que dangar,
pisar, cair, levantar, voar, rolar, parar e seguir, controlar, explodir,
resistir, empurrar, costurar... eram palavras que estavam presentes
naqguele encontro diério e tinham um significado diferente para cada
um de nds, desenvolviamos energias diferentes em cada uma das
nossas naturezas. Escreviamos nas paredes a ordem dos exercicios,
bibliografias, esquemas, figuras, nomes, Antonin Artaud, Ariane
Mnouchkine, Tadeusz Kantor, Eugenio Barba, Bob Wilson, Pina
Bausch, Stanislavski, Meyerhold, Iben Nagel, e Grotowski; junto aos
amigos latino-americanos, Miguel Rubio, lleana Dieguez, Santiago
Garcia, Raquel Carrio, Virgilio Pifera, Osvaldo Dragun, Flora Lauten;
Romances e obras de Christa Wolf, Juan Rulfo, Clarice Lispector,
Cecilia Meireles, Alejo Carpentier, italo Calvino, Calderén de la Barca,
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Juan Carlos Onetti, Julio Cortazar, Gabriel Garcia Marquez. Eram
tantos livros, estudos. Todos no mesmo balaio que se transformava
junto ao treinamento em um brain-storm saudavel, enriquecedor e
quebrantador de férmulas pré-estabelecidas.

A nossa disciplina se estruturava na rigidez do trabalho, no
cumprimento dos horarios como prioridade das nossas escolhas.
Chegar em tempo e respeitar os nossos espagos de convivio para
assim aproveitar ao maximo e potencializar a vontade criadora que
cada um possuia dentro de si.

Um texto dramdtico pronto comegava a nos incomodar tanto
quanto as experiéncias teatrais vindas do exterior da nossa sala de
ensaio. Mas precisdvamos comecgar por alguma coisa. Tudo o que
viesse empacotado para dar inicio ao processo criativo, nos parecia
fora da nossa natureza de encontro, dessa forma comecei a me
distanciar do processo que me fazia permanecer em contato direto
com os atores e comecei a observar e a analisar como construiriamos
o0 primeiro espetaculo do grupo, qual seria o tema, quais as acoes.

Era uma espécie de revelia amateur que tomava conta de nés,
um pulsar indignado por tudo aquilo que assistiamos, uma ambicéo e
vontade de sermos diferentes, mas sempre nos topavamos com aquilo
de que "tudo estéd inventado”, mas se acreditarmos nessa expressao
que nos leva pelo caminho do cansaco e do conformismo, de nao
procurar nada mais porque tudo ja se encontra dito e exposto, entdo a
nossa arte vira uma mera repeticéo de férmulas, de espagos comuns,
e isto ndo respondia a palavra “criagdo” que noés tanto usavamos.
Queriamos nos tornar verdadeiros criadores, sustentadores nao de
uma férmula, mas sim de uma maneira de pulsar dentro da arte.

Por aqueles tempos, as noticias sobre o incobmodo de alguns
religiosos evangélicos com as praticas do Candomblé e a Umbanda,
nos chegavam dia apo¢s dia. Um terreiro incendiado, uma mée de santo
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morta pela intolerancia religiosa e a nossa incapacidade de decidir
e mostrar para que estavamos ai treinando todos os dias, no meio
de uma comunidade pobre. A vontade criadora tinha chegado, tinha
surgido o desejo de dizer alguma coisa, compartilha-la com os outros.

Um dos atores veio com um pequeno livrinho onde estava escrito
O Santo Inquérito, obra de Dias Gomes. Com certa resisténcia e com
a insisténcia do meu colaborador, debrucei-me sobreo livro na tarde
do dia em que o recebera e fiquei seduzido pela escrita, a visualidade
do texto repleto de imagens e a forga e contundéncia com que o autor
costurava as cenas e me colocava como sujeito em um espago critico.
Estava de novo retornando aquilo do qual tanto tihhamos fugido. Mas
nao gqueria montar aquele texto na integra nem naquele formato. O
texto precisava de mudancas gerais, ndo tinhamos dinheiro, nem
dramaturgista por perto. A Unica coisa que tinhamos conosco eram
0S NOSSOS COrpos, Um espaco vazio e uma imensa vontade de dizer
alguma coisa, tinha surgido assim o Oco Teatro Laboratério. Foi al que
demos 0 nome ao Nosso grupo.

A partir daqui conduzi uma série de processos de improvisacao
centrados em nomes que eu dava a cada cena do texto original,
chamando-as de nucleos, um recurso herdado da analise ativa do
Stanislavski e que funcionava muito bem neste caso, mas sem texto.
Os atores e atrizes iam criando uma sequéncia de agbes onde eram
construidas longas sequéncias com ritmo, musicalidade, cantos e com
elementos que iam surgindo. Os corpos dos atores ‘dancavam’ em cada
cena uma ‘danca’ muito especial. Nao era a movimentagao ritmada
acompanhada de mdusica, mas sim uma partitura corporal continua
que explodia em beleza e significados. Estdvamos descobrindo uma
dramaturgia prépria da cena, a partir daqui ndo estdvamos mais
interessados em se 0 texto funcionaria ou n&o, mas uma sorte de
intuicdo me dizia que tudo iria encaixar de maneira perfeita, e assim foi.
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Apareci com o texto seccionado e mudado completamente e
demos inicio ao processo de insergdo do mesmo dentro da partitura
corporal criada. Parecia como se os movimentos ja cifrados nos corpos
dos atores tivessem sido criados a partir de cada palavra escrita no
texto. Eles chegaram a me perguntar se eu teria seguido o texto ao pé
da letra e eu jurei que ndo porque de fato ndo tinha sido assim, nao
tinha prestado atencédo a ordem do texto uma vez que os movimentos
e agbes criados tinham vindo dos impulsos deles mesmos, e acabei
colaborando para limpeza e precisao destes.

Tudo o que acontecia até aquele momento me revelava uma
verdade, quando se instaura a natureza de um projeto artistico, tudo
0 que guarda relagdo com esta natureza é aproximado e enriquece 0
processo criativo. Descobri que o mais importante neste processo é
achar essa natureza, esse centro gravitacional que empurra tudo para
dentro da futura obra de arte e chamei-o de Ima.

Nao precisavamos mais de um texto escrito. Se decidissemos
prescindir das falas e deixar o espetaculo como uma sequéncia de
acdes, com musica e cantos, teria a mesma beleza e sentido do que
com o texto escrito, alids, multiplicaria e potencializaria a pluralidade de
discursos. O texto escrito veio no final para se somar a estrutura fisica,
encaixar nela como pega de uma maguinaria, ele foi motor impulsor, mas
qualquer tema poderia ter sido a faisca que geraria diversos incéndios
criativos. Diversos espetaculos foram felizes frutos deste pensamento
cénico: Os Sonhos de Segismundo, Intervengbes em Preto e Branco,
Outra Tempestade, Cartografia do Abismo, A Conferéncia, ja pautavam
e mostravam ao publico que tihhamos chegado para desenvolver uma
nova forma de expressao. Nos anos seguintes chegamos a ser muito
mais radicais, se fazia necessario de que tudo partisse dos corpos
em acéo, até chegar em Lego: Uma Opera arquitetnica foi o limite do
Nosso pulsar para além do corpo, foi a fronteira que transgredimos sem
pensar nas consequéncias, sem estar mais atrelados a concessoes
relacionadas com a critica ou a recepgédo engessadas em formas
parecidas de digerir o fenbmeno teatral.
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DESCOBRIR A NATUREZA DE CADA
OBRA E INSTALAR O IMA

Preciso me descobrir e me achar no limite do siléncio. Falo isto
com colegas e alunos sempre que conversamos sobre direcao de
processos criativos. H4 uma figura de linguagem que eu me inventei
para compreender esta natureza da obra de arte, é o Ima. Acredito que
compreender esta imagem nao é dificil, 0 mais complexo é entender o
percurso para achar esse Ima, nlcleo dessa natureza, pois cada nova
obra de arte € um processo diferente e gera um Ima diferente.

Descobri que a arte do ‘diretor’ esté precisamente em ser um
mediador entre 0 Ima a ser instaurado e todos os elementos que
vao se somar a este e irdo grudar nele, estes elementos sdo, além
das escolhas das agbes dos atores e seu complexo universo de
representagao, toda a estrutura técnica que gera a andaime teatral
resultante na obra de arte final.

Lembremos, dentre de alguns principios importantes para nés
€ 0 vazio, o conceito de nos tentar livrar de elementos e acdes pré-
concebidas. O vazio é uma expressdo que usamos para nos forcar a
descoberta, ele atua na maioria das vezes como decupagem, vamos
limpando nossas descobertas e jogando em uma espécie de lixo de
reciclagem. Adentramos sempre no caos na hora de jogar em sala de
ensaio todo 0 nosso arsenal.

Alocalizacdo do Im&, que esta intrinsecamente ligado a natureza
do espetéaculo, sendo seu nucleo, é resultado das qualidades de cada
diretor: o seu conhecimento sobre o tema que esta trabalhando, as
suas vivéncias e herancas teatrais e seu grau de sensibilidade para
compreender que a obra de arte tem vida autbnoma, onde o diretor é
um sujeito mediador. O diretor se encontra, nesta experiéncia, no limite
do siléncio, em um espaco divisério, na terra liminar da mediacéo de
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saber observar a natureza do que esta sendo produzido. E é neste
limite, ndo como um exercicio de apagar a sua voz, mas como em
uma permanente reflexdo, onde ele acha expressdes auténticas que
guardam relacdo com o discurso cénico, que ele cuida com muito
apreco. Como diretor preciso calar a minha voz para escutar a voz
dos outros, considero esse exercicio fundamental para o nosso oficio.
Quando falo da voz do outro ndo me refiro aos atores somente, mas
também a eles junto com os técnicos e o conglomerado de elementos
que conformam o espetaculo teatral, eles também falam a partir das
suas naturezas. Sao muitas vidas falando, precisando serem escutadas
numa natureza nova que ‘em breve’ ira a ‘cena’ para fazer nascer uma
nova voz com esséncia propria com um discurso genuino.

O maior temor de quem conduz um processo criativo como
mediador entre o Imé e os instrumentos do espetaculo, é de tudo dar
errado. De ndo achar o caminho. O medo de se perder. Mas é nesse
labirinto de ideias e propostas, é nessa aparente liberdade do fluxo
criativo onde se encontra a delicia do descobrimento de caminhos
diversificados. Quando descubro o Iméa do novo espetéaculo, me deixo
levar como diretor e conduzo meus atores pelo mesmo jogo livre de
interacOes que este processonosrevela, e assimvamos nesse percurso,
gestando uma dramaturgia que nao é mais do que a combinacéo de
todos os elementos que o Ima foi atraindo para si.

A DRAMATURGIA INCESSANTE NOS
ESPETACULOS: A CONFERENCIA E
LEGO: UMA OPERA ARQUITETONICA

Nao ha como continuar negando a pouca importancia que
pode vir a ter a literatura dramatica em um processo de construcdo
cénica através de impulsos criadores relacionados unicamente com
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0 corpo - sem palavra -, isto ndo é novidade. Assim como a pratica
comum da encenacéo fiel ao texto dramatico. Nem aquele que parte
de impulsos ‘atextuais’ (do inglés atextual, que signficia: algo que
nao é derivado de um trabalho escrito) nem o outro que parte de
recursos ‘textuais’ tem maior valia. O importante é reconhecer que
tanto iniciando por um quanto pelo outro a dramaturgia ndo é o
produto do oficio de um ser sentado no agora universal teclado de
um computador, isso é obra literaria e nada mais. A dramaturgia é
o conjunto de acdes que postas e superpostas uma com/a outra,
como em uma grande costura, informa-nos algo, a partir de todos os
instrumentos que compdem o andaime teatral.

O espetéaculo A Conferéncia veio se conformar através de uma
Unica dramaturgia possivel, costurando agdes geradas pelo dialogo e
a intersecao dos elementos que compdem a cena. Nao priorizando a
literatura dramatica, mas fazendo dela um elemento a mais, as vezes
propulsor, as vezes resultante, onde o escritor dos textos comecava
a redigir em forma de conferéncias, a partir dos impulsos criadores
gue nds, no coletivo lhe ofereciamos nas nossas agbes. Assim como
ele também nos incentivava com impulsos textuais ou fortes ideias
qgue poderiam gerar faiscas que impulsionaram o nosso trabalho. E
assim vai se construindo a Unica dramaturgia possivel em qualquer
pega teatral, pois ainda o maior minimalismo € até a imobilidade geram
significados, os quais agregam as estruturas da criacéo informacdes —
textos - que conformam a mesma.

A partir daqui surge o termo que eu acunho como ‘Dramaturgia
Incessante’, essa profuséao de significados que um espetaculo teatral
pode gerar, sobretudo com o que esta sendo exposto, mostrado ou
representado, nao possui a légica do entendimento comum e sim uma
l6gica propria: a sua harmonia enquanto obra de arte em relagdo com o
espectador, na convivéncia com ele. Uma Dramaturgia Incessante nao
pode ser lida pre/acontecimento teatral, ndo pode ser lida pre/convivio.
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Ela esta intrinsecamente ligada ao espectador, ou melhor, a cada
espectador, e inclusive, a cada artista ou técnico-artista do espetaculo.
Ela & composta por camadas de discursos, uns sobrepostos aos
outros. E varia em funcdo do grau de liminaridade de cada espetaculo,
liminaridade gerada entre a arte e os ‘documentos’ da vida real ou
entre diferentes artes implicitas no espetaculo.

Espetaculo ‘A Conferéncia’. Foto: Hercilia Lustosa

A partir dessa definigdo, criei o seguinte grafico:

Figurino + multimidia +

Atriz + Som +
atortsom | cendrio figurine ator+som texto figuring

agiol + agio2 + agio3 +  ago4 + agfod - agfio 6= DRAMATURGIA
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No gréfico acima podemos observar que, a partir do principio
de que todos os elementos discursam em cena, chego a concluséo
de que todas as suas interrelacbes também geram um discurso, e
assim sucessivamente vao sendo geradas camadas de informacdes
que estruturam a dramaturgia. Pelo habito de, a maioria, pensar a
dramaturgia como uma estrutura previamente escrita, que quase
sempre possui uma histéria ‘bem contada’, se incorre no erro de
somente valorizar, desde o0 processo de pesquisa e montagem, o que
é possivel ser lido conscientemente, no entanto, todas as informagoes,
emitidas por todos os instrumentos do espetaculo, tendo em conta as
percepgdes do receptor em convivio, absolutamente todas, informam.
O espectador nao faz leitura direta de um refletor com uma gelatina
vermelha, de um vestido mais vaporoso, de uma acao mais lenta no
ator ou de um som imperecedouro de uma gota de agua, durante
toda a peca, mas em seu conjunto ele consegue, por associagoes
inconscientes ou aproximagoes sinestésicas, enlagar as informagoes e
decodificar toda uma apresentagéo, criando sua propria historia a partir
do seu universo. Se os criadores tivermos em conta isto, podemos
potencializar ainda mais esta explosao da dramaturgia incessante.

Ha varias formas de contato com esta Dramaturgia e estao
intrinsecamente conectadas. A primeira é a leitura que o espectador
faz. Esta leitura esta relacionada com suas herangas culturais, com
seu conhecimento da vida, do seu intelecto e a partir dai, se cada
corpo humano é um terreno de experiéncias e subjetividades, entdo é
um fato de que cada espectador vai fazer a sua leitura muito particular
do que esté assistindo, embora todos estejam no mesmo ato, na
mesma hora e no mesmo local do convivio, alias inseridos na mesma
cultura representacional. A segunda forma que ela adquire € quando
conseguimos que o espetaculo que foi montado possua inUmeros
canais abertos para constantes mudancas de discurso em cena. O
exemplo do nosso espetaculo de rua: Lego: Uma épera arquitetbnica
se enquadra neste tipo de trabalho.
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Espetaculo Intervengao de rua: “Lego: Uma épera
arquiteténica”. Foto: Alexandra Nohvais

Lego, é umaintervencéo, um happening ou exercicio cénico. Seis
atores chegam em uma praga com uma carroca cheia de tubos de PVC
e com eles vao construir uma casa no meio dessa praga ou nesse lugar
previamente escolhido. O publico ndo sabe o que esta acontecendo.
As pessoas se deslocam, se movem dos seus trabalhos para suas
casas, ou estao indo para um encontro ou a estudar ou simplesmente
a passeio pelo local. Se deparam com esta acdo que é totalmente
transversal, atravessa a cidade e a vida daquelas pessoas que se
detém para observar. Como a casa ¢ totalmente vazada, conformada
pelos tubos de pléstico que simulam sua estrutura, ela possibilita
que o transeunte passe por ela, entre e saia até que se instaura o
‘jogo dramatico’ e as pessoas que estavam de passada param para
observar. A acdo comeca e termina, mas a cada apresentagao podem
ser mudadas todas as convengodes. Alem dos tubos estdo um tonel,
uma bicicleta, uma sombrinha, um alto-falante, correntes, agua,
um jardim criado com uma escada em forma de mesa que monta
e desmonta, martelos de plastico para arrumar os tubos e encaixar
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um dentro do outro, sinos, manequins (um homem e uma mulher),
um pano de seis metros de comprimento, vermelho, um sino grande,
pedacos de papeldo e tinta para o publico escrever frases a vontade
(Esta intervencéo foi dividida em quatro Acdes gerais (macro acdes)
conformadas por diversas agoes particulares (micro agdes). Exemplo:

Acao 1. Chegar no lugar. (10 minutos)
Agao 2. Montar a casa. (12 moinutos)

Acéo 3. Transitar pela casa. Sonhos. Inter-relagdes. Sonhos.
Acles diversas individuais. Calma. Mais Sonhos. Desespero.
Desencontros, Explosao. Ainda mais Sonhos. Enterro. Sonhos
nao realizados. (35 minutos)

Acao 4. A arvore de Natal. Publico escreve. Conformar &rvore.
Partida. (15 minutos)

Espetéaculo Intervengéo de rua: “Lego: Uma épera
arquiteténica”. Foto: Alexandra Nohvais
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A cada dia de intervencao estas macro e micro agdes mudavam
em funcdo do local ou por vontade prépria de todos os atuantes. Um
exercicio cénico que possibilita que embora existindo uma costura de
acodes, tudo o que esta em torno dele vai transformando seu interior
e exterior dramaturgico. E, porém, uma Dramaturgia Incessante, com
vida prépria, em constante rizoma deleuziano.

A FISIOLOGIA INOVADORA DA ARTE

Arte € uma experiéncia humana de conhecimento estético,
capaz de formular e transmitir ideias e emogoes na forma de um objeto
artistico. Conhecimento estético por sua vez, significa a faculdade de
sentir, de compreender pelos sentidos. E por meio dos sentimentos
que a arte amplia e amadurece 0 N0sso universo emocional.

Mas como poderemos evitar que essas formas amalgamadas
em objetos artisticos ndo se convertam em duras pegas de concreto?
Como fazer da arte um espaco de fruicdo e surpresa? Como
poderemos permitir nos deixarmos surpreender pela propria arte e
seu processo em questao? Sdo perguntas muito dificeis, sobretudo
guando estamos acostumados a gerar um produto artistico a partir
de férmulas de sucesso que, usadas por qualquer criador, nem
sempre tm o mesmo resultado. Sugiro entdo um processo de
decolonizagao dos nossos territérios criativos, instaurando assim um
lugar autbnomo onde prevalecera a procura da autenticidade a partir
dos nossos pertences corporais.

Numa sociedade em que discursa a inversdo de valores é mais
do que oportuno que grande parte dos processos artisticos se insiram
neste exercicio. A maioria dos criadores deixou que a arte ficasse ao seu
servico ao invés de ficarem eles ao servico da arte, que € como deveria
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ser. Se a arte fica ao nosso servigo tudo € muito mais facil, pois, como
criadores, geramos férmulas carregadas das mesmas estruturas e os
mesmos significados, muito parecidos conosco. Ficamos a servico da
arte sempre e quando sejamos capazes de ndo temer ao risco, de nao
temer se perder, € como entrar numa embarcagao sem saber o rumo,
mas a cada novo vento descobrimos novas ilhas, novas paisagens e
vocé vai se surpreendendo.

Arte tem vida propria, somos nds os sujeitos dela. Entdo o
mais pertinente para nao deixarmos de fora a sua fisiologia inovadora
& deixarmos fruir a arte com a surpresa e assim acharmos a cada
passo novos caminhos de originalidade. A arte, a nossa arte teatral,
precisa ser tirada de vez dos ‘museus’ e palcos italianos. Precisamos
ter o valor de gerar novos conceitos espaciais nesta vida midiatica
contemporanea. Precisamos nos deixar seduzir pelo caos, andar sem
pé muito firme. Mas sempre conscientes do que estamos fazendo. Ha
que — sobretudo no teatro - trabalhar em coletivo, pois no percurso da
nossa histéria na arte, as transformacgoes foram todas feitas por grupos
de pesquisa continuada.

Precisamos matar de vez essa iniciativa voraz de ser um
escrito o que nos impulsiona, de ser um dialogo o que nos move,
pois, o texto dramético € um elemento a mais dentre tantos
na encenagdo. Uma simples ideia pode gerar um belo caos.
Precisamos tirar o ator do centro da nossa arte e coloca-lo num
lugar onde interaja com os demais recursos do andaime teatral
potencializando a sua esséncia humana,

Precisamos ser corajosos e matar, de uma vez, o teatro que ja
esta morto.
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Na contemporaneidade tornou-se comum a quebra com
convencdes consolidadas no campo das artes cénicas, levando os
criadores, sejam eles artistas solos ou reunidos em coletivos/grupos,
a violar fronteiras e se aventurar por novos territorios abrindo assim, um
campo vasto para a criatividade, deixando de lado a verossimilhanca, e
inaugurando novas formas de apresentacao e representacao do mundo.

\

A arte esta ligada a verdade do artista, e para muitos, o
guestionamento de formas e estruturas ja consolidadas faz parte
da sua verdade, da sua maneira de estar no mundo, e daif surge a
necessidade de ruptura com os ja estabelecidos canones artisticos,
muitos dos quais, ndo dao mais conta das injuncdes da vida, levando
ao transbordamento das formas. E isso coloca artistas e grupos que
assim agem, em confronto direto com as formas artisticas e atores
sociais que ocupam cargos de comando e de poder.

Ha décadas vem se desenvolvendo um movimento ndo formal,
de artistas da cena, cuja principal caracteristica é o afastamento das
formas teatrais dominantes, levando-os a buscar maneiras de construir
novos tipos de dramaturgias, a consideravel ampliagédo do ‘espaco’
do ator, do papel do corpo dentro do espetaculo, a encenagdo como
forma ampliada de texto, possibilidades teatrais além daquela calcada
no texto draméatico especificamente. Segundo Lehmann: “Nas formas
teatrais pés-draméticas, otexto, qguando (e se) é encenado, é concebido,
sobretudo como um componente entre outros de um contexto gestual,
musical, visual, etc”. (LEHMANN, 2007, p. 75). O fato de trabalhar a
partir de diversas outras fontes, e ndo o texto dramatico, isso acabou
por se tornar fator de vital importancia na construcéo de sua poética, o
levando ao ndo enquadramento nas categorias conhecidas de teatro.
Dito isso, podemos considerar que o Totem situa-se no campo do teatro
pods-dramatico, termo cunhado por Hans-Thies Lemann, que afirma:

O novo teatro, de acordo com 0 que ouvimos e lemos,
nao é aquilo nem € outra coisa: predomina a auséncia de
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categorias e palavras para a determinacdo positiva e a
descricdo daquilo que ele é. Pretende-se aqui levar tal teatro
um passo além e estimular métodos de trabalho que escapem
da concepgao convencional sobre 0 que o teatro é ou precisa
ser. (LEHMANN, 2007, p. 22).

O Grupo Totem, de Recife, fundado oficialmente em 27 de
agosto de 1988, Coordenado por Fred nascimento e Lau Verissimo',
vem desenvolvendo um trabalho de pesquisa/investigacdo cénica
permanente, buscando a criagdo de uma poética prépria, trabalhando
com um sistema aberto de cocriagdo corporal/plastica/sonora, que
aglutina técnicas do teatro e da danca, o que propicia a criagdo de
corpos hibridos que dialogam com artes visuais e musica, coordenados
por um pensamento de performance. Por sua postura em relagéo ao
modus operandi da producéo teatral, o grupo tem consciéncia que
sua arte € um confronto direto com a autoridade em si, em diversas
dimensbes simbolicas. Este é precisamente o territorio do Totem, dos
dissidentes, da resisténcia, que segue sobrevivendo ha mais de trinta
anos, em frente as pressoes financeiras e politicas.

Sua poética se caracteriza prioritariamente, por se distanciar das
formas teatrais hegemonico, e claro, paga um preco por sua postura.
Sua poética em si, € uma atitude politica, de enfrentamento, para com
a produgéo teatral mais convencional, ndo s6 do ponto de vista das
formas, mais também dos seus métodos de trabalho e produgéo
artistica, que muitas vezes reproduzem e ajudam a perpetuar, padroes
sociais antigos e exauridos.

Durante todo esse tempo, 1988 a 2018, o Totem nunca abriu
mao de seus principios, ndo fez concessbes artisticas a fim de se
adequar ao mercado visando a ocupagao de espaco, pois tem
16 Pdés-Graduada em Capacitacdo Pedagdgica de Professores/UFRPE — 1999. Graduada em

Lic. Plena em Artes Plésticas — UFPE — 1988. Professora-performer, possui formagao em
Arterapia pela Clinica Pomar [2009] e em danga contemporanea. E fundadora e integrante

do Grupo Totem desde 1988, atuando como atriz-performer, pesquisadora, produtora e
preparadora corporal, em toda a trajetéria do grupo.
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consciéncia que sua luta vai além da construcdo de uma poética, pois
ela também ¢é politica, pela construgcédo de novos sentidos e valores.
Nesse sentido o Totem é uma maquina de guerra (Gilles Deleuze e Félix
Guattari) criadora de fluxos e conexdes, de recusa ao adestramento
artistico, com inquieta poténcia criadora e produtiva, de resisténcia e
enfrentamento com uma sociedade de controle estético/artistico, que
regula os fluxos, que torna 0s acessos restritos.

Sua produgéo abrange mais de cinquenta trabalhos divididos em
trés principais vertentes. A primeira é o teatro performético ritualistico,
hibrido de teatro/danga regido por um pensamento de performance.
A segunda vertente abrange as performances hibridas, criadas para
espacos alternativos, geralmente de menor duragéo. A terceira vertente
sao as performances/intervencdes urbanas, de autoria do grupo ou em
parceria com grupos, coletivos e artistas.

PRINCIPIOS FILOSOFICOS E INFLUENCIAS
ARTISTICAS / ESTETICAS

Se pensarmos em termos teatrais, o Totem se insere no campo
de teatro de grupo, por manter um nucleo atuante por muitos anos,
com uma linguagem bem singular, por agregar processos criativos
vindos da danc¢a, do ritual e da performance, fazendo com que a sua
poética nao respeite territorios e fronteiras.

Séao diversos os pilares de sustentagdo do Totem, desde seu
surgimento a proposta da Antropofagia Cultural, codificada por

17 Oswald de Andrade foi um escritor, ensaista e dramaturgo brasileiro. Foi um dos
promotores da Semana de Arte Moderna que ocorreu 1922 em Sao Paulo, tornando-se
um dos grandes nomes do modernismo literério brasileiro. Foi considerado pela critica
como o elemento mais rebelde do grupo, sendo o mais inovador entre estes. Foi o autor
dos dois mais importantes manifestos modernistas, o Manifesto da Poesia Pau-Brasil e o
Manifesto Antropéfago.
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Oswald de Andrade, extremamente forte, inovadora e revolucionaria,
uma de suas bases primarias que faz parte da génese da linguagem
construida ao longo do tempo. No Manifesto Antropéfago, a metéfora
da atitude canibal em oposicao ao colonizado e ao tradicionalista
é proprio ao ato de rebelido permanente, é uma das mais felizes e
profundas no campo da cultura brasileira. Esse principio delineou um
portal de entrada para que outras influéncias possam ser absorvidas
de maneira antropofagica, que mixadas, resultam numa linguagem
muito singular. A Antropofagia esta intimamente relacionada ao
Totem, na sua proposta de misturar linguagens, deglutir influéncias, e
até mesmo na sua terminologia.

Seguindo na esteira das influéncias e principios fundadores do
Grupo Totem, e consequentemente, de sua poética e de seu modus
operandi, podemos citar alguns pontos do pensamento estético de
Antonin Artaud e seu poder contaminador, da filosofia de Friedrich
Nietzsche, no pensamento psicanalitico de Carl Gustav Jung, na
danca-teatro de Pina Bausch, nas proposicoes estéticas de Renato
Cohen, Peter Brook e Bob Wilson.

Ainfluéncia de Antonin Artaud é incontestavel dentro do trabalho
do Totem, por ele ter questionado o teatro ocidental e proposto em
seus delirios iluminados, um teatro que se conecta ao ritual e a danca
contemporanea, um teatro onde o gesto nédo esté atrelado a palavra,
a qual nao estd, necessariamente, atrelada ao texto dramatico. E
importante refletir que para reaproximar o teatro de suas raizes rituais, &
preciso que o teatro torne-se o lugar de se mostrar o espirito através do
corpo (ARTAUD, 1984), um teatro metafisico, no sentido do teatro poder
restabelecer forcas magicas presentes nos rituais das quais o teatro
ocidental se afastou ao longo da histéria. Propondo que o caminho
para se atingir esse teatro, seria a linguagem corporea, gestual e um
pacto com as origens miticas.

89



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

Um dos principais pilares de sustentacao e fundamental para
impulsionar e definir o trabalho do grupo é sem duvida, as propostas
de Antonin Artaud, um visionario do teatro. Assim como Nietzsche,
ele recusa o conceito imitativo da arte, e a ideia aristotélica de catarse
universal. Para Artaud o verdadeiro teatro nao é descendente da
literatura, ele é essencialmente a encenacdo, uma linguagem que
possa fisicalizar no palco todas as ideias possiveis, e que deve
caminhar para uma arte total. Dentre suas propostas destacamos: um
novo relacionamento entre espetaculo e espectadores; a substituicao
de cenarios por efeitos de iluminacédo e alguns objetos; a recusa da
psicologia; recusa do enredo, da intriga, do realismo, a reaproximagao
com o ritual. Ele ndo defendia apenas a renovacao do teatro. Sua
proposta inclufa a renovacdo do ser humano e consequentemente da
propria vida. Sobre o teatro Artaud afirma que:

“Ligar o teatro a possibilidade de expresséo pelas formas, e
de tudo que houver em matéria de gestos, ruidos, cores,
plasticidade, etc., & devolvé-lo a sua primitiva destinagao, é
recoloca-lo em seu aspecto religioso e metafisico, € reconcilia-
lo com o universo”. (ARTAUD, op cit, p. 92)

Artaud estava preocupado com a redescoberta do ser humano
e procura 0s seus remanescentes metafisicos sob o cascalho de dois
mil anos de cristianismo, ele desejava que o sentido sagrado do ritual
contaminasse o teatro, no sentido de restabelecer forgas magicas
presentes nos rituais e perdidas pelo teatro ocidental ao longo da
histéria. Essa busca tornou-se mais um principio norteador da poética
do Totem, cujo caminho é o antes de tudo o corpo, a linguagem
corpérea, gestual e um pacto com as origens miticas, procurando
estabelecer relagbes entre a matéria fisica e o universo metafisico.
Preconizava também um teatro que pudesse tocar o espectador por
todos os sentidos, pois assim tiraria o ser humano do marasmo e da
inércia. Ele nos mostrou a necessidade de se devolver ao teatro seu
aspecto sagrado e mitico, sua ritualidade perdida.
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Alguns pontos do pensamento de Nietzsche norteiam a producao
artistica/estética do Totem. Suas ideias, tanto sdo combustiveis para a
organicidade interna, quanto para sua atitude filosofica/politico/social
em relacdo ao movimento artistico e sua maneira de existir no mundo.
Sua teoria sobre vontade de poténcia, que seria um principio criador
gue se manifesta através da vontade, reflete-se dentro da organicidade
do grupo, visto como um conjunto de forcas, cada qual com sua
vontade, manifestando-se como principio criador.

Nietzsche, por nao ter poupado nenhuma certeza estabelecida,
atribuindo ao homem a tarefa de se reapropriar de sua esséncia e
definir as metas de seu destino, mostrou ao Totem como pensar, viver
e fazer arte independente. Ele se opde a padronizacéo de valores, que
nada mais é que uma imposicao totalitaria, ja que somos regidos pela
fusao das correntes histéricas que formaram o pensamento ocidental:
a tradicdo greco-romana e a judaico-crista. Isso se manifestou e
permaneceu preservado em formas artisticas, em poéticas teatrais
que regem boa parte da producéo teatral até hoje, mas que ndo séo
Unicas. Os conceitos e as formas artisticas possuem uma origem e um
desenvolvimento — nascem evoluem e com o tempo se transformam,
ou seja, a razao inicial de uma proposta artistica pode perder o sentido,
pode desaparecer, sobrevivendo apenas como um costume, uma
norma, uma convencgao.

Na trilha das influéncias do Totem, que aponta para a fusao
de linguagens, ha de se considerar a influéncia da Dancga-teatro de
Pina Bausch (1940-2009). Suas pegas coreograficas, apresentam a
interacdo entre as artes sem rejeitar a grandiosidade teatral, de forte
impacto visual e explorando o ‘vazio’. Nas obras de Pina, a repeticao
cria signos auto reflexivos, explorando a forma temporal e visual da
danca. Sua danga-teatro n&o representa uma forma concentrada
ou simbdlica do tempo cotidiano, mas acontece nesse tempo “real”
e ainda o dilata. Pina utiliza: técnicas de colagem, fragmentagéo,
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repeticdo. Ela experimenta gestos técnicos e cotidianos, explorando
uma lacuna entre a danga e o teatro. Outro componente da sua poética
sd0 as experiéncias pessoais dos bailarinos-performers, transformando
suas memorias corporal e emocional, em representacdes simbdlicas
que, por meio da extensiva repeticao sao gradualmente moldadas em
formas artisticas.

Nos anos sessenta Peter Brook, passou a experimentar
algumas ideias de Artaud no seu trabalho, como também a realizar
experiéncias com som e gesto, e a utilizar a técnica de colagem,
(varias cenas acontecendo ao mesmo tempo, descontinuas), passou
a enxergar o teatro como um caminho para o autoconhecimento.
A partir da influéncia do teatro oriental, propde o palco nu, anti-
ilusionista, com cenario minimo e quase nenhum adereco ou objetos
de cena. Prioriza o texto cénico (a encenacéo), podendo inclusive,
dispensar a linguagem verbal.

Ja Bob Wilson, um dos mais influentes encenadores
contemporaneos, realiza um teatro minimalista com um bom suporte
tecnoldgico, imagens projetadas, simultaneismo, o uso de onomatopeia
e da repeticdo, movimentos em camera lenta. Sobre Bob Wilson,
Renato Cohen diz:

Materializando a proposicao da Gesamtkunstwerk (obra de
arte total) wagneriana, Robert Wilson equipara paisagens
visuais, textualidades, performers, luminescéncias, numa
cena de intensidades em que os varios procedimentos
criativos trafegam sem as hierarquias cléassicas texto-ator-
narrativa. (COHEN, 1998, p. 24)

Bob Wilson passa a realizar um teatro mais imagético. E cabivel
nesse ponto se fazer um link com o Totem, em muitos dos seus
trabalhos, as projecdes sao essenciais, compondo paisagens visuais
em consonancia com as paisagens sonoras.
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N&o ha espaco para me alongar muito nessas consideragoes,
mas quero deixar registrado, que ainda ha alguns campos de
pensamento que norteiam a pesquisa e poética do Totem, ou seja,
questdes da psicologia analitica de Gustav Jung, como o inconsciente
coletivo™, os arquétipos'™ e mitos, nas teorias da performance de
Renato Cohen, que aprofundaremos ao falar dos nossos processos
de criacéo, e também alguns aportes nos estudos antropolégicos de
Van Gennep, Victor Turner e Richard Schechner, que une antropologia
e performance, cujo aforismo estd muito presente nos Ultimos
trabalhos do grupo.

O que o Totem esta fazendo em todos esses anos de
trabalho, é justamente a construgdo de uma proposta artistica,
que se coaduna com 0 pensamento de mestres distantes no
tempo e no espaco, mas ao mesmo tempo muito proximos a nés
por suas visdes de mundo e suas propostas artisticas. Todas as
influéncias sao absorvidas antropofagicamente, canibalizadas e
experimentadas nos espetaculos performaticos e performances.
E importante registrar que o grupo nunca deixou de deglutir e
dialogar com algumas manifestacdes das tradigdes, e nossas mais
profundas raizes, tomando alguns elementos como matrizes, como
pretextos ou pré-textos para a criacdo, sem reproduzi-los.

PERFORMANCE E TEATRO

Performance, palavra inglesa que tem o sentido de “desempenho”
¢ utilizada na éarea dos esportes, na area industrial, entre outras.
No dicionario Aurélio € registrada como atuagdo, desempenho
(especialmente em publico), no campo da arte a performance é uma

18 Ver mais em JUNG, C.G. A Natureza da Psique. 7. Ed. Petrépolis: Vozes, 2009.
19 Ver mais em JUNG, C.G. A Natureza da Psique. 7. Ed. Petrépolis: Vozes, 2009.
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linguagem que ao longo dos anos vem ocupando cada vez mais espago
no universo artistico. S&o muitos os campos da performance, mas € a
arte que coloca como nenhuma outra arte, a aima?, “alma refere-se a
profundidade”, (HILMANN, 1995). Uma arte que foge das definicdes e
dos conceitos, que ha décadas, vem contaminando as artes cénicas.

Sabemos gue ndo ha uma definicdo para performance, e isso
é 6timo, pois s assim ela pode ser o que ela €, uma linguagem que
permite mutacdes nas antigas formas e a abertura de novos espacos,
gue cada vez mais se amplia, que transborda para além das superficies
tradicionais. Segundo o pensamento de Goldenberg, néo é possivel
conceituar nem definir as caracteristicas da performance, mas que,
presenca, tempo e atitude, sdo seus elementos essenciais.

Nas suas multifaces pds-modernas, o virus da performance
tem muitos timbres e cores, injetando experimentos nos territorios
da danga, do teatro, da musica, da poesia, do video, da instalagéo,
entre outras linguagens, que vao legitimar uma cultura de bordas, de
inimeros experimentos que passam a se inserir no campo da arte e da
cultura, hoje totalmente legitimados.

A performance, por inaugurar dispositivos de significacao,
proporciona novas possibilidades cénicas e redes de criagdo. Na
contemporaneidade ela é absolutamente essencial, pois ela arranha,
rompe, arrisca, num movimento ao mesmo tempo de quebra e
de aglutinagéo, e permite analisar sob outro enfoque, questbes
complexas como a representagdo, 0 uso das convengdes, 0S
processos de criacdo, questdes que sao extensiveis a arte em geral.
O que podemos afirmar é que a performance carrega o espirito da
época em que estamos inseridos, de intercambios, de interagao,
de misturas, de interdisciplinaridades, de interterritorialidades, de
desterritorialidades, de didlogos.

20 No sentido da psicologia arquetipica. Ver mais em Psicologia Arquetipica de
James Hilmann, 1995.
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O estudo das teorias da performance foi outro passo importante
para a definicdo da proposta artistica do Totem. No campo artistico
a performance coloca, como nenhuma outra, a alma do artista frente
a frente com o espectador, pois 0 corpo é seu veiculo, um performer
ou ator-performer da por inteiro sem desdobrar-se em personagem.
Ao fundir teatro com performance, danca e ritual, o Totem se instaura
nas fronteiras entre linguagens artisticas, inserindo a performance
no espaco da dramaticidade. Nesse quadro, nossas encenagdes
performaticas, contaminadas pela performance, instaura um outro
dispositivo, que é determinante na construcéo da poética totémica,
que se trata da coabitagado, da simbiose entre dois espagos/tempo,
0 espago/tempo simbdlico, metaférico, estético, e o espago/tempo
performatico, ritual, mitico.

O espaco conquistado pela performance é também cultural,
sdo novos coédigos que demarcam tempos, espagos, corporeidade,
reinstaurando a capacidade mitificadora, que propde a recuperagao
do tempo ritual, do tempo dos sentidos, do tempo do extraordinario.
Ela coloca o interator contemporaneo em novas relacdes com a
performacao, presenga e memaria.

O Totem trabalha uma cena multipla, aquela que tem sua matriz
estrutural nos proéprios atores-performers - criadores de performances
individuais que, inclui construgdo, desconstrucdo e reconstrucao,
cenas simultaneas coordenadas pelo encenador — costurando-as uma
a uma resultando em performances coletivas. Também se entrega
a construgdo de espetaculos que sdo reperformances, releituras,
reconstrugdes de trabalhos criados anteriormente e ja performados no
passado, trazendo a ideia de que nada esta acabado, uma obra que
esta sempre em gestacéo.

De certa forma, em termos das principais influéncias na éarea
do pensamento do Totem podemos fazer a seguinte sintese: Oswald
de Andrade e a Antropofagia Cultural, a rebeliao permanente, o
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desejo de liberdade, a criagdo transgressiva. Nietzsche, a filosofia
como expressao das vivéncias pessoais genuinas, para nés, um dos
principios da performance, a vontade de poténcia — principio criador
gue se manifesta através de uma vontade, na organicidade do grupo
é um conjunto de forgas.

Quanto as influéncias artisticas e estéticas comecamos com
Antonin Artaud que sonhava em devolver ao teatro seu aspecto sagrado
e mitico, um ator que tem no gesto mais forga que na palavra, um atleta
afetivo, a interacdo entre espetaculo e espectadores, a substituicao
de cenarios por efeitos de iluminagdo e alguns objetos, a recusa da
psicologia, do enredo, do realismo, de retirar do texto a supremacia
hierérquica, o uso de glossolalias, a busca de um teatro ritual. Da
performance temos principalmente: colocar a alma do artista frente a
frente com o espectador, o corpo como veiculo da arte, o predominio
dos signos corporais, plasticos, musicais, sobre a palavra, a estrutura
nao aristotélica, a fusdo entre arte e vida, j4 apontada por Artaud. Da
magnifica Pina Bausch canibalizamos a proposta dos espetaculos em
constante mutagdo, a utilizacdo da memodria corporal, a técnica da
colagem, a fragmentacao, a repeti¢ao.

Seguindo nessa linha de pensamento podemos afirmar que
dentre as influéncias do trabalho de Bob Wilson podemos destacar:
0 uso de projecdes; a simultaneidade; o minimalismo e o uso de
onomatopeia. Em uma escala menor temos de Peter Brook o palco
nu, o cenario minimo; prioridade para o texto cénico, a encenagao a
técnica de colagem (tal qual Pina Bausch). Falando especificamente
do trabalho que parte do ator-performer, temos em Jung os seguintes
aportes: o conceito de individuagao (o realizar-se de si mesmo); o
inconsciente coletivo e inconsciente pessoal; os arquétipos e os mitos.

Esses sao nossos principais mestres, distantes no tempo
e no espago, mais sempre presentes. Dependendo do trabalho ja
mergulhamos em leituras e estudos que passaram por Eugénio Barba,
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Jerzy Grotowski, Hans Thies Lemman, Naira Ciotti, Cassiano Sydow
Quilice, Jorge Mautner, Raul Seixas, Hilda Hilst, Frangoise d’Eauboone,
Gilles Deleuse, Felix Guatarri, Zeca Ligiero, Chico Buarque, Charles
Bukowski, Alberto da Cunha Melo, Augusto dos Anjos e Manuel
Bandeira, entre muitos outros autores e autoras.

O ATOR-PERFORMER

Outro fator importante dentro da poética do Totem é considerar
0 corpo como motor da obra em criacdo, numa busca incessante da
simbiose entre o ator e o performer, ou seja, o ator-performer / atriz-
performer, capaz de engendrar a autocriacdo do corpo criador, e por
em movimento a vontade de poténcia, incorporando os impulsos mais
vitais ao processo de criagéo artistica e de autocriagéo, colocando
em movimento sua meméoria, sua mitologia pessoal, elaborando o
ser proprio em devir, que cria a si mesmo e a sua obra, por si mesmo
e para além de si mesmo, tornando-se o que é: poeta da cena e
da proépria existéncia, que ndo separa arte e vida e faz da vida uma
obra de arte. Isso significa considerar a perspectiva de Nietzsche na
poética do Totem.

Dentro do campo de criacdo do ator-performer, podemos
identificar os seguintes dispositivos: persona?' e nao personagem,
a persona como um catalizador de memodrias, afetos, agudezas,
arquétipos, a mitologia pessoal, a extrojecdo como o vir a tona de
emergéncias, autopoiesis, a presenca potencializada, superagéo
dos limites entre ator-performer e persona, estado, ideograma,
metamorfose. Seus atores-performers e atrizes-perfomers quando
estdo em performance, isso significa que o fazem por inteiro, se

21 Persona — estamos utilizando o termo persona do ponto de vista teatral, da maneira como
Renato Cohen o fez no livro Performance como Linguagem.
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entregam por completo, nao séo intérpretes, e sim uma simbiose de
si e de suas personas - um outro ele mesmo -, que deles e/ou delas
emergem por extrojecdo, pois |4 estdo sua mitologia pessoal, seu
espirito, sua subjetividade, sua corporeidade, seu eu ritual.

Corpoema - Performance solo autopoética de Lau
Verissimo (Totem). Foto Livia de Melo
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Percebe-se que, um ator que passa a trabalhar com a perspectiva
performatica, deixa de ser intérprete de personagens criados por outra
pessoa, ele se coloca como sujeito de sua obra e passa a dar voz a si
proprio, ampliando seu envolvimento com todo o processo de criagao,
no caso de uma encenacao, que envolva outros criadores. Mesmo
que este ator esteja inserido num trabalho dramético, seu processo de
criacdo seré diferenciado, Renato Cohen esclarece:

No processo de criagao de “ator-performer”, quando existir um
trabalho de personagem, esse vai ser muito peculiar. Ao contrario
do método de Stanislavski, em que se procura transformar o
ator num potencial de emogdes, corpo e pensamento capazes
de se adaptarem a uma forma, ou seja, interpretarem com
verossimilhanga personagens da dramaturgia, nesse outro
processo o intento é o de “buscar” personagens partindo do
proprio ator. O processo vai se caracterizar muito mais por uma
extrojecdo (tirar coisas, figuras suas) que por uma introjecéo
(receber a personagem). (COHEN, 1995, p. 105).

7

O ator-performer é aquele que transforma seu repertério
emocional, memorial sensério e social/politico em material artistico.
Mixando temas e ideias, partiturizando seu corpo, construindo
ideogramas, ele cria suas performances individuais, interagindo com
0S outros componentes do grupo, construindo as performances
coletivas e os espetaculos performaticos.

Podemos elencar alguns principios dessa construgao do ator-
performer dentro da poética do Totem: Ser capaz de langar méao da
memoria corporal/senséria, da sua subjetividade como material
artistico; se entregar intensamente do ponto de vista da corporeidade;
saber focar sua energia corporal € o corpo expandido e manté-
lo potencializado; saber dominar a construgao/preparagao dos
elementos da cena performatica e relacionar-se com os materiais de
que dispde para criar sua performance, saber criar seus ideogramas,
ou seja, mapear todo o seu percurso dentro da performance coletiva,
sabendo relacionar-se com o hipertexto; ser capaz de ariscar-se e
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incorporar o inesperado, estar aberto a improvisagdo, a poesia em
cena, descobrir-se como criador e criatura, como sujeito e objeto,
criar suas préprias personas, dar voz a si préprio, ser pesquisador, ser
criador e organizador de novas signagens.

AS ARTES VISUAIS E A MUSICA

As artes visuais sao parte inerente e estruturais da poética do
Totem cuja cenografia se aproxima do campo da instalacdo. Esse
procedimento se deu desde os primeiros trabalhos no final dos anos
80 e inicio dos anos 90. O uso de projecdes é recorrente, esta presente
na maioria dos espetaculos desde lta e lta in Process, com slides de
Virginia Marques, e o cenario de Ele, Artaud!, que se constituia de uma
instalagdo multimidia, com projecbes e elementos cenograficos, que
remetiam ao altar catélico e ao congar do Candomblé. Dentre outras
performances intimamente ligadas as artes visuais esta Calcinhas
(1999), criada a partir de uma exposigao/instalagdo homoénima da
artista plastica Fatima Bulcao, cujo texto pronunciado foram seus
proprios poemas. Podemos citar Duplo Faca Destino (2005), baseada
na série de pinturas e gravuras “A Histdria do Homem e da Faca” do
artista plastico Rinaldo Silva e Por Falar em Descobrimento (1999),
criada a partir de pinturas do artista plastico Flavio Gadelha, sobre o
outro lado do chamado “Descobrimento do Brasil”.

O Multiartista Eduardo Souza trabalhou com o Totem nos
espetéculos performéticos Caosmopolita (2005), na cenografia e nas
projegbes. Em O Incéndio do Sonho (2010), tendo participado como
performer, fazendo desenhos no corpo da atriz-performer Gabi Cabral,
e também nas projegdes, em parceria com Uira Verissimo. Em seguida
vieram Nicho Portal do Imaginarium (2011), performance criada a partir
de uma exposicao do artista plastico Airton Cardin, com atuagéo de
Eduardo Sousadesenhando a performance emtempo real e projetando-
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0s no transcorrer da mesma, em seguida  Siléncia (2012), também
como cendgrafo e projegdes. Por fim na performance Sob um Céu
de Concreto, em nova parceria com Uira Verissimo, nas projecoes e
objetos de cena, estes, tomados de empréstimo da instalagcéo Capitulo
Um do artista plastico Marcelo Silveira. Mais a frente falaremos do
Nicho Portal do Imaginarium, construido a partir de desenhos e gravura
de Airton Cardim.

A musica do Totem? é pouco convencional, instrumental,
experimental, fusion, contemporanea, que contém elementos de
nossas raizes musicais mixados com elementos que vem do rock, com
muito espaco para o improviso, tomando como base um principio que
esta no free jazz, ou seja, a0 mesmo tempo em que vocé tem um
norte, um guia, vocé também tem liberdade, criando um som Unico.
E uma musica que trabalha a fusao de elementos tonais e atonais, de
instrumentos tecnolégicos e primitivos, com forte influéncia da proposta
de Paisagem Sonora (SCHAFER, 1991). Os temas sao compostos
especialmente para cada espetaculo ou performance, durante os
ensaios do grupo, em processo dialogal, com a musica influenciando
0 corpo e vice-versa. As trilhas dos espetaculos sao apresentadas ao
vivo, e, seguindo os fluxos da apresentacao, instaura-se um dialogo
improvisacional entre os musicos (musica) e performers. Dentre os
musicos que fizeram parte da bando do Totem podemos citar Caué
Nascimento, Cecilia Pires, Fred Lyra, Fred Nascimento, Guga Oliveira,
Gustavo Vilar, Hidemburgo Hipdlito, José Everson, Mario Sérgio,
Marineide Paiva, Patricio Rodrigues.

22 Musicos que tém feito a musica do Totem, como membros do Totem e/ou como convidados
durante esses trinta anos: Alexandre Saloméao, Caué Nascimento, Carlos Magnus, Cecflia
Pires, Ch Malves, Fred Lyra, Fred Nascimento, Gustavo Vilar, Gutemberg de Oliveira,
Hidemburgo Hipdlito (Burgo), Lucas Furtunato, Marineide Paiva, Mario Sérgio de Oliveira,
Patricio Rodrigues, Rama Om, Thiago Lassere, Zé Diniz.
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PROCEDIMENTOS DE CRIACAO

Nos sistemas tradicionais de criagdo, o sistema hierarquico
esta presente entre os elementos constitutivos da linguagem, sendo
decisivo quanto a questdo da criagao artistica, 0 mesmo se da na
estrutura interna das companhias, das produtoras, dos grupos, com
seus produtores, diretores, cendgrafos, atores contratados, figurinistas,
maquiadores, etc. Enfim, um sistema que reproduz a engrenagem
do capitalismo. Nosso movimento interno nos impulsiona em outra
direcao, e procura eliminar essa presenca da hierarquia.

O Totem é um grupo contaminado pela performance, com uma
poética que transita entre as fronteiras das linguagens, de multiplos
codigos, polissémico, hipertextual, (COHEN, 1998), que procura
presentificar o ritual. Suas criagbes sdo construidas ao longo dos
encontros laboratoriais, uma dramaturgia processual, criando outra
forma de narrativa. Nas pesquisas e processos de criacao, procura-se
integrar as colaboracdes de todos 0s participantes num constante vir
a ser, investindo nos fluxos e nas associagoes, permitindo a renovagao
e ampliacdo das possibilidades de fazer arte. Em parte isso se da
pela ndo hierarquia entre as linguagens, € se estende em relacéo aos
artistas pesquisadores/criadores, coordenados pelo encenador, que
guia o grupo sem imposicdes, sem rigidez,

A sua pesquisa de linguagem incorpora procedimentos criativos
da performance, isto €, investir numa criagdo na qual o performer é
criador e criatura (COHEN, 1989), sujeito e objeto, numa amalgama
entre seu corpo e sua subjetividade, o corpo performatico, através do
qual ocorrem as emergéncias, os fluxos, que ao longo dos laboratérios
sdo trabalhados até tomarem forma artistica. Do ponto de vista
corporal, os elementos da expressividade corporal peso, tempo, fluxo
e espaco, (sistema Laban), e outras técnicas normalmente utilizadas
na danca contemporanea, foram incorporados aos exercicios e
laboratérios corporais. As criagbes individuais ndo séo isoladas,
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mas sim sintonizadas a um foco, um tema, que somadas, integradas
umas as outras, formam a performance coletiva, grupal, articulada,
de maneira risomética®®. Ao Longo do tempo foram adotados outros
procedimentos de criagdo, como o afastamento do textocentrismo —
proprio do sistema arbdreo — 0 que proporcionou uma relagdo mais
igualitaria em relagdo as linguagens artisticas constitutivas da cena,
Ou seja, a nao subserviéncia dos outros elementos cénicos ao texto.

Por ndo adotar um texto dramatico como ponto central da
criagdo, ao qual todos os outros elementos estao subordinados,
procurando trabalhar com a equivaléncia entre as linguagens, abrindo
espago para a horizontalidade, tanto em relacdo as linguagens,
guanto a criagéo entre todos os artistas envolvidos no processo, pois
todos passam a ser coautores. O texto pronunciado, quando entra
no espetaculo, € mais um elemento da construcéo, nao o principal,
e entram como textos moéveis, assim como as cenas, que também
podem ter essa caracteristica.

A construgdo de uma poética que privilegia a mistura de
linguagens e que se constroi com proposicdes como simultaneidades,
nao sequencialidade, superposi¢des, narrativas ndo lineares, nao
mais os personagens de construcdes psicoldgicas, ndo mais as
interpretacéo/representagcéo, a logica aristotélica, as convengdes
imutaveis. Seus espetaculos e performances sao construidos
com diversos textos signicos, ao mesmo tempo independentes
e interdependentes, o que fez gerar um campo subjetivo coletivo
materializado num estilo e numa estética particular. Podemos afirmar
que seu trabalho, num constante vir a ser, contém em si uma dindmica
de fluxos, poténcias e impulsos proprios e da criagao, através das
quais a vida se mostra numa dinamica de impulsos que tomam corpo
na vivéncia do acontecimento. E retomar forgas ancestrais, pois elas
merecem um devir. E revigoramento de poténcias.

23 Risoma. Conceito que defende um sistema aberto que possibilita linkagens entre diversos
pontos sem hierarquia. (ver DELEUZE G. E GUATARRI F, Mil Platés: Capitalismo e
Esquizofrenia, S&o Paulo, Ed, 34, 1995).
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Antonin Artaud com seus delirios geniais acabou por nos
mostrar uma infinidade de abertura de possibilidades cénicas, com
outras sutilezas de comunicagao, como trabalhos com a auséncia da
l6gica aristotélica (inicio, meio e fim), a partir do uso de uma narrativa
nao linear, como também a coexisténcia de cenas simultaneas
gerando uma nova partitura cénica, que inclui uma narrativa visual,
gestual, e sonora (instrumental/vocal), como narrativas simultaneas.
E importante considerar que esses procedimentos sao ligados pelo
pensamento da performance.

ENCENACAO PERFORMATICA

Existem determinadas caracteristicas imprescindiveis que
denotamapresengadeumaoutramaneirade se pensar efazerteatro, ela
se da quando os signos comegam a desobedecer a hierarquias, quando
o ator passa a nao apenas interpretar ou representar personagens,
e sim viver suas personas, se amplia a produgcado de presenca, 0s
processos de criagdo horizontais quebram com hierarquias € o ator-
performer é tdo autor da cena quanto o encenador, o primeiro criando
sua performance individual em sistema de extrojecao, e o segundo
linkando todas as criagdes, organizando o texto polifénico, procurando
respeitar a criacao de todos os envolvidos no trabalho.

Esse modo de fazer teatro insere-se no campo do pds-dramatico
(LEHMANN), inclui uma nova maneira do uso dos signos teatrais,
prioriza mais a presenca do corpo em cena que a interpretagéo de
personagens, pesquisa um teatro como experiéncia, que va além da
apreciacao estética, tanto para os atores-performers como para 0s
espectadores. Um teatro que gera impulsos de energia, espasmos,
estados emocionais. Uma conquista daqueles que no fazer, colocaram
a encenacao no campo conceitual que trata do que vem a ser ‘texto’.
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Partindo dessas bases filoséficas, influéncias estéticas e
procedimentos de criagdo, o grupo Totem desenvolveu sua poetica,
que apresenta 27 pontos que caracterizam o processo de construgao e
criagao de seus espetaculos e performances, que variam dependendo
do contexto do trabalho, mas que sao recorrentes em sua poética.

. A fusdo de principios da performance com cédigos do teatro.

. O imbricamento de gestualidade teatral com procedimentos
danca contemporanea.

. A construgao de trabalhos a partir de fragmentos estéticos os
mais diversos.

. A busca do ator-performer, aquele que ao mesmo tempo é
criador e criatura, o ator-autor, um poeta da cena.

. A construcao do “personal totem”, a partir da investigacdo do
universo do ator, sua memaria sensorial/ corporal, sua bagagem
cultural, sua visdo de mundo, sua mitologia pessoal, seus
animais protetores e aliados.

. Intensa preparacdo corporal, visando um ator-performer que
além de usar bem a palavra tenha um pouco do dangarino, que
usa mais o0 corpo que as palavras.

. A atuagao performatica em substituicdo a interpretacéo, apontando
para o imbricamento entre arte e vida, realidade e imaginario.

. A construcao de personagens arquetipicos, partindo do tema do
trabalho, do “personal totem” do ator/performer, de arquétipos
e mitos universais.

. A criacao de performances individuais (construgao, reconstrugao),
coordenadas pelo encenador, a partir de um tema, que,
costuradas umas as outras resultam em performances coletivas.
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Os “textos moveis”, isto é, o uso de fragmentos de textos,
poéticos ou nao, podendo ser acrescentados ou subtraidos
do trabalho, ou ter a sua ordem alterada sem comprometer a
ideia central.

O uso da palavra com um valor mais poético, que potencialize e
ressalte a poética cénica.

Espetaculos mutantes, que estdo em constante processo,
dependendo da maneira como as agbes anteriores sao
combinadas, do nUumero de participantes e até mesmo do
espaco cénico.

Areconstrucao de espetaculos performaticos e/ou performances
que sao releituras, reperformances de criacdes anteriores.

Absorcdo de mudltiplas influéncias culturais de maneira
antropofagica, tomando como matriz a proposta oswaldiana.

Auséncia dalégica aristotélica, narrativa nao linear, a coexisténcia
de cenas simultaneas gerando uma nova partitura cénica.

A busca de um “texto espetacular” onde as linguagens artisticas
tenham o mesmo peso, sem estarem presas a um texto
dramético, nem reproduzir a classica hierarquia.

A presenga de desenhos coreograficos inspirados em mandalas
e em dancas ritualisticas de origem oriental, indigena e primitiva.

Presenca daritualidade, com oferendas e manipulacéo de simbolos
vitais. Na busca de um teatro em que se aproxime do sagrado.

A presenga da danga contemporanea nao coreografada
pela musica. A danca e a musica seguem juntas, mas, sem
dependerem uma da outra, em narrativas paralelas.
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. Trabalhos com body painting substituindo ou completando
o figurino.

. A criagao de trabalhos essencialmente atemporais.

. Em alguns trabalhos temos a auséncia de texto pronunciado,

mas lancando mao de sons onomatopeicos, glossolalias,
urros, grunhidos.

. Musica instrumental contemporanea, composta para o
espetéculo e executada ao vivo.

. A utilizagdo de “dindmicas”, presentes na estrutura de
harmonizag&o musical, na constru¢cao da encenagao.

. Desenvolvimento de um dialogo improvisacional, entre musica
(musicos) e performers.

. O uso de projecdes de imagens, de textos, de paisagens visuais,
COmMO Cenario.

. Uma cenografia mais conceitual, mais préxima do conceito de
‘instalagao’. Palco nu.

A atitude antropofagica é essencial para a constante construcéo
e metamorfose do Totem, desde seu surgimento, gerando um work
in process € um work in progress constante, pois a devoracao
antropofagica, deixa sempre aberto o horizonte, sem o deixar se
cristalizar tornando-o capaz de se metamorfosear a cada novo trabalho,
por gue sempre havera novos elementos a serem canibalizados.

A producéo do Totem é ampla e variada, a partir desse ponto
iremos tracar um breve mapeamento de sua producdo subdividida
em trés principais segmentos: a) performances hibridas criadas para
espacos alternativos; b) performances/intervengbes apresentadas
em espacos urbanos, tanto abertos como fechados; c) espetaculos
performaticos de maior duracéo.
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PERFORMANCES HiBRIDAS /
ESPACOS ALTERNATIVOS

Comecemos por Teia (1989), por ser a primeira performance do
grupo, construida a partir de fragmentos poéticos de Ferreira Gullar,
Caetano Veloso e Oswald de Andrade. Em seguida veio Trajetdria,
que através de cenas hibridas de teatro e danca, fala sobre a historia
da humanidade. Trajetdria estreou ao lado das performances Farrapo
Humano e Eterno Retorno, na Mostra LATUS, que reuniu o Totem e as
bandas Solos Duos e Trios e Organum.

Na sequéncia vieram Labirinto (1990), Clau (1993) a partir de
poemas de Alberto da Cunha Melo, Fogo no Piano (1993) e Necrdfilo
(1992) a partir de poemas de Augusto dos Anjos, que se transmutou
em Signosimbolosicones (1993) Nesse periodo também foi criada
Fragmentosofia (1994).

Um convite do Teatro Barreto Junior para participar do Projeto
Quartas Livres, fez o grupo formatar a Mostra Totemm em Concerto,
reunindo /ta, Signosimbolosicones e Mulheres (1993), e mais um show
de musica instrumental. As pesquisas sobre arquétipos e mitos ligados
ao Sagrado Feminino e divindades ligadas a figura da grande mae,
foram a matéria prima do espetaculo Mulheres. Cuja dramaturgia foi
criada a partir de uma colagem de fragmentos de poemas, 0s ‘textos
maoveis’. Mulheres foi o primeiro trabalho da trilogia do Sagrado
Feminino, os outros foram Anima (2000) e Cinco performances em Um
Ato ou Um Ato em Cinco Performances (2003).

A fim de homenagear Antonin Artaud, no ano do seu centenario,
1996, o grupo criou 700 Artaud! Performance que no ano seguinte
transmutou-se em Ele, Artaud!.(1997/2000). Seguindo essa linha de
performances para espacos alternativos seguiram-se £ Por Falar em
Descobrimento... (1998), a partir da exposicao de Flavio Gadelha,
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seguida de Calcinhas (1999), criada a partir da exposicao/instalagéo
de Féatima Bulcao, Nuit (2003), performance solo de Zoraya Brayner a
partir do espetaculo Anima (2000/2002), Lacunae (2003), solo de Lau
Verissimo a partir de poemas de Guilherme de Oliveira.

Em 2004 o Totem criou a performance/instalacao Habeas
Corpus-Em Nome da Beleza, performance cujo contexto s&o o0s
procedimentos estéticos vinculados ao corpo, a busca da beleza
perfeita, a morte. Com a qual participou do Saldo de Artes Visuais
Saldo de Beleza, no MAMAE, (Museu de Arte Moderna é a Mae) do
Grupo Quarta Parede. Nesse periodo surge Corpoema (2006), um
solo de danga performance de Lau Verissimo autobiografico de
profunda autopoiesis, no qual ela partilha seu corpo/espirito/obra,
escritura e biografia com o publico.

Arelagao do Totem com o poeta Charles Bukowski € um capitulo
a parte da sua histéria. Em 2005 o grupo abre 0 Espago Totem no Pétio
de Sao Pedro-Recife, iniciando uma fase de muitas producoes/criacao,
periodo em que iniciou a pesquisa sobre a obra de Charles Bukowski.
Trabalhando na perspectiva pds-dramatica, com poemas e textos
fragmentados, discursando sobre arte, dor, solidao, amor, vida, morte,
0 grupo vai criando fluxos, tecendo teias simbdlicas, sem esquecer o
humor mordaz, a ironia e o niilismo, tao comuns na obra do Velho Buk.
A primeira performance foi Como uma Lua Alta Sobre a Impossibilidade
(2006), com a participagao do ator-performer Almir Rodrigues.

A partir de 2009 o grupo produziu uma série de performances,
a primeira foi Ao Sul de Lugar Nenhum (2009), em seguida realizou
o Projeto O Velho Buk Foi Pra Pasargada, agrupando cinema,
performance e debates. Sao desse periodo as performances Bluebird
(2009), Estranha Desordem no Coracao da Noite (2009) e O Amor é Um
Céao dos Diabos (2009). A continuidade da pesquisa ainda rendeu Essa
Loucura Roubada Que Néo Desejo a Ninguém a Nao Ser a Mim Mesmo
Amém (2009) e o espetaculo de encenacao performatica Sob um Céu
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de Concreto (2009). Em seguida vieram O Incéndio do Sonho (2010),
Para Viver com as Feras (2010), e Fendas nas Calgadas. A consolidagao
da imensa pesquisa do universo de Charles Bukowski gerou Nem
Tente (2013/2019), uma simbiose de todas as performances anteriores,
centrado na luta do individuo contra o sistema, numa rede simbdlica
de relagbes em continua pulsacéo entre impedimentos e resisténcias.

Uma performance que se destaca dentre as muitas do Totem é
Renascentia Escarlate (2011), desenvolvida a partir da ‘Fénix’, persona
desenvolvida por Taina Verissimo para a performance Nicho Portal do
Imaginarium, um trabalho de profunda autopoiesis, ritualistica, atuando
como um reordenamento de forgas psicofisicas, que contou com a
participacao da atriz-performer Lau Verissimo.

A convite do Mojav Duo, grupo de musica instrumental formado
por Fred Lyra e Hugo Medeiros, para fazer uma participacao especial
no seu show, Totem criou desanuvio®* (2012), e Toar® (2013). No ano
em que na ocasiao completou vinte e cinco anos o grupo criou Mixed
Totem® (2013), performance desenvolvida a partir da colagem de
fragmentos de outros trabalhos que integram o histérico do Totem, ao
longo desses vinte e cinco anos.

PERFORMANCES/INTERVENCOES

A producéo de performance/intervencao do Totem, conta com
trabalhos como Cinco Performances em Um Ato (2003), com a qual o
Totem participou do 7° SPA das Artes, evento do qual voltou a participar

24 Desanuvio contou com Fred Nascimento na percussdo e Juliana Nardin com a
performance corporal.

25 Toar teve a participagéo de Fred Nascimento na musica, Gabriela Holanda, Lau Verissimo,
Juliana Nardin e Taina Verissimo na cena..

26 Mixed Totem foi performada na Mostra A Porta Aberta em junho de 2013.
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com Reentréancia - O Nicho (2009), uma ressignificagdo dos nichos
encontrados nos templos, nos quais sao colocadas imagens sagradas,
a performance procurou discutir a sacralizacao e a dessacralizagao.

O Mantoparangolé (2005), uma performance/intervencéo que
teve a fome em suas varias dimensdes como tema central. Sua criacéo
foi inspirado na poética de dois artistas plasticos brasileiros Artur
Bispo do Rosario e Hélio Oiticica, o Mantoparangolé, s6 se completa
ao ser impregnado de signos por parte do publico. Ja foi performada
em locais publicos dentro do Palco Giratério do SESC Piedade-PE, e
continua sendo performada até os dias atuais.

Foram muitas as performances/intervengbes realizadas em
parceria com o artista plastico Daniel Santiago®’, a primeira foi Palmas
na Rua da Palma (1997), depois veio Seis Cenarios a Procura de Um
Personagem de Pirandello (2007/2008), uma performance andante,
de profunda interagao com os transeuntes. O terceiro trabalho foi
Core-O-grafia-H (2008), uma reveréncia-homenagem aos Parangolés
de Hélio Qiticica, performada nos arrecifes da Praia de Boa Viagem.
Por fim, Poesia Para a Estratosfera, criada a partir do poema Chopp
do poeta Carlos Pena Filho, que passou pelo FIG e pela Ultima edigao
do SPA das artes em 2013. O Totem participou como convidado de
Santigo na performance O Enterro da Ultima Quimera (2007) junto
com o grupo Oroboro.

Ainda no rastro de seus vinte e cinco anos seguiu-se Totem
Relicario (2014), uma instalacéo/interferéncia em forma de Totem, que
continha todo o histérico do grupo, presente nos figurinos, fotografias,
objetos, e outros elementos compositores de seus diversos trabalhos.

27 Daniel Santiago — artista plastico pernambucano, pioneiro da arte experimental no Brasil,
seu repertério abrange muitas midias, pintura, gravura, arte postal, livro de artista, passando
pela performance e intervengdes urbanas.
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O Tempo Esta em Outro Lugar (2015), foi concebida como uma
performance-intervencao urbana, um trabalho que procura instaurar
um outro estado de tempo nos locais onde foi performada, um rito,
um momento de suspensao do cotidiano, rompendo com a estrutura
na qual estamos mergulhados. Com esse trabalho o Totem propde ao
publico transpor o tempo dafisica, que sé serve para questdes praticas,
para outras dimensdes do tempo, como o tempo interno, e o tempo
distendido, ampliado. O Tempo Esta em Outro Lugar foi pensada para
lugares publicos e foi performada pela primeira vez em uma estagao
de metrd, a fim de fazer um contraponto com a pressa dos cidadaos e
cidadas que por ali trafegam.

Em 2017 Totem realiza Territoré (2017), um ato artistico/politico,
um chamamento, uma performancef/intervencao, um ritual, que envolve
pintura corporal, leitura coletiva de um texto sagrado e musica/canto/
danca do toré indigena. Uma vivéncia corporal numa perspectiva
ancestral, como resgate do espirito coletivo, um elo entre pele, corpo,
alma e memoria. Territoré foi um ato performatico de fortalecimento do
coletivo e da coragem.

ESPETACULOS PERFORMATICOS

Durante o ano de 1991 o Totem criou /ta, um trabalho que se
volta para a busca da origem, a ancestralidade e o devir animal. A
pesquisa passou pela teoria do surgimento do universo e a teoria da
evolugéo. lta se metamorfoseou ao longo dos anos até transformar-se
em lta in Process, com cena de pintura corporal xamanica, instaurando
um meta-ritual dentro do ritual.

A performance 100 Artaud, citada acima, se metamorfoseou
em Ele, Artaud!. Com dramaturgia composta por fragmentos de
textos de Antonin Artaud, de uma encenagdo que se pautava na
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triade teatro-danga-ritual, de principio intercultural. No final dos anos
1990 o Totem ja havia atravessado mais de uma década de trabalho
continuo, mantendo-se fiel a seus principios. Essa caminhada n&o foi
nada facil para o grupo, constatamos in loco, o quanto as estruturas
hierarquizadas de poder se refletem dentro das estruturas dos érgaos
de cultura, e quais sdo suas preferéncias estéticas. Continuamos!

Ele, Artaud! Nara Salles e Lau Verissimo em performance — foto Claudia Rangel

Um dos mais ritualisticos dos trabalhos do Totem é Anima (2000),
0 segundo trabalho que tem como leitmotive o Sagrado Feminino. Um
trabalho que vai a fonte dos arquétipos e mitos do passado que se
perdem na noite do tempo. A parte conceitual do trabalho apoiou-se
em trés principais pontos, séo eles: a) a primeira divindade conhecida,
a Terra Mae, a Deusa Mae, a mais antiga manifestacédo do imaginario
universal. A Deusa e suas diversas faces, os arquétipos e mitos
femininos; b) a anima, do ponto de vista junguiano, a contraparte
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sexual do homem, aquilo que inspira 0 homem a seguir seus desejos.
A projecao que o homem faz da mulher, a personificagao do desejo
erético masculino; c) a forga da mulher, o poder, o fascinio, o efeito
que a mulher causa no homem. Tomando a mitologia como exemplo,
a mulher como é a musa que inspira a luta heroica.

Anima. Performers Alexandre Nunes e Lau Verissimo. Foto Vig Marques

Sua dramaturgia foi criada a partir de textos poéticos de variados
autores e autoras. A busca das personas, por parte dos atores/atrizes-
performers se deu via mitologia pessoal e inconsciente coletivo. Nao se
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trata de levantar o mito que se adequa a um texto dramaturgico, e sim
de fazer esse mito emergir do ator/atriz-performer e a partir dai trazer
iSSO para o corpo, para a linguagem da cena, para o texto performativo.

Anima foi um desdobramento da performance “Mulheres”,
de 1993 No espetaculo Mulheres, esses textos, eram performados
exclusivamente pelos atores/performers referindo-se as mulheres/
sacerdotizas/deusas.

Em Anima foram incluidos poemas de autoras mulheres, esses
textos mdveis passaram a ser performados pelas atrizes/performers,
justamente no segundo momento do espetaculo, no espago/tempo da
contemporaneidade, o lugar de fala da mulher, seus posicionamentos,
seus desejos, a vida sob seus pontos de vista. Permaneceram 0s
textos moveis, poemas de autores homens, na linha de atuacéo que
haviamos feito em Mulheres.

Os povos indigenas, sua cultura e um pouco da sua historia,
foi a chave para a construgao de Atravessando o Tempo (2004), uma
encenacéo simbdlica da invasdo, massacre, e usurpagao das terras
indigenas, a partir do ponto de vista dos indigenas.

Atravessando o Tempo toca num tema recorrente dentro da
histéria do grupo, a ancestralidade indigena, desta vez mixado a outro
tema também recorrente no trabalho do grupo, o arquétipo feminino
ligado a terra (a grande méae). O Brasil teve na mae indigena sua
primeira méae, ela ja estava aqui, s6 depois vieram a méae europeia e a
mae negra, e o espetaculo diz “Precisamos voltar para seu colo”. Outro
ponto importante abordado pelo trabalho é a colonizagdo, uma guerra
que se estende até os dias atuais, o exterminio de centenas de povos,
a perda irrecuperavel de culturas Unicas, singulares, a destruicao da
propriaterra. Atravessando o Tempo se debruga sobre questdes ligadas
ao tempo, a terra, e ao ser, sob 0 ponto de vista dos que perderam a
terra (os indigenas), a identidade cultural, os parentes, os mitos os
ritos, pela forga brutal da colonizacao cultural-religiosa-social-politica.
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Para sua feitura partimos em busca de uma memodria ancestral,
que sabe que seu coragéo tem o mesmo pulsar das estrelas e €
habitado pelo fogo-alma, e procuramos refazer a histéria com o gesto/
movimento, a imagem e o som. As musicas passam pelo universo
musical indigena em didlogo com outras formas musicais como o jazz
contemporaneo. No final do espetaculo o publico transmuda-se de
passivo em atuante, participantes do ato, a partir da pulsagdo de um
toré que pulsa dentro da terra.

A'intersecao do trabalho do Totem com a danca, levou o Acervo
RecorDancga (2004), a incluir o Totem em seu acervo da histéria da
Danca Cénica em Pernambuco, e em 2008 a Associagdo REVIVA
publica um texto comemorativo aos vinte anos do grupo e realiza uma
exposicao virtual com fotos do grupo. A inclusdo do Totem no acervo
RecorDanca é uma confirmacgéo do seu territério expandido, e validou
a poética hibrida do grupo.

Caosmopolita — Foto 1 Carol Pires; Foto 2 Livia de Melo
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Voltando a linha do tempo, Caosmopolita (2005), é outro marco
natrajetéria do grupo, pelo intenso trabalho corporal, pela tematica, por
sua estrutura cénica. Um espetaculo no qual o grupo traduz a cidade
com sua urbanidade, suas loucuras, suas contradigoes. Caosmopolita
se situa nas fronteiras entre o teatro performatico, o teatro fisico e o
teatro danca. Utlizando uma linguagem de ndo sequencialidade,
superposicdes e narrativa ndo linear.

O Nicho Portal do Imaginarium (2011), foi criado a partir da série
de pinturas e gravuras Dos Seres Imaginarios de Airton Cardim e do Livro
dos Seres Imaginarios de Jorge Luiz Borges, somados as mitologias
pessoais das atrizes-performers. O trabalho contém uma polifonia de
vozes, humanas e instrumentais, uma instalagcdo sonora. A cenografia é
uma instalacao com projegoes das gravuras do Airton Cardim.

Durante o ano de 2012 o grupo desenvolveu o projeto A
Performance do Humano — da Pedra ao Caos, durante o qual, o grupo
se empenhou a pesquisar rituais a partir de antropélogos como
Arnold Van Gennep, Claude-Levi Strauss e Victor Turner, a aprofundar
as investigagcbes do entrelagcamento entre o teatro e a performance
tomando como campo conceitual o pensamento de Antonin Artaud,
Renato Cohen e Hans-Thies Lehmman, além de estudos de mitologia
a partir dos tedricos Gustav Jung e Joseph Campbell. Toda a pesquisa
desembocou em quatro grandes performances, sao elas: Siléncia,
criada a partir de rituais de morte, advinda da pesquisa, seguida por
Rebentum, realizada a partir de rituais de nascimento, a proxima foi ima
construida a partir de rituais de casamento, e por fim, Mita realizada a
partir de rituais de fertilidade e colheita. A pesquisa A performance do
Humano — da pedra ao Caos, mostrou-se essencial para os préoximos
passos do Totem dentro da construcao de sua linguagem e seu papel
no cenario contemporaneo.

Outro trabalho importante é Nem Tente (2013), uma performance
criada a partir de poemas de Charles Bukowski, que serviram como
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pré-textos para a criacdo da teia de enunciagbes e sentidos que
emergem dos inUmeros elementos que compdem a performance,
especialmente o corpo e seus estados, gestos, movimentos e suas
interacbes com esses elementos. Os poemas nao foram apenas
um dispositivo disparador da performance, mas também foram
colocados no corpo das atrizes-performers, transformando-se em
verdadeiros corpoemas. Todo misturado com a musica executada ao
vivo, uma textura sonora de guitarra € percussao, mais as projecoes,
e a interacdo com publico, coautor da energia gerada na acao.

Nao existe uma fabula a ser contada, e sim uma sucesséao
de performances individuais sobrepostas e paralelas que compdem
a performance coletiva, que fala de temas universais, como a
angustia humana e outras questdes subjetivas, mas também do
enfrentamento entre o individuo e o sistema, as convengbes e
normas sociais, o embrutecimento do ser humano, o pensamento
e atitudes do homem comum, manipulado pelo sistema politico/
econdmico, a hipocrisia social, a violéncia institucionalizada, a luta
cega pelo poder, levando o publico a refletir sobre a realidade e a
necessidade de sua transformacgao.

O TOTEM CONTEMPORANEO

A partir de 2015 o Totem tem se debrugado na pesquisa Rito
Ancestral Corpo Contemporédneo, mapeando os povos indigenas
de Pernambuco, e seus rituais, a fim de selecionar trés deles para
tocar o projeto. Foram escolhidos os povos Pankararu?® com o qual

28 Povo indigena de Pernambuco. A Terra Indigena Pankararu esté localizada entre os
atuais municipios de Petrolandia, Itaparica e Tacaratu, no sertdo pernambucano,
préoximo ao rio Séo Francisco.
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vivenciamos o ritual Menino do Rancho, Xukuru®, ritual da Festa
de Reis, e Kapinawa® com Toré e Coco de Toré. Além de longas
conversas sobre suas histérias e suas lutas. Diversas questbes
estavam a nossa frente: investigar qual o lugar que esses rituais
ancestrais ocupam nesse corpo contemporaneo, qual o lugar desse
corpo contemporaneo nesses rituais ancestrais, a luta pela terra, a
alma coletiva. E por fim, como se relacionar com todo esse imenso

material e transforma-lo em arte.

O estudo do titulo “Antonin Artaud Teatro e Ritual”, do Cassiano
Sydow Quilici foi essencial para impregnar nossa poética no ritual, fonte
primordial do teatro, da performance, da danca. Sobre 0 pensamento
de Antonin Artaud, o pesquisador Cassiano Sydow Quilici afirma:

“Em Artaud, observamos um movimento de afirmagdo do
sentido sagrado do ritual, que devera por sua vez, contaminar
o fazer teatral. Ele se referira diversas vezes a necessidade de
reaproximacao entre o teatro e os rituais primitivos, enfatizando
o0 carater mégico e religioso que deveria ser recriado pelas artes
cénicas”. (QUILICI, 2004, p. 37)

Seguindo nossa busca de uma arte capaz de transformar fisica
e espiritualmente o ser humano, mergulhando um pouco mais nos
estudos do ritual e performance, com “Performance e Antropologia de
Richard Schechner” de Zeca Ligiéro, (2012), que contém uma afinada
selecdo de ensaios do proprio Richard Schechner organizada por
Zeca Ligiéro. A teoria de Schechner sobre a performance, abre um
vastissimo leque de possibilidades, abrangendo um sem ndmero de
manifestacdes culturais, mas nosso foco de interesse sao os rituais.

29 Povo indigena de Pernambuco. Os Xukuru habitam um conjunto de montanhas, conhecido
como Serra do Ororubd, situada na mesorregiéo do agreste do estado de Pernambuco,
entre os municipios de Pesqueira (PE), Arcoverde (PE), Mimoso (PE) e Pocao (PB).

30 Povo Indigena de Pernambuco. O Povo Kapinawé habitam as terras que se estendem entre
os municipios de Buique, Tupanatinga e Ibimirim, na area de transigao entre o Agreste e o
Sertao de Pernambuco.
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A partir desses pressupostos, a performance e o ritual trabalham
num processo que envolve a liminaridade (TURNER, 2013), um entre
lugar, que antecede a novas possibilidades, fluxos e ordenamentos.
Concluimos que ritual e performance tém um modo semelhante de
operar a criacdo. O ato de entrar no espaco sagrado, (TURNER), que
pode ser um terreiro ou um espago cénico, ja traz um impacto sobre
0s participantes, por ser um lugar capaz de desencadear estados e
experiéncias incomuns.

Retomada — El Maria, Lau Verissimo e Inaé Verissimo. Foto Fernando Figueiroa.

A pesquisa, residéncias nas aldeias, as vivéncias laboratoriais,
os fluxos, os processos de criacdo, fez nascer Retomada (2016),
cuja poética polifonica se fez em laboratérios/ensaios/processos
rituais transculturais e interdisciplinares envolvendo teatro, danca e
performance, elementos sonoros e visuais, ancorado na ancestralidade,
na luta pela terra, na alma coletiva.

Dois anos depois o Totem voltou as aldeias para apresentar
Retornada para os povos, aprofundar a pesquisa, e gravar GeoPoesis,
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uma parceria do Totem com os artistas do audiovisual Alexandre
Salomao e Zé Diniz, um desdobramento de Retomada, um filme
experimental, um video arte, onde mais uma vez a paisagem, a terra
e o corpo se fundem. Trabalhos de luta conjunta como estratégia de
biopoténcia, de resisténcia e de potencializagéo da vida.

MAQUINA DE GUERRA

Durante sua trajetéria o Totem se colocou como um aparelho
de aglutinagdo de forgas, como maquina de guerra (DELEUZE e
GUATTARI, 1995), como presentificacdo de forcas no sentido de
produzir performances, espetaculos, oficinas e eventos. Falaremos
apenas de algumas dessas producgoes. Latus (1990), um evento de
multimidia, envolvendo os espetaculos Farrapo Humano, Eterno Retorno
e Trajetdria e os grupos musicais Organum e Solos Duos e Trios, foi o
primeiro grande evento produzido pelo Totem. Em seguida foi a vez de
Suape Today — Totem em Manifesto®' (1993), um grito poético/movimento
cultural, em protesto contra a privatizacado do litoral e a destruicdo do
mangue, realizado na praia de Suape, Cabo - Pernambuco, do qual
participaram dezenas de artistas e grupos. O Totem coordenou, deu
oficinas e apresentou a performance Suape Today, criada especialmente
para o evento. Outra produgdo importante na histéria do Totem foi o
Tao do Zen® (1996), evento multimidia com Totem e convidados, com
performances cénicas, shows, poesia, exposigao.

Ao comemorar seus dez anos, em 1998, o Totem produziu o evento
Toterm em Concerto, durante quatro semanas. Ele, Artaud! performado,
sempre com um grupo ou artista convidado. Enfim, ano 2000, fim de

31 Suape Today reuniu grupos de teatro, de musica, poetas e artistas visuais de Recife e da
propria comunidade da Praia de Suape — Cabo de Santo Agostinho - PE.

32 O Tao do Zen - Evento Multimidia, realizado pelo grupo Totem e convidados, abrangendo
Performances, Shows, Poesia, Danga, Instalagdes, Espago Cultural ArmaZen, 1996. Recife — PE.
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milénio, foi o momento de Totemismo Hoje, evento multimidia que
contou com as performances Ele, Artaud!, Signosimbolosicones,
Anima, lta e shows de Mario Sérgio e Grupo, Fernando Cavalcanti e
Grupo, e a Banda do Totem.

Outra acao de guerrilha foi Anarkland, um evento de
multiinguagem em homenagem a Raul Seixas produzido pelo
Totem, entre os dias 21 a 26 de agosto de 2006. Anarkland contou
com exposicdo de artes visuais, recitais poéticos, performances
de artistas das areas da danca, do teatro e da musica, artistas e
grupos que nao medem esforgos para compartilhar sua arte e sua
existéncia. O Totem participou com Nuit, Corpoema e Buraco de
Rato. O Espago Totem encerrou 0 ano de 2006 com uma mostra de
teatro de grupo, chamada Mostra FRONT - Fronteiras Teatrais, um
panorama de espetaculos de fronteira, de pesquisa. Além do Totem,
participaram Magiluth, Gambiarra, Dzugur, Teatrocidade Bando, entre
outros. Enquanto existiu, o Espaco Totem foi movimentado por festas,
shows, oficinas, mas depois de quase dois anos, no final de 2007,
por ndo contar com nenhum tipo de apoio, o grupo fechou sua sede.

Em 2011 o grupo reabre o Espago Totem na Av. Cruz Cabugé —
Recife, nesse novo local o grupo desenvolveu a pesquisa A Performance
do Humano: da pedra ao caos, focado em ritos de passagem, que
resultou nas performances, Siléncia, Rebentum, Ima e Mita. L&
também aconteceram diversas oficinas durante os anos de 2011 e
2012, ministradas por membros do Totem como Fred Nascimento,
Lau Verissimo e Gabi Cabral quanto por convidados como Raphaelly
Bezerra, Robson Haderchpek, Mayra Montenegro Diana Ramos,
Alexandre Nunes, entre outros.

Nao ha como falar sobre todos os acontecimentos artisticos/
culturais protagonizados pelo grupo, como exposicoes, oficinas,
mostras, publicagdes, participacdes em mesas, debates, rodas de
conversa, mostras de video e outras. Fica o registro de que é possivel
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aglutinar forcas, pessoas, pensamentos, afetos, artistas das mais
diversas linguagens para juntos construir e vivenciar atos de resisténcia.

A PEDAGOGIA DA PERFORMANCE TOTEMICA

Dentro do campo de construgcao do conhecimento, o Totem
funciona como uma escola informal, tanto internamente, na formacao
dos atores-performers como de atrizes-performers, quanto para fora,
guando oferece suas oficinas de Pedagogia da Performance Totémica
e a Oficina Corpo Ritual, abertas a interessados em geral. Todos os
seus integrantes sdo arte-educadores, que se colocam enquanto
professores-performers (CIOTTI, 1999), aquele que procura levar o
estudante a ser um produtor de arte, mergulhando-o num processo
de pesquisa, criagao e experimentacdo. Um trabalho que se da a partir
do encontro, da troca de saberes, dialogando e fazendo relacdes
entre os artistas participantes do processo, possibilitando descobertas
individuais e coletivas.

Nas oficinas abertas, o grupo trabalha com seu repertério de
praticas, exercicios, procedimentos de pesquisa utilizados nos seus
laboratérios de pesquisa e criagado. O Totem Pedagdgico vai além das
oficinas, estende-se a rodas de didlogo, mesas redondas, palestras e
outros espacos de formacao e reflexao.

A primeira grande intercessao entre o teatro performatico do
Totem e a arte-educagao aconteceu com /ta-Projeto Pedagdgico, (1995),
uma experiéncia de adaptacéo para as artes cénicas da Abordagem
Triangular de Ensino de Arte®, que se baseia no tripé apreciagao/leitura

33 A Abordagem Triangular do Ensino de Arte € uma proposta de ensino de arte, cuja origem
aconteceu nos Estados Unidos com o aparecimento do DBAE (Discipline Based Art
Educacion), adaptada no Brasil pela Dr® Ana Mae Barbosa. Ver mais em ‘A Imagem no
Ensino da Arte”, de Ana mar Barbosa. ED. Perspectiva, 1994.
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de obra; contextualizacéo histérica/social e fazer artistico. Esse projeto
pedagogico foi criado a partir do espetaculo /ta, passando pelas trés
etapas, em diversas escolas da rede oficial de ensino.

No Curso de Teatro Performatico Totémico, em 2003, por
Fred Nascimento e Lau Verissimo, foram criadas performances
autobiograficas, que se expandiram a partir da ligacdo das
subjetividades das atrizes-performers as lutas contra a discriminagao
da mulher. Assim nasceu Cinco Performances em um Ato ou Um Ato
em Cinco Performances, performada durante o SPA das Artes, que
constava de uma instalagéo / instauracdo de corpos em estados
alterados, autopoiesis, textos autobiograficos, e o imbricamento entre
o tempo real e o tempo mitico. Cinco Performances em um Ato fechou
a trilogia do Sagrado Feminino.

Em 2008 o Totem realiza o curso A Arte da Performance e o
Corpo no Centro de Formacao em Artes Visuais (CFAV) em Recife.
O curso gerou uma mostra de performances/intervencoes no centro
do Recife. Praia na Rua da Praia de Inaé Verissimo; Ta na Cara, de
Catarina Brandao; Bolhas Vista de Carla Rodrigues e Do Varal ao Viril
de Paula Fernanda Fonseca.

Dentre os muitos cursos e oficinas realizados no segundo
Espaco Totem, destacamos O Performer: O Dispositivo da Diferenga
Minicurso tedrico-pratico, com Fred Nascimento, e a atriz-performer
Lau Verissimo, fundadores do Totem.

Durante o ano de 2012 o Totem mergulhou profundamente na
ritualidade com a pesquisa A Performance do Humano da Pedra ao
Caos, ja citada nesse texto, aproximando cada vez mais a poética do
grupo com elementos cosmoldgicos e metafisicos. Essa aproximagao
passou a fazer parte de suas criagcdes desde entao.

Visando socializar sua pesquisa continuada de linguagem e
seus processos criativos, do publico interessado, o Totem formata a
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Oficina Corpo Ritual (2013), e, através de laboratérios-rituais procura
incentivar o corpo criador a retomada de contato com elementos
cosmoldgicos, que busca materializar a metafisica através da
performance, o ritual contemporaneo. Como a oficina teve como meta
final a criacao de fotoperformances, Para o projeto foram convidadas
as fotdgrafas Beth Moreira, Beth Leal, Camilla Rocha e Renata Pires
e o fotografo Fernando Figueiroa. Para chegar as fotoperformances,
uma criagdo comum entre performers e fotografos, buscamos um
dialogo entre os dois, o que implicou na troca de pontos de vista,
ou seja, o performer poder olhar a performance do ponto de vista
do fotdgrafo, e o fotégrafo adentrar no territério do performer, mais a
orientagcdo de um membro do Totem.

Fotoperformance Lazzul — performer Ingrid Kaline — Foto Beth Moreira

Foram realizadas treze performances, cujos produtos finais, as
fotoperformances, circularam por diversas exposi¢cdes. Desde entao a
Oficina Corpo Ritual ja ganhou mais trés edi¢oes, 2014, 2015 e 2018,
que culminaram na /, /I, e lll Mostra de Performance Corpo Ritual.
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Uma outra vertente do trabalho pedagdgico do Totem, é a Oficina
de Pedagogia da Performance Totémica, uma oficina tedrico/pratica,
gue nao tem como obijetivo a criacdo de performances, e sim a vivéncia
coletiva de diversos procedimentos de criacdo, a fim de subsidiar os
participantes, a desenvolverem suas proprias performances.

O Totem trabalha com mais duas oficinas, a Corpo em Estado
de Criacdo, que tem como foco a ativagdo da memoria corporal/
sensorial, suas imagens arquetipicas, potencializando o corpo para
a criacao de performances, considerando o corpo como o motor da
obra, e considerar a mistura de linguagens como investigacao de
novos sentidos. E por fim, a oficina Uma Travessia Totémica, cujo foco é
provocar uma vivéncia totémica, a partir de um de nossos espetaculos,
a fim de criar reperformances e outros experimentos de criagao
performatica e ou performativas, individuais e coletivos. Todas essas
experiéncias sdo vivenciadas através da pedagogia da performance
do Grupo Totem, desenvolvida internamente ao longo de todos esses
anos de experimentos cénicos. Todas essas oficinas veem sendo
ministrada em congressos, seminarios, mostras, festivais e encontros
de artes cénicas, arte-educacao, arteterapia, entre outros.

Nao foi facil resumir a trajetoria do Totem em um texto tao breve,
como condensar tanto tempo em tao curto espago no papel. Deixemos
para uma proxima ocasiéo o aprofundamento dessa histéria, pois muita
coisa ficou de fora. Fica a convicgao de que estdvamos certos em nos
aventurar em alto mar sem tédbua para segurar, enquanto todos diziam
que estavamos errados, a deciséo de investir na pesquisa continuada
de construgéo de nossa linguagem, de nossa poética, nos permitiu
fundar nosso proprio caminho dentro das artes cénicas. Sabemos que
iSS0O n&o significa que o que fazemos nao nos faz melhores nem piores,
apenas diferentes.
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O valor das coisas ndo esta no tempo que elas duram, mas na
intensidade com que acontecem. Por isso existem momentos
inesqueciveis, coisas inexplicaveis e pessoas incomparaveis.

Fernando Pessoa

PROPOSITOS DEVASTADORES

A aventura da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz
comecgou a ser gestada no final de 1977 com o encontro de jovens
artistas descontentes com o teatro que se fazia em Porto Alegre e
no pais. O ano tinha sido marcado por uma grande ebulicdo social
com a volta das grandes manifestacdes de rua exigindo liberdades
democréticas e anistia aos presos e exilados politicos. Viviam-se
ainda os anos de intolerancia e represséao policial da ditadura civil-
militar que se instalara no Brasil em abril de 1964. O nlcleo que deu
origem ao Oi Nois Aqui Traveiz queria um teatro comprometido com
o momento politico vivido no pais. O grupo nascia com a ideia de
um teatro concebido fora dos padrbes convencionais. Estruturado
como um coletivo autdnomo, desejava viver e expressar suas ideias
por meio do teatro. Influenciado pelos movimentos de vanguarda e
principalmente pelo teatro revolucionario que acontecia em diferentes
partes do mundo, o Oi Noéis Aqui Traveiz comegou a desenvolver a
sua expressao cénica a partir da criagéo coletiva, do contato direto
entre atores e espectadores e do uso do corpo em 0posicao ao
primado da palavra. O nome em grafia propositadamente iletrada era
um aviso de que 0 grupo se propunha a tomar atitudes inusitadas e
contestadoras. Esse teatro de ruptura e invengao precisava de outro
espago que nao fosse as salas convencionais de espetaculos com o
seu palco italiano e sua plateia fixa. O grupo, para por em pratica o seu
pensamento, alugou um espaco que transformou no Teatro Oi Néis
Aqui Traveiz, na rua Ramiro Barcelos. A sua primeira encenagao era
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constituida por duas pecas curtas, A divina proporcéo e A felicidade
n&o esperneia patati patata, escritas por um dos integrantes do grupo,
Julio Zanotta. Ambas abordavam o processo de desumanizagao que
o homem sofre pela violéncia da sociedade consumista. A primeira
focalizava o problema habitacional e a especulagdo imobiliaria,
enquanto a segunda apresentava a medicina, descaracterizada,
como um produto de mercado. A linguagem dos textos se aproximava
do teatro péanico e do surrealismo, abrindo espaco para a criatividade
dos atores. O grupo langou o manifesto Teatro com pedra nas veias
e estreou o0 seu primeiro espetaculo no dia 31 de marco de 1978,
data que os militares festejavam a sua “revolugao redentora”. A
encenagao levantou muita polémica e foi classificada pela critica
como um espetéaculo de forga e convicgéo.

Surgia um grupo radicalmente diferente das nog¢des teatrais dos
grupos de resisténcia politica ja existentes no pais. Além da contestagao
direta ao poder estabelecido, o teatro do Oi Nois Aqui Traveiz levantava
uma critica contundente contra o teatro de esquerda, ao dizer que eles
estavam realizando um teatro de cunho ideoldgico anti-burgués, porém
dentro dos marcos formais do realismo burgués. Com um més de
atividades o Teatro Oi Nois Aqui Traveiz foi interditado pela Secretaria
de Seguranga. Ai comegou uma longa campanha pela sua reabertura.
O fechamento agravou a situacao econémica do grupo e levou a saida
de alguns dos seus integrantes. Para vencer a crise 0 grupo buscou
outros espacos para encenar o seu espetaculo. Também foi o momento
em que O grupo comegou a compartilhar as suas experiéncias por
meio de uma oficina de teatro. E foi principalmente com os jovens
desta oficina que criou a montagem de A bicicleta do condenado, do
espanhol Fernando Arrabal, um preTexto para a reVolta do Oi Néis Aqui
Traveiz. Durante o processo de criagao integrantes do grupo foram
presos em manifestagbes contra a ditadura. Essa experiéncia de
repressao e violéncia foi canalizada para a cena. A reabertura do teatro
trouxe para a encenacéo uma histéria de opressao e horror, onde duas
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pessoas tentam sobreviver em um lugar comandado por uma ordem
militar. Se no primeiro espetaculo o publico ficava separado dos atores
por uma cerca de arame farpado, agora os espectadores estavam
completamente integrados ao espaco cénico. As cenas aconteciam
por todo o espacgo, ndo existindo um foco central. O espectador perdia
sua passividade de testemunha em seguranca do seu assento fixo. A
acao da peca podia desenvolver-se sobre a sua cabecga, ao seu lado,
muito proximo ou além de sua vista para obrigar-lhe a uma mudanca.
Os espectadores poderiam assim organizar, ainda que ao acaso, a
composicao do seu espetaculo, mais ou menos livremente. Estavamos
diante de um novo tipo de encenacéo, no sentido de que o espetaculo
nunca seria 0 mesmo, nem para os diversos espectadores de uma
mesma sessao, nem para 0 mesmo espectador, de uma sessao para
outra. Um teatro de choque como Porto Alegre nunca presenciara.

Em 1979 o grupo, ainda no seu teatro, encenou duas montagens
que causaram escandalo e repercussao: Ensaio selvagem e O rei
ja era parara tim bum bum. O colonialismo cultural e a mostra do
processo da criacdo de uma superstar a servico do imperialismo era
o foco de Ensaio selvagem, do mineiro José Vicente. Aprofundava
uma linguagem que buscava uma palavra de impacto integrada ao
movimento corporal, afastando-se do psicologismo do naturalismo. O
ator reelaborava a personagem expressando-a como uma projecao
de sua prépria personalidade, com total despojamento e total doagéo.
Num determinado momento do espetaculo havia uma celebracéo entre
atores e publico através do toque, das caricias e de entoar uma cangao
envolvente, que lembrava um mantra. A encenacao partia da ideia que
0 teatro convencional estava morto e que a Unica possibilidade de vida
estava no contato fisico com o publico, na comunhao dos corpos. O
espetaculo se apresentou em Curitiba tendo uma boa repercussao
de publico e critica. Entre as duas montagens, o Oi Nois Aqui Traveiz
em colaboragdo com o artista plastico Carlos Wladiminski criou, com
ousadia e experimentalismo, a performance O sentido do corpo. A
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performance integrava diferentes linguagens: teatro, danga, cinema,
artes plasticas. Os atores atuavam totalmente nus. Era uma experiéncia
de limites, na qual o universo interior dos atores expressava-se em
uma linguagem pessoal, através de impulsos resultantes da sua
propria subjetividade. A forma encontrada para escapar da censura foi
apresentar O sentido do corpo como uma composigao plastica. Ja O rei
ja era parara tim bum bum, criagao coletiva inspirada no grupo chileno
Aleph, nascia do desejo do grupo em atuar em espagos publicos.
As primeiras apresentacbes aconteceram nos campi universitarios
em areas abertas. Estudantes que promoveram a pega na Pontificia
Universidade Catdlica foram expulsos. O autoritarismo e a repressao
nao permitiram que naquele momento o espetaculo fosse encenado
em praca publica. E a pega teve que fazer temporada dentro do teatro.

Além das montagens de impacto, o grupo participou ativamente
das manifestagdes politicas, como o movimento pela Anistia, a greve
dos bancarios e da construgao civil e o protesto contra o0 aumento das
passagens municipais. Na retrospectiva da década, a critica citou o
grupo como o fato mais importante do teatro gaticho nos Ultimos anos.
Em janeiro do ano de 1980 o Teatro Oi Néis Aqui Traveiz fechou por
falta de viabilidade econémica. O grupo se desdobrou e se renovou,
entrou e saiu gente e resistiu. Comegou uma nova fase: os integrantes
foram viver em comunidade e fazer laboratério teatral na Casa para
aventuras criativas, novo espago alugado também na rua Ramiro
Barcelos. Fundamentado nos principios de solidariedade, autogestao
e anarquismo, a Casa foi um reduto de ideias libertarias. No primeiro
semestre aconteceu |4 a criagdo de O amargo santo da purificagéo,
que trazia para a cena a histéria recente da resisténcia armada contra a
ditadura e foi censurada. No segundo semestre foi criada Ananke, a luta
pela vida — uma experiéncia radical de participagao direta do publico
no espetaculo — com referéncias de Marcuse sobre a dominacéo
ideoldgica de instituicbes como a familia e a escola. Criar o novo
homem é a necessidade do teatro e € em busca desta ideia que o Oi
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Nois Aqui Traveiz adotou o termo Tribo de Atuadores, que sugere uma
nova sociedade, baseada na vivéncia em comunidade e na valorizagao
das relagOes diretas e da responsabilidade individual. Foi na Casa que
a Tribo se dedicou a publicacéo de textos literarios que foram vendidos
em circuitos alternativos: bares, cinemas, teatros e universidade. E foi
também na Casa que comegou a nascer o teatro de rua do Oi Nois
Aqui Traveiz, com a preparagdo das primeiras intervengdes cénicas
em manifestagbes ecologicas e pacifistas. Em junho de 1981 um
cortejo cénico dos atuadores abriu uma grande manifestagédo que
relniu mais de mil pessoas no centro de Porto Alegre. Através da
alegoria, utilizando bonecos e mascaras, a Tribo denunciava o uso
indiscriminado da energia nuclear e a poluicdo do rio que abastece
a cidade. A repressao policial se fez presente, interrompendo essa
primeira manifestacao teatral nas ruas da cidade. E assim foi com as
proximas intervengdes cénicas do Oi Néis Aqui Traveiz. Em agosto
do mesmo ano, no aniversario da bomba de Hiroshima, a Tribo, junto
com varias entidades ecologicas, manifestou-se contra as pesquisas
do governo militar para criar a bomba atémica brasileira. Dessa vez a
violéncia foi geral, a policia militar agrediu os manifestantes e destruiu a
golpes de cassetetes a enorme bomba de papeldao que abria o cortejo.
Em maio de 1982 a cena se repetiu com a manifestagao pela Paz nas
Malvinas. Os bonecos gigantes da Rainha da Inglaterra e do General
Ditador da Argentina foram completamente destruidos pela truculéncia
policial. A partir desses acontecimentos a Tribo nao saiu mais da rua.
O interesse do Oi Nois Aqui Traveiz voltou-se exclusivamente para
as interferéncias cénicas no cotidiano. Antimilitarismo, dendncia de
agrotoxico, luta contra o racismo, defesa dos povos indigenas; em
todos os momentos de mobilizagdo politica, em atos de repudio a
injustica social e a violéncia institucionalizada, a Tribo estava presente,
em defesa terna e intransigente de uma humanidade criativa e solidaria.
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TERREIRA DA TRIBO: ESPACO FEMINING,
TELURICO E ANARQUISTA

Em 1984 os atuadores constituiram a Terreira da Tribo, em um
prédio alugado na rua José do Patrocinio no bairro Cidade Baixa. Um
novo espaco cultural aberto a todo tipo de manifestacdes: teatro,
musica, filmes, oficinas de arte, debates, happenings, celebracées. O
nome desse espago feminino, tellrico e anarquista vem de terreiro,
lugar de encontro do ser humano com o sagrado. Na Terreira da Tribo
o Oi Néis Aqui Traveiz volta a cena com a montagem de A visita do
presidenciavel ou 0s morcegos estao comendo 0s abacates maduros,
uma espécie de parabola sobre o momento politico do pais. Derrotada a
campanha pelas eleicdes diretas, o pais se preparava para a sucessao
presidencial via congresso. Depois de vinte e um anos de ditadura, um
civil iria assumir a presidéncia, nao trazendo nenhuma mudanca social
significativa, além de todo o seu comprometimento com a estrutura
oligarquica que domina o pals. O espetaculo contava em tom de farsa
a histéria de um casal de velhos, moradores de uma casa hé vinte
anos, que aos poucos se deteriora. A agao acontece no dia em que o
procurador geral ir4 cobrar o aluguel da casa, que os velhos nao tém
mais condigbes de pagar. Coincidentemente, aquele é o dia em que o
futuro presidente sera apresentado aos inquilinos. Metafora da classe
média conservadora, que apoiou o golpe de 64 e, duas décadas
depois, ao perder seus privilégios, saiu as ruas pedindo Diretas Ja. O
espetaculo trazia uma mistura de teatro do absurdo, sessao de rock,
cinema underground, poesia marginal e vanguarda plastica. Além de
todas as atividades que acontecem diariamente na Terreira, 0 espaco
oportunizava as pessoas em geral o contato com o fazer teatral.
Partindo do principio de que toda pessoa tem um potencial criador, os
atuadores vao desenvolver, a partir de 1985, diversas oficinas abertas a
comunidade: Teatro livre, Experimentagao e pesquisa cénica, Expressao
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e movimento, Teatro de rua, Mascaras e aderegos, Teatro ritual, entre
outras. A Terreira consolidou o trabalho do Oi Néis Aqui Traveiz.
Possibilitou aprofundar a investigacao do trabalho do ator e do espaco
cénico. Um espaco teatral completamente flexivel e transformavel
de uma encenagéao para outra. Colocar o espectador numa situagao
inteiramente inédita. Levar as Ultimas consequéncias a relagcao entre
ator e espectador, incluindo os espectadores na arquitetura da acao,
vendo o publico qualitativamente e ndo em quantidade, interessando
mais a integragao alcancada. O ato teatral requer uma consideravel
reducdo das distancias, para que o ator possa agir diretamente
sobre alguns individuos. Para que o encontro ocorra, é preciso que o
espectador o deseje, ainda que inconscientemente.

Espetaculo Ostal - Rito Teatral (1987) — Foto: Isabella Lacerda
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Espetaculo Fim de Partida (1986) — Foto: Isabella Lacerda

E na Terreira que a Tribo buscou o auto desnudamento do ator
grotowskiano. Ao partir do intimo de seu ser e de seus instintos, o
ator deve ultrapassar os seus proprios limites e condicionamentos. O
objetivo e a fungao do ator ¢é fazer ressoar alguma coisa na intimidade
mais profunda do espectador. Dentro desse processo de pesquisa
a Terreira vai produzir nos proximos anos o que chamou de Trilogia
da condicdo humana. Espetaculos que envolviam questdes como
solidédo, incomunicabilidade e finitude do ser humano. As domésticas,
de Jean Genet, de 1985, é um cerimonial teatral, um extraordinario
jogo de aparéncias, no qual o imaginario e a realidade se fundem para
que através da mentira, do choque e do artificial, os participantes do
cerimonial se enxerguem diante do seu proprio espelho. Veem-se em
cenatrés homens representando mulheres e estas representam papéis
sociais que compreendem as relagbes servis de doméstica-patroa.
O universo feminino subjugado por uma sociedade essencialmente
machista. As empregadas estao presas a imagem da patroa por uma
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mistura de afeicdo, amor erético e 6dio profundo. Elas nao conseguem
deixar de imitar e desejar ser a patroa. Uma odeia a outra porque vé na
companheira a propria imagem refletida como num espelho. Em Fim de
partida, de Samuel Beckett, de 1986, os atuadores com extrema precisao
colocavam em cena a atmosfera angustiante dos personagens. Sentado
numa cadeira de rodas, imovel, cego e com as pernas paralisadas,
esta Hamm. Dentro de duas latas de lixo, com as pernas decepadas,
vivem 0s seus velhos pais. Quem se movimenta é Clov, filho adotivo
e criado do grupo. Porém, entre uma janela e outra, 0 que pudesse
sobrar de esperanca se dissipa: de um lado, o mar cor de chumbo;
de outro, a terra desértica. Para justificar a existéncia, as personagens
inventam coisas banais, fazem um jogo de paciéncia. Ali esta o ser
humano frente a ele mesmo, reduzido a sua mais radical esséncia. Ao
contrario de As domésticas, na qual as emogoes exacerbadas passam
por um ritmo acelerado, em Fim de partida os atores tém o gesto
contido, estao paralisados dentro da cena. O ambiente € uma imagem
futurista de um velho abrigo nuclear. Sufocante, cinzento e enferrujado.
Ja em Ostal, de 1987, criagao coletiva a partir de um roteiro do grupo
italiano Confrontacéo, apresentado como rito teatral, a Tribo procurou
desvendar os processos esquizofrénicos que o cotidiano familiar
gera nos individuos. Num ambiente restrito a 20 pessoas por noite e
em caréater intimista, os espectadores-participantes vivenciavam os
conflitos de uma mulher em sua cama de doente. Nenhuma palavra
era pronunciada durante a encenagao. A relagdo dessa mulher com
os demais personagens nao acontecia no plano da realidade concreta,
mas apenas em sua mente. O publico era envolvido por acessos,
alucinages, sofrimento, onde a paciente vacilava entre o desejo de
afeto e a frustragéo. A ligagéo entre as cenas de Ostal rompia com
a narrativa logica e dependia de um tipo de associacéo proxima da
loucura ou do sonho. A performance recorria a estimulos sensoriais
diversos e as personagens eram antes personas buscando uma
dilatacéo da presenca e do gesto, desencadeando novas conexdes €
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novos sentidos para o espectador. Refletia alegoricamente o processo
de adaptacéo social a que o ser humano é submetido desde a infancia.
Fim de partida e Ostal receberam os principais prémios da critica. Entre
a temporada dos dois espetéaculos o Oi Noéis Aqui Traveiz montou
Manchas no lengol, que reunia cinco esquetes em teatro de sombras
criados na Oficina de experimentagéo e pesquisa cénica.

SALTIMBANCOS DE COMBATE

E também a partir da Terreira da Tribo que o Oi Néis Aqui
Traveiz vai aprofundar e intensificar a sua pesquisa sobre teatro de
rua. O desejo de interferir no cotidiano da cidade, de levar poesia
e reflexdo surpreendendo o dia a dia de centenas de pessoas das
mais diferentes classes, vai levar o Oi Néis Aqui Traveiz a criar a
encenacao Teon — morte em tupi-guarani, em 1985. Era um ritual
de prece aos milhdes de indigenas mortos em toda a América. A
vida comunitaria, a religiosidade, o contato com o homem branco,
a doenca, a escraviddo e o aniquilamento da cultura indigena eram
mostrados numa sequéncia de oito quadros plasticos. Em Teon o
Oi Néis Aqui Traveiz prendeu o publico pela via sensorial. Em trinta
minutos Ndo se ouvia texto, mas se via um conjunto de dancga, canto
e pantomima. Com a composigao das mascaras e indumentarias
aliadas a coreografia, os atuadores se transformavam em esculturas
vivas e envolviam o publico como num sonho. Em seguida, a Tribo
encenou A excegao e a regra de Bertolt Brecht, iniciando uma trajetéria
de encenacdes para teatro de rua que VAo percorrer as ruas, pracas,
bairros e vilas populares da cidade. Ao levar para o espaco publico a
linguagem brechtiana, a Tribo denunciava como a justica no sistema
capitalista estard sempre ao lado dos opressores. Os espectadores
andnimos e passageiros das ruas eram envolvidos pelos ritmos afro-
brasileiros e o dinamismo da encenagao.
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Espetaculo Teon - Morte em Tupy-Guarani (1985) — Foto: Jackson da Rapa

Espetaculo A Histéria do Homem que lutou sem conhecer
seu grande inimigo (1988) — Foto: Arquivo da Tribo
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Espetaculo Danga da conquista (1990) — Foto: Arquivo da Tribo

Espetaculo Os Trés Caminhos Percorridos por Honério dos
Anjos e dos Diabos (1993) — Foto: Arquivo da Tribo
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Essa foi a semente do projeto Caminho para um teatro popular,
circuito regular de apresentacdes de teatro de rua organizado em
1988, com os objetivos de democratizar o espago da arte e realizar um
teatro com temética social, que questione de forma critica a realidade.
A funcéo do teatro de rua esta em sua fusdo com o cotidiano, em sua
interacdo com a vida e as pessoas. Antes de tudo, o teatro vai chegar
a um publico novo, inclusive a pessoas que, na sua grande maioria,
nunca vao ao teatro. O teatro de rua exigiu do Oi Néis Aqui Traveiz uma
pesquisa estética que foi levada as Ultimas consequéncias. Surgiram
elementos como o uso da mascara, a criagdo de bonecos de grandes
proporgoes, a utilizagdo da musica, do canto, da danga, das pernas-
de-pau, a confeccao de figurinos e aderecos criativos e coloridos. Por
tudo isso é que o teatro de rua da Tribo é contagiante e conquista
a empatia dos mais diversos publicos. Por meio dos cortejos, que
geralmente abrem os espetaculos, o Oi Nois Aqui Traveiz surpreende
todo tipo de pessoas, das mais variadas idades, que involuntariamente
se veem fazendo parte de uma roda, onde a magia — que em algum
momento da histéria da humanidade deu origem ao teatro — retorna
e rompe com as regras do cotidiano cinzento e tenso da cidade. Na
sociedade de consumo a rua significa a libertacdo do teatro enquanto
mercadoria, ja que busca o envolvimento direto entre o publico e a
criagdo artistica. Representa uma forma de escapar do sistema
capitalista e do aparelho cultural, ndo apenas trazendo para cena uma
estética e uma ética libertaria, mas também uma reavaliagdo completa
dos meios de producéo dessa cultura hegemaonica. Atuar nas ruas, nas
pragas publicas e nos parques, atuar para todos os que estéo ali, de
forma gratuita. Atuar como uma forma constante de se compreender e
repensar a vida, no espago onde a vida acontece com maior agilidade,
diante de um publico vivo, € quando o teatro se torna revolucionario.
Esse teatro da vida real suprime de forma eficaz o espaco entre a arte e
avida. Um teatro a tal ponto coincidente com a vida parece prolongar,
se nao mesmo ultrapassar, a reivindicagao artaudiana de uma cultura
nao distanciada da existéncia.
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O projeto Caminho para um teatro popular, aberto com o terceiro
espetaculo de rua da Tribo, A histéria do homem que lutou sem conhecer
seu grande inimigo, adaptagdo da Revolugdo na América do Sul de
Augusto Boal, teve continuidade nos anos 90, com as encenacdes de:
Danca da conquista, criacdo coletiva de 1990; Deus ajuda os bdo de
Arnaldo Jabor, em 1991; Se ndo term pao, comam bolo!, criagao coletiva
de 1993; Os trés caminhos percorridos por Hondrio dos anjos e dos
diabos, de Joao Siqueira, em 1993; Independéncia ou morte!, criagao
coletiva de 1994; A heroina de Pindaiba, adaptacéo de O homem que
era uma fabrica de Augusto Boal, em 1996; e uma nova versdo de
A excecdo e a regra, de 1998. Esses espetaculos ficaram anos no
repertério da Tribo e, além das apresentagbes na regido metropolitana,
foram encenados em cidades do interior e em outros estados do pals.

Ea partir do teatro de rua que o grupo se tornou conhecido
no resto do pais. O Oi Nois Aqui Traveiz participou ativamente da
formacao do movimento nacional de teatro de grupo, entre 0s
anos de 1990 a 1993. Os espetaculos experimentaram diversas
linguagens, repensando a sociedade e fazendo uma releitura da vida
brasileira. As técnicas da comédia e do circo, com seus personagens
clownescos, estavam presentes em Deus ajuda os bao e nas
adaptactes das pecas de Boal; a linguagem ritualistica na Danga
da conquista; a criacdo de uma dramaturgia prépria no Se nao tem
pdo, comam bolo! e no Independéncia ou morte! e a linguagem
épica em Os trés caminhos percorridos por Hondrio dos anjos e dos
diabos e A excecéo e a regra. Com esse carater de acontecimento,
recuperando o ludico e a tradicéo, a representacéo podia envolver os
espectadores, ser rodeada por eles, dilatar-se, contrair-se, parar ou
avancar, deslocando-se livremente pelas ruas.

E também em 1988 que nasce o projeto Teatro como
instrumento de discussao social levando oficinas para estimular o
autoconhecimento, a autoestima e a capacidade criadora de jovens
e adultos dos bairros populares. As oficinas também vao servir como
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um veiculo para a articulagéo politica e cultural das comunidades.
A primeira delas acontece na Vila Maria da Conceicao, num dos
pontos mais pobres e marginalizados da cidade. Nos anos 90
diversas comunidades véo viver a experiéncia de uma oficina com
a Tribo de Atuadores. Na Santa Rosa e Restinga, a partir dessa
vivéncia, grupos culturais se formaram. As oficinas na periferia
abriram para um grande nUimero de pessoas um espago para a
sensibilizacéo e experiéncia do fazer teatral, apostando no teatro
como instrumento de indagacao e conhecimento de si mesmo e do
mundo, assim como um potente veiculo de formagéao, informacéo
e transformacado social. O teatro criado nos bairros populares
passou a ser um poderoso aliado na permanente luta em favor da
construcéo da cidadania. Hoje a Tribo atua em diversos bairros da
area metropolitana da capital, desenvolvendo ha muitos anos um
trabalho sistematico nos bairros Humaita e Bom Jesus. Constitui,
na prética, um laboratério para imaginagéo social.

RITOS DA LIBERDADE

A partir do final de 1987 o teatro de vivéncia do Oi Néis Aqui
Traveiz comega a tomar forma com a criacdo do seu projeto Raizes do
teatro, que resgata as origens ritualisticas do teatro, a procura do seu
carater sagrado, de contato com as forgas da vida. O teatro de vivéncia
procura uma forma de relacéo aberta e sincera com o publico, em que
atores e espectadores partilhem de uma experiéncia comum, que tenha
a intensidade de um acontecimento, capaz de produzir novas formas
de percepgéo da realidade. Em fevereiro de 1990 estreia Antigona
ritos de paixdo e morte, primeira encenacéo do Raizes do teatro. A
encenagao partia do mito grego, da mulher que quer enterrar o irmao,
para recria-lo em funcéo da vivéncia dos atores, dos seus desejos e das
necessidades da época. Uma série de ritos e dialogos reatualizavam
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0 mito e os seus desdobramentos arquetipicos. No teatro ritual
entra-se em uma outra dimensao de tempo e espaco, fora do tempo
cotidiano, instaurando no publico uma dilatagdo da sua percepgdo. A
agua, o fogo, a terra, elementos essenciais da natureza faziam parte
da encenacao. O uso das imagens, sons, texturas, cheiros, sabores,
estimulavam os sentidos tanto dos atores como do publico. O olhar e
o toque se tornavam acdes importantes. O ritmo denso e mais lento
que o habitual de algumas cenas alternava-se com o ritmo visceral e
extatico de outras. A encenagéo, que comoveu e escandalizou, obteve
a unanimidade da critica e de afluéncia de publico.

A préxima investigacdo do Raizes do teatro partiu do mito do
Doutor Fausto, personagem gue marca a transicdo histérica entre a
era medieval e arenascenca. Entre 92 e 94 a Tribo se debrugou sobre
o estudo da alquimia, astrologia, mitologia, filosofia, histéria e cultura
moderna e medieval, e a leitura do longo poema dramatico de Goethe.
Tudo isso aliado ao trabalho pratico do ator. Desde o seu inicio o
Oi Néis Aqui Traveiz trabalhou com agées fisicas, mas é a partir de
Raizes do Teatro que comeca a haver uma preocupacao maior com
o trabalho sobre 0s recursos expressivos do ator. A pesquisa passa
a ser mais sistematizada, procurando a dilatacdo do gesto e da
presenca, seu carater simbdlico e arquetipico sem, no entanto, perder
avisceralidade. O processo de investigagao procura atingir o impulso
puro do ator, tudo deve fluir de um corpo que se entrega totalmente;
antes de reagir vocalmente, o ator deve reagir corporalmente, antes
de pensar deve agir. Desenvolver a sua consciéncia sensorial,
aprender a pensar com o corpo. Dentro da ideia do teatro de vivéncia
os atuadores criaram ambientes cenograficos por todo o espaco
fisico da Terreira. No espetaculo Missa para atores e publico sobre a
paixao e o nascimento do Doutor Fausto de acordo com o espirito de
nosso tempo o espectador estava dentro da acéo, deslocando-se por
espacos de tal maneira transmutados que ele perdia a nogao do local
por onde entrara depois de subir escadas, passar por fontes, entrar

144



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

em grutas. A escolha de trabalhar o mito a partir de Goethe se deve
a sua vocagao para tematizar o desejo libertario contra a rigidez do
pensamento hegemonico.

Espetaculo Antigona, Ritos de Paixdo e Morte (1990) — Foto: Claudio Etges

Espetaculo Antigona, Ritos de Paixao e Morte (1990) — Foto: Jaime Bandeira
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Espetaculo Missa para atores e publico sobre a paixdo e o Nascimento do Dr
Fausto de Acordo com o espirito do nosso tempo — Foto: Claudio Fachel

Espetéculo Missa para atores e publico sobre a paixdo e o Nascimento do Dr
Fausto de Acordo com o espirito do nosso tempo — Foto: Siomara da Costa Alves

146



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

Aincrivel histéria de Héracles, dirigida as criancas, foi apresentada
ao longo de 1995. Em 1996 foi encenada Album de familia, de Nelson
Rodrigues, criada pela Oficina de experimentagéo e pesquisa cénica.
Sofrendo sempre a pressdo econémica para a manutencéo de seu
espaco, a Tribo de Atuadores comecou uma campanha publica para
a preservagao da Terreira da Tribo. Um grande movimento tomou as
ruas da cidade com o apoio do movimento sindical e comunitario.
Entre 1995 e 1998 a Terreira passou a ser debatida em todos os féruns
da cidade que privilegiavam a questao cultural. Sempre contando
com o apoio popular, o Oi Néis Aqui Traveiz enfrentou a falta de
vontade politica da administragado municipal que se dizia popular € de
esquerda. Os anos de 1997 a 1999 foram os mais duros na histéria
dos atuadores. Vérios integrantes deixaram a Tribo e a Terreira teve
que deixar o bairro Cidade Baixa. Mesmo assim, a criacao nao parou
na Terreira. Em 1997, A morte e a donzela, de Ariel Dorfman, toca
num ponto crucial da nossa histéria recente, a impunidade daqueles
que utilizaram a tortura como forma de coergao. O tecido de agdes
criadas pelo Oi Néis Aqui Traveiz desestruturava a linearidade do texto
da peca original instaurando uma outra ordem de realidade, através
da ampliacéo dos estados perceptivos, do rompimento dos limites e
referéncias habituais. A encenagéo ndo se passava na sala burguesa
de jantar da peca original, mas em um espago selvagem e indspito
coberto de areia e ocupado por um antigo elevador com grades de
ferro, um espago que remetia a materialidade dos sentidos. Objetos
como a carcaga de animal retirada de um velho bal e a enorme corda
de navio desenterrada da areia, entre outros, surgiam gradualmente
durante o transcorrer das cenas.

O centenario de nascimento de Bertolt Brecht mobilizou os
atuadores para um ano de muitas atividades ao longo de 1998. Brecht
¢ uma referéncia importante para a trajetéria da Tribo, que realiza
uma fusao do seu pensamento com a visao revolucionaria de Antonin
Artaud. O projeto Bertolt Brecht: ligbes de histéria contou com as leituras
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encenadas de Os fuzis da senhora Carrar, Quanto custa o ferro?, Terror e
miséria do Ill reich e A deciséo, além de um ciclo de debates e palestras
sobre a obra do autor. No ano seguinte, estreou Hamlet maquina,
de Heiner Muller. Seus textos sdo fragmentos, cenas estragalhadas,
personagens multifacetados, que permitem distintas e contraditérias
leituras. Consistem em estimulos para a criagdo inventiva de uma nova
realidade cénica que questione a complexa existéncia dos dias de hoje.
A peca espelha as catastrofes da histéria ocidental e a crise do artista
e a sua necessidade de buscar um sentido para a sua arte num tempo
onde a histéria se acha desfeita. Nao existem personagens draméticas
no sentido classico de representagcao e a expressao do conflito via
didlogo. O conflito é revivido através da memaria de Hamlet e de uma
Ofélia lucida, que toma a si o destino secular da mulher.

Espetaculo Hamlet Maquina (1999) — Foto: Claudio Etges
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LABORATORIO PARA IMAGINAGAO SOCIAL

No final de 1999 a Terreira da Tribo muda de endereco, saindo
da zona central para a rua Jodo Inéacio, em um bairro industrial da
cidade. A primeira agao da Tribo é constituir no novo espago a Escola
de teatro popular, que vai oferecer para a cidade oficinas de iniciacao
teatral, pesquisa de linguagem, formacéo e treinamento de atores, além
de seminarios e ciclos de discussdo sobre a cena contemporanea,
consolidando a ideia de uma aprendizagem solidaria. Como principal
atividade do programa da Escola esta a Oficina para formagdo de
atores, com duragédo de quase dois anos, criando um processo de
permanentes descobertas, disseminando o conhecimento e o estimulo
ao aprendizado, desenvolvendo o espirito de trabalho coletivo,
valorizando a diferenga, revisando conceitos estéticos, buscando
sempre a esséncia do teatro. A partir dai, a Terreira vai desenvolver
sistematicamente projetos nas éareas de criagdo, compartilhamento,
formagao e memaria. Os seminarios vao trazer a Porto Alegre artistas
e pesquisadores importantes do teatro brasileiro e latino-americano.
Anualmente, todas as oficinas da Tribo se relinem para uma troca de
experiéncias, com apresentagbes de exercicios cénicos e debates,
dando origem a Mostra Oi Néis Aqui Traveiz: jogos de aprendizagem,
que a partir de 2010 vai se transformar em Festival de teatro popular.
Em 2004 cria o selo Oi Néis na meméria para editar livros e DVDs
registrando a trajetéria estética e politica da Tribo e o processo de
criacdo dos seus principais espetaculos. Em 2006 langa a Cavalo
Louco revista de teatro, com edi¢cbOes semestrais, trazendo reflexdes
sobre o fazer teatral, o teatro de grupo e os seus espacos de criagao.

Retoma o projeto Raizes do teatro com a investigagao sobre o
mito de Kassandra e a guerra de Tréia a partir da leitura da alema
Christa Wolf. A pesquisa dissecou e desvelou 0s mecanismos que
originam as guerras em todos 0s tempos, criando uma encenagao
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voltada para a sensivel e envolvendo o espectador pela sua afetividade.
Uma proposta dionisiaca, de participacéo fisica, levando o publico a
busca da compreensao dos mistérios da existéncia humana. Por meio
de imagens dos arquétipos, explorava as zonas desconhecidas do
espirito, procurando poeticamente a verdadeira vida com a liberagao
de todas as couragas e mascaras que a sociedade nos impoe. Aos
que virdo depois de nés Kassandra in process, que estreou em 2002,
foi o resultado de um longo trabalho preparatério dos atuadores,
definindo a coeréncia e organicidade das agdes que dao consisténcia
as personagens do mito. A pesquisa, a partir de partituras de agoes
e cantos vibratdrios, criou uma densidade cénica que perpassava
todo o espetaculo. Com Kassandra o Oi Néis Aqui Traveiz vivenciou a
experiéncia de realizar temporadas em outras cidades brasileiras. Rio
de Janeiro, Crato no Ceara, Curitiba, Sao José do Rio Preto e Sao Paulo
vao conhecer o teatro de vivéncia da Tribo. Além da premiagéo local,
Kassandra in process recebeu o principal prémio do teatro brasileiro.

Espetéculo Aos que virdo depois de nds Kassandra
in process (2002) — Foto: Claudio Etges
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Espetaculo A Saga de Canudos (2000) — Foto: Claudio Etges

Espetaculo A Miss&o - Lembranga de uma Revolugdo (2006) — Foto: Cisco Vasques
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Espetaculo O Amargo Santo da Purificagdo (2008) — Foto: Pedro Isaias Lucas

Espetaculo O Amargo Santo da Purificagéo (2008) — Foto: Pedro Isaias Lucas
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Também é na nova Terreira que o teatro de rua do Oi Néis Aqui
Traveiz ganhou mais envergadura e se tornou uma referéncia de ambito
nacional. Com A saga de Canudos, de 2000, e O amargo santo da
purificagdo — uma vis&o alegdrica e barroca da vida, paixdo e morte do
revolucionario Carlos Marighella, de 2008, a Tribo percorreu a maioria
dos estados brasileiros, apresentando em capitais, cidades do interior
e também em assentamentos rurais. Com uma riqueza de detalhes e
uma nova relagdo com a estética de rua, as novas criagdes coletivas
resgatam uma parte importante da histéria do nosso pais, trazendo
para esse grande publico do teatro de rua capitulos decisivos da nossa
vida politica e social. Sem trair a sua vocagao artistica, instauravam a
alegria e a indignagao nos espectadores. Nas duas encenagdes ha
uma homenagem a brasileiros que lutaram em nome da liberdade e
da justica social.

Em 2006 a Tribo de Atuadores volta a dramaturgia transgressora
de Heiner Muller com A missé&o — lembranca de uma revoluggo. A
aproximacao entre o fragmento e a linguagem do corpo é uma ideia
presente em Muller, que fala da rebelido do corpo contra o conceito.
Com o procedimento alegérico da intertextualidade do teatro pos-
dramatico, multiplas vozes sdo vivenciadas em cena, possibilitando a
revisdo critica do presente a luz do passado. A cena evoca a revolta
dos escravos na Jamaica nos anos seguintes a revolugao francesa. O
conflito visceral entre duas culturas: uma branca, opressora e regida
pela racionalidade, e a outra negra, oprimida, ligada a sensualidade e
as forgas tellricas. Em um mundo de traicdes, dor, morte, fracasso e
desolacéo, vemos nascer com entusiasmo a esperanca revolucionaria
que vem das margens. O terceiro mundo visto como fermento do novo.

Durante a temporada de A missdo, a especulagdo imobiliaria
obrigou o Oi Néis Aqui Traveiz novamente a mudar de endereco.
Participando do Movimento Redemoinho, que desde 2004 relne
grupos de teatro de todo palfs, e sediando o seu 4° Encontro, a
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Tribo de Atuadores encontrou forga e apoio para reivindicar da nova
administragao municipal um espago publico para a construgao de um
prédio, para abrigar a Terreira e a sua proposta de teatro publico. Em
2008 a prefeitura destina em comodato um terreno na Cidade Baixa
para a construcao. Desde entdo o sonho de uma sede permanente
se arrasta, enfrentando todos os entraves da burocracia municipal.
Em 2009, em novo prédio alugado, na rua Santos Dumont, o Oi Nois
Aqui Traveiz amplia as suas atividades. Aprofunda o ensino do teatro
em diferentes bairros, procurando desenvolver com os oficinandos
uma formacao consciente da importancia do artista no meio social. A
Terreira transforma-se nesses anos no principal ponto de investigagao
teatral da cidade e referéncia nacional na agéo artistico-pedagdégica.
Com essas acoes, 0 Oi Nois Aqui Traveiz firma bases de intercambio
com setores e segmentos organizados da sociedade, unindo-se aos
movimentos populares para realizagdes politico-culturais integradas e
abrindo uma ampla discusséo junto aos artistas e instituicdes publicas,
procurando priorizar uma politica cultural de perspectiva concretamente
popular e ndo de simples formagao de mercado.

A ARTE DE TRANSFORMAR A
REALIDADE EM POESIA

Em 2011 a Tribo viveu uma nova experiéncia. Para a encenacao
do seu novo espetaculo de teatro de vivéncia, a partir de uma outra pega
de Ariel Dorfman, os atuadores queriam um espago de memoria para
dialogar. Para Vidvas — performance sobre a auséncia foram escolhidas
as ruinas de um presidio, que serviu de carcere politico no periodo da
ditadura e fica numa ilha isolada no meio do rio Guaiba. Sobrepdem-se
fragmentos de um texto, que situa a histéria de presos e desaparecidos
politicos em um povoado latino-americano, com um local real onde
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aconteceram varias atrocidades. Um grupo de espectadores eralevado
a ilha por um barco onde ja aconteciam as cenas iniciais. Convidados
a participarem, em diferentes ambientes da ilha, de um ritual dramatico
de intensa beleza, os espectadores vivenciavam no corpo, movidos
pela sensibilidade, e ndo apenas pelos olhos e raciocinio, a luta de
uma velha mulher pelo direito de saber o paradeiro dos homens da
sua familia, que foram mortos e desaparecidos pela ditadura que se
instalou em seu pais. Vidvas permitiu a Tribo um mergulho na histéria e
nos mitos que fazem parte do patrimdnio do povo da América Latina.
A experiéncia singular da atmosfera experimentada na ilha prenuncia
uma nova vertente para as futuras encenagdes dos atuadores. Em
2016 a Tribo voltou a encenar Vidvas — performance sobre a auséncia
na Fortaleza da Barra na cidade de Santos.

Espetaculo Vitvas — Performance sobre a auséncia
(2011) — Foto: Pedro Isaias Lucas
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Espetéaculo Vidvas — Performance sobre a auséncia
(2011) — Foto: Pedro Isaias Lucas

Performance Onde? Agdo n° 2 (2011) — Foto: Pedro Isaias Lucas

156



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

Apos apresentar esse espetaculo na llha do Presidio, a Tribo
sentiu a necessidade de levar fragmentos desta experiéncia de dor e
esquecimento para as ruas da cidade. E quando surge a performance
Onde? Agéo n° 2 que, de forma poética, provoca reflexdes sobre o
nosso passado recente e as feridas ainda abertas pela ditadura militar.
Na performance é trabalhada a relagdo de mulheres com cadeiras
vazias de pessoas ausentes. No final, durante alguns minutos, as
mulheres lembram os nomes dos desaparecidos politicos do Brasil. A
acéo performatica se soma ao movimento de milhares de brasileiros
que exigem que o Governo Federal proceda a investigacao sobre
0 paradeiro das vitimas desaparecidas durante o regime militar,
identifique e entregue os restos mortais aos seus familiares e aplique
efetivamente punicdes aos responsaveis. Onde? Acdo n° 2 vem sendo
encenada em diversas cidades brasileiras, tendo ja realizado circuito
de apresentacdes na Argentina e em Cuba.

Para celebrar 0s seus trinta e cinco anos a Tribo encenou Medeia
vozes, inspirada no romance homonimo de Christa Wolf, resultado de
uma pesquisa de dois anos sobre o mito da terrivel feiticeira filicida,
que deu continuidade ao projeto Raizes do teatro. Trazia para o
publico um novo espetaculo multicultural que investiga o teatro ritual
de origem artaudiana e a performance contemporanea. Como nos
projetos anteriores, 0 Oi Nois Aqui Traveiz fez uma releitura do mito,
desconstruindo o modelo euripidiano, apresentando Medeia como
uma mulher de conhecimento e de atitude que se contrapde ao poder
estabelecido. E pelo olhar feminino da personagem que o publico vai
desvelar a sociedade patriarcal e beligerante que exclui a mulher € o
estrangeiro. Medeia é transformada em bode expiatério numa sociedade
de vitimas, com a falsa acusagao de assassinato dos filhos, prisao e
banimento. Os espectadores inseridos no espaco cénico, em contato
direto com a agao, sdo mobilizados na sua afetividade. Nao interessa
a compreensao linear do espetaculo, mas propor uma viséo explodida,
fragmentada, com diversificacao dos planos e simultaneidade da agao.
A reconstituigdo dos fatos € deixada a iniciativa de cada um. Medeia
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vozes investe na ideia de encontro potencialmente transformador
de todos os participantes. Recebeu a grande maioria dos prémios
concedidos ao teatro gadcho e também realizou temporada em Sao
Paulo, Arcoverde em Pernambuco e Crato no Ceara.

No mesmo ano de Medeia vozes, a Tribo vive uma experiéncia
singular com a criagdo da desmontagem Evocando os mortos —
poéticas da experiéncia pela atuadora Tania Farias. A atuadora
revisita os processos de criacdo de quatro personagens criadas em
diferentes momentos, entre 1999 a 2011: Sophia de Vitvas, Sasportas
de A missédo, Kassandra de Aos que virdo depois de nds e Ofélia de
Hamlet maquina. Entre falas e acbes, a desmontagem de Tania Farias
propde um mergulho no fazer teatral, no qual o trabalho autoral da atriz
condensa um ato real com um ato simbdlico, provocando experiéncias
que dissolvam os limites entre arte e vida e a0 mesmo tempo
potencializem a reflexdo e o autoconhecimento. Uma desmontagem
vai além de uma demonstracéo técnica, € uma demonstragao afetiva
do trabalho da atriz/ator. Hoje, no Brasil, a ideia de desmontagem
vem sendo debatida, e o Oi Néis Aqui Traveiz € um dos condutores.
Evocando os mortos — poéticas da experiéncia ja circulou por diversas
cidades do pais e foi performada em Cuba, na Argentina e Portugal.

Espetaculo Medeia Vozes (2013) — Foto: Pedro Isaias Lucas
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Espetaculo Medeia Vozes (2013) — Foto: Pedro Isaias Lucas

Desmontagem Evocando os Mortos — Poéticas da
Experiéncia (2013) — Foto: Pedro Isaias Lucas
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Espetaculo Caliban — A Tempestade de Augusto
Boal (2017) — Foto: Pedro Isaias Lucas

Espetaculo Caliban — A Tempestade de Augusto
Boal (2017) — Foto: Pedro Isaias Lucas
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Novamente os interesses do capital internacional, liderado pelos
Estados Unidos, vao desestabilizar a nossa fragil democracia. Em 2016
um golpe travestido de impeachment derrubou a presidenta eleita e
nos levou a um retrocesso social e cultural. Vivemos um tempo de édio
e violéncia, que culminou com a prisédo politica do ex-presidente Lula
sem nenhuma prova, e a eleicao de um neofacista para presidente.
E nesse contexto que a Tribo cria Caliban — a tempestade de Augusto
Boal para ser encenada nas ruas e pragas. Na versao de Boal a histéria
¢ vista pela perspectiva de Caliban, metafora dos seres humanos
originarios da América que foram dizimados e escravizados pelos
invasores colonizadores representados pelo personagem Préspero.
A encenacao a céu aberto reflete sobre a nossa sociedade perversa
e excludente, que mantém até hoje os resquicios da escravidao.
Caliban, representando todos os oprimidos, é simbolo da identidade
latino-americana e da resisténcia ao neocolonialismo. O espetaculo
estreou em marco de 2017 e percorreu o pais em circuito nacional pelo
projeto Palco giratério do SESC. Desde entdo vem sendo apresentada
em diferentes lugares do nosso pais. A encenacéo coletiva investe
em um movimento de cena dindmico, com personagens excéntricos,
utilizando aderecos e figurinos impactantes com mascaras e bonecos.
A narracgao é toda contagiada pela musica, o canto e a danga. Com
uma narrativa épica, mescla os movimentos do coro com agdes
acrobaticas, cenas de humor irreverente e personagens clownescos.
A Tribo propde um teatro que busca toda a poténcia do viver.

Ao chegar aos quarenta anos de trajetéria, nesse grave
momento que o nosso pais vive, no qual a sombra do fascismo
paira sobre os brasileiros, a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz
compartilha com o publico, na Terreira da Tribo, sua nova encenagao
Meierhold. A criagcado parte da livre adaptacao da peca Variaciones
Meyerhold, da chamada dramaturgia de micropolitica de resisténcia,
do argentino Eduardo Pavlovsky. A cena mostra o encenador russo
num tempo fora da realidade, pdstumo, como um espectro que
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reflete sobre o seu discurso artistico e os relaciona com momentos
dramaticos de sua trajetéria pessoal: sujeicdo ao carcere, violéncia
fisica e humilhagbes até o seu brutal assassinato. O espetaculo
utiliza-se de diferentes linguagens e recursos presentes na pesquisa
do encenador russo, como o grotesco, o teatro popular de feira e a
biomecanica, inclusive recursos audiovisuais, fragmentos de poesias
surrealistas e cenografia construtivista. A Tribo encontra, a partir da
historia de Meierhold, a oportunidade para refletir e se posicionar frente
ao seu tempo e afirmar, mais uma vez, o papel imprescindivel que
cabe ao teatro dentro de um projeto utdpico de construcdo de uma
nova sociedade, da imaginagao criadora como potente instrumento
de transformacéao, da estética como arma revolucionaria. A dinamica
da encenagéo busca perguntar aos espectadores como Meierhold
nos afeta e nos comove no Brasil de hoje, ameagado por um projeto
de poder autoritario, de carater neoliberal e policial.

Espetaculo Meierhold (2018) — Foto: Pedro Isaias Lucas
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Espetaculo Meierhold (2018) — Foto: Pedro Isaias Lucas

A Tribo tem como base o teatro ritual de Antonin Artaud e o
teatro épico de Bertolt Brecht, além de beber de diversas fontes
cénicas durante a sua trajetéria, como o teatro revolucionario do Living
Theatre, o trabalho de agdes fisicas dos mestres europeus Stanislavski,
Meierhold, Grotowski e Eugenio Barba, e dos brasileiros Augusto Boal
(Teatro do Oprimido), José Celso Martinez Corréa (Teatro Oficina) e
Amir Haddad (T4 Na Rua). Nesses quarenta anos criou encenacdes
que marcaram o teatro brasileiro como Ostal, Antigona ritos de paixao
e morte, Doutor Fausto, A saga de Canudos, Kassandra in process, O
amargo santo da purificagdo e Medeia vozes.

0 Oi Nois Aqui Traveiz acredita no teatro como um modo de
vida e, desde a sua origem, dissemina ideias e préticas coletivas, de
autonomia e liberdade, compartilhando a experiéncia de convivéncia
e de laboratério teatral. A trajetéria da Tribo tem sido o resultado da
soma dos desejos e esforcos empreendidos por dezenas de atuadores
que passaram pelo grupo e deram o melhor de si na construgao de
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poéticas de ousadia e ruptura. E fundamental para o Oi Néis Aqui
Traveiz a abertura para novos participantes. As pessoas que buscam
a Tribo se identificam com as premissas que movem as atividades
do grupo. As ideias anarquistas que sé&o colocadas na pratica no
dia a dia do grupo, tanto na criagdo como na sua organizagao, &
gue vao apaixonar ou nao 0s novos participantes. Ao mesmo tempo
em gue essas ideias e praticas sdo soélidas na atuacéo do grupo, a
constante renovagao dos atuadores nao permite que nada possa ser
cristalizado. Esse movimento continuo reafirma a pratica libertéria.
Novas pessoas s&o novas ideias e novos sentimentos, levando a um
repensar diario da pratica da Tribo. Sua organizagdo, baseada no
coletivo e seu funcionamento autbnomo, vai revelar-se no fazer teatral,
dando continuidade a uma histéria de perseveranca e luta do teatro
independente da América Latina. Enfrentando todas as dificuldades
econdmicas e 0s perigos do pensamento autoritario, o Oi Néis Aqui
Traveiz esta onde sempre esteve, combatendo o fascismo, o édio e a
intolerancia em defesa da democracia, da liberdade e da justica social.
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Expressdo e revelacdo de uma poténcia de originalidade e de
criatividade o Cruor Arte Contemporanea surpreende pela sua novidade
radical ao modo da criagao de suas Instauragdes Cénicas, como parte
da compreensédo das obras efémeras, que deixam residuos podendo
dessa forma retoma-las sempre ao acessar a memoria a partir desses
residuos. E deste modo, consideramos que esses residuos operam
como pecas fundamentais para a permanéncia da obra. A proposta
do grupo é um mergulho no universo da Arte Contemporanea em
imbricamento de linguagens artisticas e na produgéo da arte cénica como
esséncia abstrata subjetiva da producédo humana. Além disso, o Cruor
segue muitos caminhos sendo motivado por muitos afetos e interesses
dos mais variados e inusitados, escapando em sua linha de fuga das
repeticdes artisticas corriqueiras, para o seu préprio devir poético como
arte contemporanea pottica reinventada. Sua poética implica também
num compromisso social artivista® e na tentativa de conexao com a
comunidade recolhendo sagas poéticas que trilham sendas singulares,
realizando diferencas em Instauragbes Cénicas criadoras.

O Cruor Arte Contemporanea compreende a obra de Antonin
Artaud, Frida Kahlo, Pedro Almoddvar, Artur Bispo do Rosario, entre
outros, como campos de inspiragcao que rompem a inércia de corpos
e corpos ddceis permitindo encontros, provocando deslocamentos
e mudangas indescritiveis abertas ao acontecimento, ao instante,
que embora efémero, se perpetua nos residuos deixados em suas
Instauragdes Cénicas.

As Instauracbes Cénicas concebidas pelo Cruor Arte
Contemporanea sao convites para a aventura da escuta de vozes
an6nimas que sao atravessadas por outras tantas vozes em vivéncias
compartilhadas por sujeitos desejantes de mais vida, envolvidos

38 Artivismo é um termo derivado das palavras arte e ativismo. Usado para associar a
militdncia, seja politica, social ou de outra ordem a arte como forma de protesto e de
rompimento ao estabelecido.
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num fenémeno Unico de compartilhamento artistico, contemporaneo,
existencial, permeado por musica, teatro, danga e artes visuais.

No percurso da exposicdo a seguir, o Cruor Arte Contemporanea
sera apresentado desde sua génese até o seu ocaso, destacando sua
POIEeSIS € seus processos colaborativos que culminaram em Instauragoes
Cénicas. Antes disso, porém se faz necesséaria uma abordagem sobre
Arte Contemporanea como uma forma de acesso a poética do grupo,
comoumaabertura paraumaviagem libertadora do fazer fenomenolégico
do artista e de uma transcendéncia poética numa criacdo auténoma e
inventiva. Libertadora ndo do ponto de vista do simples expectador e sim
na perspectiva de quem se opde ao enraizado.

A Arte Contemporanea tem inicio no pés-modernismo como
uma possibilidade de expresséo inovadora, como esséncia abstrata
subjetiva do fazer artistico humano, rompendo com algumas
caracteristicas da arte modema e definindo novas possibilidades
artisticas, consoante a sociedade em que ela comega a se desenvolver.
Toda arte produzida esta em sintonia com seu tempo até com a
possibilidade de romper com padrdes estabelecidos, ou seja, a arte
se conecta ao seu tempo e concomitantemente dele se afasta e com
ele se inquieta perturbando uma ordem nele instituida e estabelecida,
isso & um trago do contemporéneo. Giorgio Agamben ao se referir a
contemporaneidade afirma:

A contemporaneidade, portanto, € uma singular relagdo com o
préprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma
distancias; mais precisamente, essa é a relagdo com o tempo
que a este adere através de uma dissociagdo e um anacronismo.
Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que
em todos 0s aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sao
contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem
vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre ela. (2009, p. 159)

Nesse sentido a Arte Contemporanea seria aquela que adere
a sua época, mas que se afasta para, justamente, refletir criticamente
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e subjetivamente sobre ela. A arte contemporanea nao é apenas
contemplativa por sua estética, mas critica e muitas vezes, dura na
sua criticidade. Assim a Arte contemporanea € libertadora, ativista e
atenta ao seu préprio tempo.

O Cruor Arte Contemporanea foi criado no ano de 2011, no
ambito académico da Universidade Federal do Rio Grande do Norte,
no nordeste do Brasil, ligado aos Cursos de graduagao em Teatro
e Danca e ao Programa de Pdés-Graduagdo em Artes Cénicas e
posteriormente também ao PROFArtes - Mestrado Profissional em
Artes, sendo compreendido como o grupo de praticas da cena do
Nucleo Transdisciplinar de Pesquisa em Artes Cénicas e Espetaculares
- NACE, devidamente registrado no Diretério de Grupos de Pesquisa
do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico -
CNPQ; e esteve participando ativamente nacenadaarte contemporanea
brasileira até o ano de 2018. Concretizando ainda neste periodo um
convénio com o Instituto de Cultura e Arte de Mazatlan, no México,
tendo participado cinco vezes do Escena Mazatlan, Festival de Artes
Cénicas. O Cruor Arte Contemporanea se configurou como uma
coligagao de alunos e alunas da referida universidade que convidaram
artistas da cidade de Natal para participar das atividades culturais e
artisticas promovidas, assim como instalaram nas dependéncias do
Hospital Psiquiatrico Dr. Joao Machado uma Residéncia Artistica, com
subsidio do psicdlogo Josadaque Albuquerque da Silva Pires.

A Residéncia Artistica foi instituida como um laboratério de
criagcdo artistica e um espaco de re-existéncia poética e estética para
os internos e comunidade em geral que estiveram presentes nas agoes
propostas. Existe uma producao de conhecimento produzida publicada
em artigos, anais de congressos e livros, bem como monografias de
conclusdo de curso e dissertacdes e teses produtos das pesquisas
desenvolvidas durante esses anos.
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O Cruor Arte Contemporénea foi engendrado a partir do
estabelecimento do projeto de pesquisa de iniciagcdo cientifica
intitulado Almoddvar e Kahlo: Estéticas Constituintes Para Processos
Criativos e do projeto de extenséo e pesquisa de agdo académica
integrada, denominada Processos de Criacao em Arte: Vivenciando
e Apreendendo Cinema, Danca Flamenca, Cultura Espanhola e
Teatro. Ainda no mesmo ano de 2011, a coligacao foi premiada com
o Edital PROEXT/MEC/SESU para realizar a pesquisa integrada Arte
Contemporanea e Cultura Investigadas Para Conhecer, Apreender e
Transformar, a qual congrega agbes nas graduacodes e pés-graduagoes,
abrangendo os trés pilares da universidade, a saber: ensino, pesquisa
e extensdo, congregando Teatro, Danga, Performance, Cinema, Artes
Visuais, Musica e Moda. Os referidos projetos foram propostos e
coordenados pela primeira autora deste artigo.

Ainda sobre a configuracao do Cruor Arte Contemporanea,
podemos arriscar dizer que 0 grupo possui caracteristicas de um
coletivo artistico. Pavis aponta que um coletivo artistico arma uma
“[...] trama de interdependéncias e de confrontacdes tecida por um
certo nUmero de artesaos tendo em vista inventar um artista coletivo
singular.” (2017, p. 60) Nesse sentido, o que percebemos no Cruor
Arte Contemporanea é que nao reconhecemos sé o ator e nem téo
pouco s6 o encenador, mas um todo em um. Cada um com sua voz
solitéria e resistente, uma voz com outras vozes € em si mesmo, um
deixar de ser sujeito para doarem-se num coletivo. Embora os atores
se denominem instauradores, acreditamos que s&o mais que isso, Sao
artistas que juntos concebem e encenam as Instauragdes Cénicas-
vida talhadas em derivas e planos de imanéncia e de composicéo, sem
predominancia de nenhum, mas em absoluta integracéo e conexao,
num “coletivo singular” com coloca Pavis (2017).

Em suas investigagoes, o Cruor Arte Contemporanea pesquisa
propostas cénicas fundamentadas em técnicas corpoéreo/vocais
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apontadas pelas teorias e praticas do teatrdlogo francés Antonin
Artaud em seus manifestos do Teatro da Crueldade®, da diretora norte-
americana Anne Bogart, nas técnicas de Viewpoints*, e nas pesquisas
do diretor chileno Amilcar Barros e seus estudos sobre a Dramaturgia
Corporal, da coreégrafa pds-moderna alema Pina Bausch e sua Danca-
Teatro, do tedrico alemao Hans-Thies Lehmann e seu postulado sobre
Teatro Pds-dramatico, do antropélogo e psicdlogo chileno Rolando
Toro e a pratica da Biodanga, da filosofia-danca japonesa Butd, dos
estudos de performance e ainda no Tai Sabaki, em japonés: A4l =;
gue é um conjunto de técnicas de movimentagdo corporal, ou um
método de se posicionar diante de uma situagao de enfrentamento.
Pode sertraduzido como a gestao do corpo. Os processos de criacao e
seus consequentes produtos se ancoram no conceito de instauracoes
cénicas, desenvolvido por Nara Salles; uma das encenadoras da
coligacéo, conceito que se situa para além do amplo e diversificado
espectro da performance.

E importante ressaltar que o conceito de Instauragdo Cénica é
um procedimento metodoldgico na pesquisa de processos de criacao
em artes cénicas que foi desenvolvido em pesquisa de doutoramento
defendida no Programa de Pdés-Graduagdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia, na tese intitulada Sentidos: uma
instauragdo cénica - Processos criativos a partir da poética de Antonin
Artaud. Em principio, instauragéo foi o termo utilizado pela curadora de

39 Teatro da Crueldade, baseado num projeto de representagéo que faz com que o espectador
seja submetido a um tratamento de choque emotivo de maneira a liberta-lo do dominio do
pensamento discursivo e légico para encontrar uma vivéncia imediata, uma nova catarse e
uma experiéncia estética e ética original. (PAVIS, 2001, p. 377)

40 Em 1979 Anne Bogart conheceu a coredgrafa Mary Overlie, a inventora do Six Viewpoints:
Espago, Tempo, Histéria, Movimento, Forma , Emogéo; que ¢ um modo de estruturar
tempo e espaco na improvisagao em danga, Anne Bogart adotou esta metodologia em
sua pratica como diretora de teatro e por meio de um trabalho de colaboragdo com Tina
Landau expandiram gradualmente para nove Viewpoints Fisicos de tempo e espago,
sendo entéo Viewpoints de tempo: andamento, duragéo, resposta cinestésica e repeticédo
e Viewpoints de espago: forma, gesto, arquitetura, relagéo espacial e topografia. E ainda
0s seis viewpoints vocais: altura, dinamica, andamento, aceleracéo/desaceleracéo, timbre
e pausa (siléncio).
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arte Lisette Lagnado, e de acordo com ela esse é um dos conceitos
principais da arte contemporanea e consequentemente, foi o artista
Tunga que o promoveu a partir de sua obra Xifdpagas Capilares,
apresentada em 1985. Nesta instauracdo duas adolescentes se
movimentam unidas pelos cabelos (SALLES, 2004).

O conceito de instauracdo cénica surge de uma ideia das
artes visuais, especificamente do artista Tunga. Ele foi o primeiro a
fazer uma instauragao quando, em um salao de artes, colocou duas
gémeas caminhando, ligadas pelas trancas dos cabelos. Este termo
instauracao ultrapassa a performance. O termo foi cunhado como
instauracdo cénica, com este viés da cena, realmente como cena, pois
ela esta presente, embora de forma subliminar, na proposta das artes
visuais, mas na proposta do teatro e da danga o enfoque é justo a
questéo da cena. Entdo cénica por esta questdo. Afirmamos que o
termo ultrapassa a questao da performance porque, de certa forma,
resolve algumas questbes que a performance nao esta preocupada.
E também vai muito no sentido do teatro artaudiano. Por ser um teatro
que busca que pensa em uma integragao total entre as linguagens
artisticas, o teatro, a danga, a musica, as artes visuais e, hoje também,
o video. E no momento em que se comega a trabalhar nesta perspectiva
da instauragéo cénica vai se instaurando o momento que é dinamico
e 0 momento que é estatico. O momento que é dinamico & aquele em
gque acontece a cena e se comunga esta cena com 0s espectadores
e quando a cena acaba existe um residuo artistico que fica la exposto
no espacgo; também posto nesse momento enquanto obra de arte
visual, 0 momento que é estatico. Aquilo que permanece na memaria
e sucinta o que aconteceu. Pois,

A instauragdo nédo é destruida no decorrer da agédo, podendo
acontecer uma reorganizacdo do ambiente a partir de uma
estrutura ou arcabouco estabelecido.

Por este motivo optei por utilizar o termo instauragéo no titulo
da tese seguido pelo termo cénica, para indicar que naquele
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local sdo instauradas agbes cénicas e a ambientacdo nédo
sera destruida, mas alterada. Embora utilize para o principio
da montagem, na delimitagcdo do objeto de estudo, os
conceitos de performance, ndo denomino a encenagao de
“O Jato de Sangue” como performance, porque no meu
entendimento, o termo instauragdo € mais abrangente e a
ultrapassa. A performance serve como catalisador deste
processo [...] cria-se um espago que néo € destruido durante a
apresentacao e pode ser observado como obra de artes visuais
sem estar acontecendo a encenagao, evocando imagens ali
instauradas na memoaria dos espectadores, contemplando,
dessaforma, um momento dindmico e um estatico, caracteristica
da instauragéo. Ressalte-se também que a palavra instauragao
deriva do latim instaurare que significa estabelecer, formar,
fundar (SALLES, 2004, p. 181).

Desta forma, levando o conceito de instauragao cénica para o
paradigma das artes cénicas, ele passa a ser um hibrido que transita
e ultrapassa a linguagem da instalagao e a da performance, trazendo
assim para cena, respectivamente, o estatico e o dinamico, pois de
acordo com Salles (2004) a instauracdo cénica supera a efemeridade
da performance e a contemplacdo estética da instalagdo, posto
que intenta deixar residuos nas acdes e espacos cénicos, e
principalmente perpetuar agcbes na memoria do espectador, € criar
indagagdes a quem Vvé o residuo; importante também lembrar que
etimologicamente a palavra instauracao deriva do latim instaurare que
significa estabelecer, formar, fundar.

O Cruor Arte Contemporéanea, como ja mencionado configura
também seus processos criativos como colaborativos, ou seja,
o didlogo estabelecido é colaborativo, pois mesmo quando é
oposto, trata-se sempre de tecer uma via de encontro, uma nova
possibilidade de compreensao, uma nova sintese nao hierarquica.
N&o se trata da busca de uma via de consenso, ao contrario, luta-
se para preservar e perseverar na diferenca, como condigao para a
emersao de novas ideias.
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De acordo com Antdnio Araljo o processo coletivo colaborativo,

no qual os valores de solidariedade, coesao, mediacao, cooperagao e
ajuda mutua séao primordiais, ou seja,

[...] pressupde a participacéo criativa coletivizada de todos os

envolvidos no trabalho. A referida dindmica - numa definigdo

sucinta - se constitui num modo de criagdo em que cada um dos

integrantes, a partir de suas fungoes artisticas especificas, tem

espaco propositivo garantido. Alem disso, ela nao se estrutura

sobre hierarquias rigidas, produzindo, ao final, uma obra cuja
autoria é dividida por todos. (2008, p. 1)

Em relacdo a metodologia de trabalho dentro da coligagéo,
existem as vantagens e desvantagens de se trabalhar com os
processos criativos e colaborativos. Sempre consideramos que
trabalhar em grupo, seja qual for a metodologia abordada, ¢ muito
dificil. Sao pessoas diferentes. E as vezes é muito mais facil trabalhar
de uma forma mais impositiva do que em um processo colaborativo.
Porque nesse processo se faz necessario respeitar todas as falas,
todos os quereres e todos 0s saberes. E isso ndo é nada facil. A opgéo
por um processo colaborativo sempre é no sentido de que todos tém a
0pcao, e a obrigacao, de contribuir no processo de construcao da obra
artistica. Neste processo de criagdo nao ha lugar para hierarquias. E
quebrar com hierarquias, especialmente com alunos e alunas, ¢ dificil,
porque sempre esperam do professor e professora uma palavra final,
um comando, € neste procedimento criativo o professor ou professora
ndo diz. E ai? Como é que fica? E uma escolha dificil, mas, é uma
escolha viavel. Todos os artistas criam juntos e devem descobrir
formas, jeitos € maneiras nos procedimentos criativos.

E nesta seara que o Cruor Arte Contemporanea elabora suas
instauracdes cénicas e encenacdes, sobretudo através da apropriacao
antropoféagica dos filmes do cineasta espanhol Pedro Almodévar e do
universo biografico-pictérico da artista visual Frida Kahlo. Logo, ao
realizar o “[...] processo de apropriagdo das ideias encontra-se no
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ato criador a expressao da vontade do artista, enfatizando e excluindo
os elementos constitutivos da sua obra. Aqueles inscritos nas hostes
contraculturais vao potencializar essa premissa.” (LEAO, 2009, p. 33)

Os motivos da escolha de Frida Kahlo e Pedro Almodévar para
0s processos criativos do Cruor Arte Contemporanea € porque estes
dois artistas tem um dialogo muito grande. Este didlogo se da através
das cores, se da através da proposta do que ha de mais essencial
no ser humano, da existéncia do ser. No caso de Frida Kahlo, pela
questao de tudo que ela sofre durante a vida, da dor que ela sente,
dos problemas depois do acidente e que ela vai revelando no que ela
pinta. E de aspectos bem singulares da obra dela como no quadro
Unos cuantos piquetitos onde ela vé no noticiario a noticia de um
homem que matou a esposa com uma enorme quantidade de facadas
e diz, em depoimento, que foram apenas umas facadinhas. E o quanto
isso a afetava, também, pelo viés de género, da violéncia contra a
mulher, entre outros temas. Ja a filmografia de Pedro Almodovar vem
pela questdo da mulher e de todos os transgéneros que ele aborda,
mesmo que ele diga que nao aborda, mas esta presente e que é o
viés por onde a gente entra na teoria queer e nas questdes todas
de corpos que também séo diferenciados, também porque todos
0s corpos sao diferenciados. E esses aspectos comuns que vao
se encontrando, além, é claro, de toda producéo artistica de Frida
Kahlo e da filmografia de Pedro AlImoddévar, como possibilidade de
inspiragdo para criagdes cénicas. Na verdade eles séo inspiragoes. E
eles foram escolhidos por serem grandes artistas que tratam mesmo
da existéncia do ser humano de uma forma muito especifica e muito
peculiar. E isto sé é possivel compreender ao adentrar as obras de
Almodovar e da Frida Kahlo.
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De fato, O interesse em pesquisar Almodévar*' surge pelo fato
do cineasta mostrar em seus filmes a experiéncia do fazer cinema
como algo inteiramente pessoal, e principalmente porque ele fez
parte do movimento de contracultura espanhola Movida Madrillena,
o qual ressaltava o desejo de liberdade politica, social, ideoldgica
e sexual da juventude espanhola da época pds-ditadura de Franco.
E o desejo do estudo da artista mexicana vem do fato de que ao
observar minuciosamente as suas obras, € possivel afirmar que
essas aludem a aspectos intrinsecamente ligados a sua intimidade,
e isto fica mais evidente em seus autorretratos. Kahlo dizia em seus
escritos que pintava a si mesma porque, além de ser o assunto que
mais conhecia, cotidianamente estava quase sempre sozinha. Esse
fato é inerente ao ser humano.

E ao adentrar em seu universo pictérico, percebe-se que sua arte
traduz enfaticamente as circunstancias e as experiéncias vividas que
estao estreitamente relacionadas ao seu corpo diferenciado (conceito
criado com Felipe Monteiro e Nara Salles), como por exemplo: 1)
aos seis anos de idade contraiu a poliomielite, enfermidade que a
enclausurou por nove meses em casa e a deixou com uma sequela
em sua perna direita que ficou atrofiada; 2) acidente de 6nibus, o qual
escamoteou seu corpo - trés fraturas na regido lombar da coluna,
fraturas na terceira e quarta vértebras, clavicula quebrada, luxagédo no
cotovelo esquerdo, onze fraturas no pé esquerdo, pélvis quebrada em
trés lugares, peritonite aguda, cistite e ferimento profundo no abddémen,
devido a barra de ferro que entrou no quadril esquerdo e saiu pela
vagina, dilacerando o labio esquerdo - e a fez com que ficasse um

41 Esses estudos se deram a partir dos filmes estudados, sob a orientagéo do Prof. Dr. Gilmar
Santana da UFRN, que é um estudioso da obra de Pedro Almodoévar: Pepi, Luci, Bom e
Outras Garotas da Turma (1980); Labirinto de Paix6es (1982); Maus Habitos (1983); O Que
Eu Fiz Para Merecer Isto? (1884); Matador (1986); A Lei do Desejo (1987); Mulheres a Beira
de um Ataque de Nervos (1988); Ata-me (1990); De Salto Alto (1991); Kika (1993); A Flor
do Meu Segredo (1995); Carne Trémula (1997); Tudo Sobre Minha Mae (1999); Fale com
Ela (2002); Ma Educagao (2004); Volver (2006); Abragos Partidos (2009); A Pele que Habito
(2011); Amantes Passageiros (2013); Julieta (2016).
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més hospitalizada, permanecendo imobilizada em uma estrutura em
formato de caixa, deitada de costas e com um colete de gesso colocado
na regido toracica; 3) trés abortos sofridos no decorrer da vida, 0s
quais a fizeram receber o seguinte progndéstico dos médicos: devido
as sequelas do acidente, ela dificilmente conseguiria manter qualquer
bebé em seu Utero, e essa é considerada a pior dor de toda sua vida;
4) uso continuo de aparelhos e tratamentos ortopédicos - cadeira de
rodas, sessOes de tracdo, perna mecanica e coletes de ago, couro
e gesso; b) constantes crises depressivas, vicio em drogas licitas e
ilicitas e alcoolismo; 6) episddios intensos de convalescenca e solidao;
7) sucessivas cirurgias desnecessarias, como no caso em que devido
as fortes dores que sentia na cabega e na coluna, em consequéncia
do uso prolongado de coletes e outros aparelhos ortopédicos, e de
um erro meédico ocorrido durante uma pungao lombar, algum tempo
depois foi submetida a uma cirurgia na coluna, onde uma parte do
0sso pélvico foi incorporado a quatro vértebras da coluna fixado por
uma haste de metal de quinze centimetros de comprimento, mas
mesmo permanecendo acamada por cerca de oito meses, as dores na
coluna continuaram, e isso fez com que os médicos observassem que
a fusdo espinhal nao foi feita de forma correta, pois a haste de metal
foi colocada em vértebras saudaveis; 8) amputacdo da perna direita na
altura do joelho, a qual potencializou a diminuig&o de sua autoestima,
deixando-a profundamente deprimida e com ideias suicidas.

A arte de Kahlo possibilita aos que entram em contato com
ela tornarem-se testemunhas de sua propria realidade dolorosa,
conectando-a com as suas proprias dores e angustias e levando-os
ao conhecimento maior de si mesmos, pois adquire algo de sublime
pela identificacdo do proprio ser, iluminando suas qualidades e
angustias mais elementares e mostrando as sucessivas identidades
de um individuo com corpo diferenciado — atrofiado, fraturado e
limitado fisicamente — que nao se finaliza em si mesmo, mas em
continua construgéo. E esta circunstancia se torna evidente em seus
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autorretratos feridos, espécies de gritos silenciosos, onde imagens
de si mesma descalga, sem cabega, rachada, aberta, sangrando,
possibilitam a apreciagéo das transformacdes da dor em imagens as
mais dramaticas possiveis, de modo a imprimir em quem observa e frui
a intensidade e veracidade de seu préprio sofrimento. Mas apesar de
suas obras enfatizarem seu sofrimento, caracteristicas sentimentalistas
ou de autopiedade ndo sédo demonstradas, pelo contrario, retratam
o ser humano que foi capaz de deslocar, aprontar e subverter suas
variadas € intensas dores*.

Apartir da apropriagcao antropofagica*®* dos filmes de Aimodévar e
do universo biogréfico-pictérico de Kahlo, o Cruor Arte Contemporanea
em seus procedimentos metodoldgicos na pesquisa em artes cénicas
criou as seguintes instauragbes cénicas: Carmin Experimento Agua
(2012), Unissex (2012), Segredo (2012), Corpo Livre (2012), Tai (2012),
Cartas do México Brasil (2012), Carmin (2013); Exposicao Peitos (2013)
e Bazar Cult (2013); (Lou)Cure-se! (2016); desAMPARO (2017); De
Aniversario (2018); /\gua (2018).

Desafiando os canones cénicos tradicionais, a moral e os
bons costumes da sociedade, o Cruor Arte Contemporanea foi
algumas vezes “censurado” devido ao seu fazer artistico de carater
contracultural. Sem dlvida, as reagdes de estranhamento e aversao que
alguns espectadores e funcionarios da instituicdo de ensino superior

42 As pinturas e os desenhos que mais expressam as dores de Frida Kahlo sé&o: Pajera
Extraria del Pais del Punto y la Raya; Yo soy la DESINTEGRACION....; Desenho, que fea es
la << gente >>1I; Movimiento al danzar; El cielo la tierra yo y Diego, NO ME LLORES!; SI,
TE LLORO,; MUERTES EN RELAJO; Te vas? No. ALAS ROTAS, Pies para qué los quiero Si
tengo alas pa’ volar; Apoyo numero 1. apoyo numero dos. 2, con mi amor a mi nino Diego
Diego; Frieda y Diego Rivera (1931); Retrato de Luther Burbank (1931); Frida y la operacion
cesarea (1932); Henry Ford Hospital (1932); Mi nacimiento (1932); Unos cuantos piquetitos
(1935); Yo y Mi Murieca (1937); Recuerdo (1937); Mi Nana y Yo (1937); Retrato de Diego
Rivera (1937); Recuerdo de la herida abierta (1938); Lo Que el Agua Me Dio (1938); Las Dos
Fridas (1939); Dos Desnudos en un Bosque (1939); E/ Sueno (1940); Autorretrato como
Tehuana (1943); Raices (1943); Pensando en la Muerte (1943); La Columna Rota (1944); Sin
Esperanza (1945); Arbol de la Esperanza, Mantente Frirme (1946); El Venado Herica (1946);
Diego y Yo (1949) e Autorretrato con el Retrato del Dr Farill (1951).

43 Entendendo por apropriagéo, uma palavra derivada do verbo apropriar, e uma de suas
significagdes é tomar para si.
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onde tem sua sede, e a qual a coligacao pertence, s&o provenientes
da dificuldade que o publico tem em decifrar o mistifério de signos
executada nas praticas cénicas contemporaneas. Fugindo de uma
leitura horizontal da encenacdo tradicional, na qual o espectador
penetra na vivéncia contemplativa e passiva do espetaculo, a cena
contemporanea, como é o caso das instauragdes cénicas do Cruor
Arte Contemporanea, exige do espectador-receptor um processo de
fruicdo nao linear, descontinuo e flutuante.

De acordo com Richard Demarcy o publico estd acostumado
a apreciar o espetaculo teatral “[...] como sendo a localizagéo (mise
en place), por meio de diversas materializacdes, de um discurso
cénico de ordem visual e sonora, a partir de um texto, de um esbogo
(ou n&o), cujas tomadas de posicao com relacéo a seu conteldo s&o
multiplas.” (2012, p. 28). Na contramao das convengodes espetaculares
tradicionais, em Carmim, e nas outras instauragdes cénicas do Cruor
Arte Contemporanea, é atribuido ao espectador um processo de fruicao
baseado em leituras transversais das cenas, ou seja, o individuo se
torna incapaz de decifrar a vastidao de signos apresentados em uma
ordem logica cartesiana e nao ha uma hierarquia entre os elementos
cénicos, posto que a cena privilegia o heterogéneo, o provisorio, o
processual, aambiguidade, o paradoxal, a ambivaléncia, o sinestésico,
a simultaneidade e a pluralidade, oferecendo assim a possibilidade do
espectador ter uma percepgao menos padronizada e mais fragmentada
do acontecimento artistico.

Tal perspectiva se aproxima, em muito, dos principios da
contracultura coadunando com a opiniao de Raimundo Matos de Leao:

Ao rejeitar todo um arcabougo de ideias que mantém os pilares
da sociedade massificada, 0s grupos no centro desse arco
multicor que € a contracultura persistem firmemente sustentados
por um desejo de viver o presente, diluindo-se a nogao de
futuro como promessa. Intentam préticas sociais alternativas
sustentadas pelo discurso que propde um radical afastamento
da racionalidade determinada pelo autoritarismo. (2009, p. 35)
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A instauracéo cénica mais explicita e insurgente foi Corpo Livre,
em que devido a nudez de seus artistas, a encenadora da coligagao
teve que responder a uma sindicancia na instituicao de ensino superior
da qual faz parte. Corpo Livre foi apresentada, pela primeira vez, em
frente ao Teatro Alberto Maranhao, em Natal. Os performers decidiram
apenas sugerir algumas acgoes criadas a partir da repressao sofrida
por uma bailarina e professora da escola de danca do Teatro Alberto
Maranhao, que foi despedida porque dancou nuaem umaapresentagao
de final de ano.

A intencdo em estar no espaco da rua se deve a vontade dos
artistas de sair dos espagos artisticos institucionais e ir ao encontro
com as pessoas que nao se sentem atraidas ou convidadas a entrar
em espacos dedicados a arte, geralmente elitista. Portanto, os
instauradores do Cruor Arte Contemporanea transformam o espago
publico em um lugar de experiéncias estéticas sensiveis que sdo
permeadas por agoes improvisadas € inesperadas, nas quais 0s Corpos
se tornam agdes politicas que servem ao enfrentamento e a resisténcia
perante o reacionarismo de artistas, do publico, de académicos
e de espagos institucionais dedicados a arte e a educagédo e ao
tratamento psiquiatrico, pois além de proporcionar esporadicamente
as instauracdes cénicas supracitadas, o Cruor Arte Contemporanea
esteve empenhado na pesquisa sobre a articulagao entre a loucura
e a arte nos processos criativos na Residéncia Artistica do Hospital
Psiquiatrico Dr. Jodo Machado.

Nos trabalhos realizados no Hospital psiquiatrico podemos
considerar a proposta de investigagao do grupo como uma metodologia
de pesquisa acao sobre o louco, sua corporeidade e as relagoes
intersubjetivas que esses corpos travam e que se revelam na cena
cotidiana de uma instituigcao psiquiatrica, quando em contato direto
com processos artisticos de instauragoes de cenas, lembrando sempre
que, esses corpos sob o signos da loucura lidam com o estigma. O
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Cruor Arte Contemporanea procura adentrar no universo da loucura e
na relacdo com os loucos internados no Hospital Psiquiatrico Dr. Jodo
Machado numa perspectiva dialégica com o outro, com o eu e o outro
como um duplo.

As Instauragdes Cénicas realizadas no hospital buscaram revelar
0 processo de crescimento ocorrido na experiéncia do grupo com os
loucos onde foram consideradas suas histérias e suas vivéncias, estas
demonstradas nos seus corpos a partir do estimulo que esses corpos
tiveram ao atuarem cénica e ludicamente para que fossem revelados
0s seus estados psiquicos,

As Instaurag6es Cénicas concebidas com os loucas nos faz
afirmar que a arte é uma forma intuitiva mais presente e se encontra
no modo como os instauradores exprimem o inexprimivel e expressam
0 que a linguagem formal, com sua torgéo, ndo é capaz de expressar,
a partir de suas caracteristicas, como o uso de signos, de remissoes,
de paralelos. Diante dessa crenca tedrica, podemos dizer que a
Instauragdo Cénica se apresenta como um foco direto, como um
ambito em que se pode experimentar essa concretude, essa imediatez
de um ato intuitivo porque é um ato do espirito em que se esta num
fluxo permanente, continuo, em que as coisas nao estao concluidas,
nao estao encerradas num passado, estao numa projecao de duragao,
s$&o uma duragéo e como tal elas perduram.

O percurso realizado pelo grupo se deu via a contextualizagao
da pesquisa, passando em revista alguns aspectos importantes sobre
arte contemporanea, Instauragao Cénica, teatro e loucura em processo
de criagao, até a concepgao e a montagem de Instauracdes Cénicas,
que como experiéncia fenomenoldgica acontece no instante presente.

Em suas diversas Instauragcdbes Cénicas, o Cruor Arte
Contemporanea busca expressar a sua poiesis através de uma viagem
poética habitada na passagem do tempo da escuta. Sua proposta é
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baseada na escuta das experiéncias, das memarias e sensacdes do
proprio corpo, do corpo do outro, da prépria voz, da voz do outro, da
vivéncia, da vivéncia do outro e do coletivo. A arte poética, justamente,
¢ livre dos compromissos morais ou epistemoldgicos e, por isso, sua
lei € a criagdo como escritura e forma, pois a obra de arte tem seu
limite existencial em sua forma formada. Essa chamada forma formada
¢ atualizada todas as vezes que alguém pde sobre ela os olhos de
captura dos objetos formados. Sao olhos que veem e leem. Cada um
|é a obra segundo seu préprio paradigma. Para alguns faz sentido,
para outros ndo ha meio de conexao e sentido. (GALEFFI, 2014).

Nessa seara, o Cruor Arte Contemporanea coloca a intuicéo
como uma poténcia de uma inteligéncia maior, ndo da inteligéncia
enquanto uma condicéo intelectual, mas da inteligéncia criadora,
com variagdes de intensidade, capaz de compreender diretamente as
coisas, rompendo com a ideia de uma inteligéncia linear.

Para seguir a intengao do Cruor Arte Contemporanea € preciso
fazer um esforgo inicial de compreensao de sua intuicao desejante e ir
desvendando o labirinto artistico que se apresenta a medida que se vai
conhecendo o trabalho do coletivo. Para isso é importante conhecer as
Instauragbes Cénicas do grupo em busca de um fio condutor. O que
nao é uma operagao também facil e imediata. Pois ndo se trata apenas
de avaliagado formal do expectador, mas também de apreciagéo do
trabalho exegético realizado artisticamente pelo Cruor.

As Instauragbes Cénicas do grupo apresentam-se como
peripécias dos caminhos poético dos seus instauradores. Se na
experiéncia poética o que menos importa € a interpretacdo, nas
Instauragbes cénicas importa menos ainda, pois elas ja séo uma
interpretacao vivida e vivida literaimente do mundo e dos contextos
em que elas sdo concebidas. Em um trabalho académico, tudo o
que é afirmado deve, por principio, ser explicado em sua pertinéncia,

relevancia e consisténcia. No trabalho artistico tudo deve ficar em

181



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

aberto e a hermenéutica varia de expectador para expectador conforme
seus signos. Dois expectadores diferentes apreciarédo e vivenciarao
a Instauracéo Cénica de maneiras diversas, com toda a fidelidade
a forma em sua apresentagdo primeira, que é sempre aquela da
Instauragao Cénica encerrada, concluida. Para o expectador comum
ndointeressaafiligranadasversdes primeiras das Instauracdes Cénicas
sim a certeza de que estara apreciando e vivenciando a Instauragéo
Cénica no instante Unico e que em sua memoria permaneceram 0s
residuos deixados durante o tempo e espaco vivenciado. Entretanto,
a Instauragdo Cénica em si é vazia sem a ressonancia do instaurador
e do expectador. O que a Instauragdo cénica revela € sempre um
acontecimento do universo do expectador como nos ensina a
psicanalise. Isto é inevitavel. Contudo, existe sempre uma questéo de
recepcao, que diz respeito a propriedade como se ressoa a percepgao
da arte. Assim, compreendemos que a hermenéutica pelo expectador
se dé pela experiéncia de sua apreciacao estética e da apreciagéo
vivencial das Instauragdes Cénicas.

Carmin. Foto: Acervo de Nara Salles
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Diante do exposto, podemos perceber as Instauracdes Cénicas
do Cruor Arte Contemporanea como experiéncias cénicas abertas
e sensiveis, o que permite aprecia-las e vivencia-las como um
acontecimento criativo préprio e apropriado do desejo empreendedor
de seus realizadores. Assim, todos os caminhos sao expressoes
de ressonancias e apropriacoes, de desejos e intencdes vivas, de
compartilhamentos com a estranheza do novo, de comunhdo com
suas provocagdoes cénicas, de transposicao expressiva do teatro, das
Instauracdes Cénicas, da arte para vida, vivida e vivente.
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O papel do performer na cena, em especial o performer com
corpo diferenciado®, se configura como insurgente principalmente
quando este sujeito compreende a politica como performance e
passa a assumir o que defino como a funcao de insurgente em seu
fazer performético.

A performance comunga com 0s ideais do artivismo, uma vez
que a maioria dos performers néo se filia a politica partidaria, mas se
engaja politicamente em diferentes propdsitos. O artivismo se mistura
com as ideias da contracultura e com a indagacao de que o performer
€ um artista insurgente, haja vista que se insurge na arte e na vida
contra tudo e todos que preconizam discursos e praticas totalitarias.

Para Diana Taylor (2011; 2012), o performer ao estar inserido
cotidianamente em acdes que transitam entre as diversas dimensdes
da vida humana, passa a compreender a politica como performance,
e passa a usar a arte para fazer politica, podendo direcionar a sua
performance para as discussdes e praticas relativas aos estratos
publico e privado objetivando as realizagdes que mudam os diferentes
contextos da realidade, ou seja, a arte se torna artivista.

O performer nao quer mais representar, mas se presentar. Ele
pode até explanar algum texto em cena em seus solos e mondélogos,
porém de forma ndo dramatica, pois visa substanciar a sua arte
performatica através de seus espectros autobiograficos. Em vista
disso, a performance possui infinitas variaveis e ¢ feita por performers
impacientes com as limitagoes exercidas pelas expectativas normativas
da sociedade e que querem colocar sua arte em contato direto com
publico. Na performance nao somente o intimo do performer esté vindo
a tona, mas também o publico. O performer é o autor, matéria-prima
e objeto artistico da sua performance, e, frequentemente, revela, aos
espectadores, 0 anacronismo referente as artimanhas politicas, sociais
e culturais que acontecem na sociedade em que vivem.

45 O termo corpos diferenciados foi cunhado por Felipe Monteiro (2013) e Nara Salles para
designar as pessoas com deficiéncia.
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A performance se configura como uma arte contracultural que
nao pretende e ndo quer se integrar ao normativo, mas se rebelar e
transgredir ao que esté estabelecido. A performance envolve de forma
nao hierarquica, a participacédo de todos que estao no ato performatico,
prioriza a simplicidade ou a extingdo dos aparatos cénicos, permite o
performer ser auténtico e agir de acordo com suas agdes pessoais e
inclinagdes politicas ndo partidarias e intensifica o embasamento dos
territérios e das fronteiras da arte e da vida.

A performance no contexto cénico contemporéaneo néo se filia
a arte tradicional, por nao produzir formas fixas, nem se destinar ao
mercado de arte, ao contrario refuta e se insurge a um fazer artistico
reservado a grupos elitizados, consumidores de obras de arte. O
performer deseja ser o sujeito que por meio do seu corpo se insurge
contra si mesmo, para friccionar e exibir as fraturas de seu tempo,
pois bem sabe que sua insurgéncia pertence ao tempo hic et nunc da
sua vida. Seu pensar-fazer performance busca questionar, subverter
e transgredir os desafiadores e instigantes preceitos defendidos pelo
establishment da racionalidade totalitaria e tecnocrata de nosso tempo.

Em outras palavras, o performer se torna um individuo que
nao consegue, nem quer, se adaptar as exigéncias e ao anacronismo
da sua época, embora saiba que de toda forma ndo pode fugir da
razao de pertencer singularmente ao seu tempo. Para tal empreitada,
pode-se afirmar que a performance é uma arte do eu, como defende
Josefina Alcazar (2014). O performer utiliza seu préprio corpo para
dizer em primeira pessoa ndo somente sobre as questoes publicas,
mas especialmente expde sua privacidade ao coletivo.

Nesse contexto, Felipe Monteiro em sua pesquisa de
doutoramento no Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia estabelece aproximacodes entre o
pensamento de Artaud e suas reverberacdes na performance, porque
percebe as seguintes proposigdes e ligagbes entre as duas formas
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de encenacao: 1) Ampliar as fronteiras da realidade na qual se faz o
exercicio da vida; 2) Buscar fazer e estabelecer elos entre arte e vida,
e néo a separagéo de ambas; 3) Desorganizar aparéncias, derrubar
preconceitos e fazer emergir verdades secretas € nao imaginadas,
provocando no espectador uma recepcao muito mais cognitivo-
senséria do que racional, 4) Produzir imagens fisicas violentas,
baseadas na ideia de acdes extremas que provoguem 0s sentidos e
a alma do espectador; 5) Provocar nos participantes um desejo de
mudanca; 6) Produzir cenas ritualisticas, permeadas pela emogéo e,
principalmente centradas no corpo do atuante e em tudo que apele aos
sentidos do espectador, renegando desta forma a dogmatizacdo do
texto dramatico como regente supremo do fazer teatral.

Artaud pode serconsiderado comoum precursor daperformance,
pois ao ndo separar a arte da vida, suas ideias ainda servem como
potenciais influéncias para os estudiosos e os praticantes desta arte
cénica hibrida e cruel que ndo busca apenas uma independéncia da
cena perante a literatura dramatica e a feitura de obras-primas, mas,
sobretudo, contagiar mudancgas existenciais nas vidas daqueles que
dela participam. As reverberagdes das ideias de Artaud permeiam e se
instauram nas performances de Felipe Monteiro: (DES)VITRUVIANDO
(2014), Sanguis (2014) e Reliquiarium experientiis (2014).

A performance (DES)VITRUVIANDO foi apresentada por Felipe
Monteiro em Salvador (BA), em 2014. Felipe Monteiro foi a papelaria
e comprou papéis brancos para forrar o chao da sala da galeria e
hidrocores coloridos para os espectadores desenharem ou escreverem
0 que quisesse no papel no qual estava deitado. Felipe Monteiro
intitulou a performance de (DES)VITRUVIANDO, pois o obijetivo artistico
principal era mostrar em cena as desproporcdes e as limitagdes fisicas
decorrentes da degeneragdo do seu corpo diferenciado, além de
proporcionar aos espectadores a oportunidade de desfazerem seus
zelos exagerados diante de um corpo com deficiéncia.
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Felipe Monteiro decidiu apresentar uma performance que
expusesse a anatomia e a fragilidade do seu corpo diferenciado,
opondo-se assim aideologia vindoura de outros séculos que representa
as proporcdes e os ideais de corpo perfeito, o qual é figurado no
desenho do Homem Vitruviano do artista italiano renascentista Leonardo
da Vinci, feito por volta do ano de 1490.

Felipe Monteiro criou a performance (DES)VITRUVIANDO, a
qual se configura como uma cerimdnia ritualistica em que o seu corpo
diferenciado esta no centro do espaco liminar permeado pelas forgas
energéticas emanadas pelos espectadores. Felipe Monteiro vestiu
apenas uma cueca e pediu para alguns espectadores pegassem nos
bragos e colocassem deitado no centro do quadrado feito com os
papéis brancos fixados com fita adesiva. Em seguida, solicitou aos
espectadores que se quisessem poderiam pegar algum hidrocor colorido
que estava no papel e contornar o seu corpo diferenciado ou desenhar
e escrever qualguer coisa relacionada a apreciagao da performance.

Ao expor a degeneragao do seu corpo diferenciado causada pela
progressao da amiotrofia espinhal progressiva, Felipe Monteiro colocou
SEeu COorpo quase nu no espaco cénico com o objetivo de chacoalhar,
semelhante a peste artaudiana, as angustias e a lembranca da finitude
humana dos espectadores que estavam participando ativamente
da performance e até mesmo daqueles que apenas observavam a
fragilidade e a pouca mobilidade do seu corpo diferenciado deitado
sobre o tapete de papel.

No decorrer da performance, Felipe Monteiro teve a oportunidade
de criar uma danca improvisada com Ciane Fernandes e Susanne
Ohmann, onde exploraram as proporcbes e as desproporcoes de
Seus Corpos No espaco e experienciaram as cinesferas individualmente
e em grupo, havendo uma troca afetiva. Sendo assim, em cena
demonstraram que “[..] ndo podemos conceber uma harmonia
excludente e unipolar - baseada em “boas propor¢cdes do corpo
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humano” e em uma “forma sem mistura” -, mas sim, por definigéo,
inclusiva e multipla.” (FERNANDES, 2003, p. 9)

Na performance (DES)VITRUVIANDO, Felipe Monteiro nao
disfargcou em nenhum momento as atrofias dos seus membros, a
pouca mobilidade, a severa escoliose que faz com que sua coluna
em formato espiralado dificulte a respiragéo, os suores e 0s odores
do seu corpo diferenciado em cena em um ato que nao distingue a
arte e a vida, perfazendo assim nos espectadores durante a interagao
performatica a afirmacdo de que no paradigma ontoldgico todos
0s seres humanos sao deficientes porque sao incompletos e que
fisiologicamente todos os corpos, a cada segundo, vao ao encontro
da principal certeza existencial: a finitude humana.

Ciane Fernandes, Felipe Monteiro e Susanne Ohmann na
performance (DES)VITRUVIANDO. Foto: Luis Carneiro Le&o

A performance Sanguis*® foi apresentada por Felipe Monteiro no
dia 15 de outubro de 2014 na frente da fonte da Escola de Teatro, no

46 Sanguis significa sangue em latim.
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doutorado do PPGAC da UFBA. Em Sanguis, Felipe Monteiro escolheu
elaborar uma dramaturgia composta pelo som dos seus batimentos
cardiacos gravados a partir de um exame de ecocardiograma, pelos
didlogos que teve com os espectadores e seus pedidos para que
vestissem as luvas, pegassem aagulha, furassem seus dedos, fizessem
qualquer desenho com seu sangue no pano branco e acendessem
dois incensos e colocassem-nos em qualquer lugar do espaco, com o
objetivo de provocar sinestesias?.

O ato de pedir para furarem seus dedos e fizessem qualquer
desenho com seu sangue no pano branco sao acdes de ressignificar
momentos da sua vida em que era constantemente internado nos
quais via seu sangue nas agulhas, bem como da rejeicao a qualquer
tipo de vestimenta dos profissionais de salde, principalmente se esta
veste for branca.

Apo6s 0 comego da performance, Felipe Monteiro solicita aos
espectadores que furem seus dedos e facam qualquer desenho
com Sseu sangue no pano branco, eles se assustam, alguns furam
e outros néo, e fazem diversas perguntas: Como a gente faz? Esta
doendo? Esta machucando? Em qual parte do corpo deve pegar
com mais cuidado? Estabelecendo dessa forma um didlogo com
as pessoas e proporcionando a oportunidade destes espectadores
fazerem parte da cena, isto porque Felipe Monteiro proporciona ao
publico um espaco cénico partilhado com o qual os espectadores
podem abrir suas percepgdes para entender a tessitura dos
elementos cénicos da performance.

47 Por sinestesia se compreende a ideia de perceber o mundo por meio da relacéo subjetiva
provocada espontaneamente pelos sentidos, por exemplo, na performance Sanguis 0s
incensos possibilitam evocar nos espectadores memodrias relacionadas as imagens,
paladares, sensagdes e/ou sons, fazendo com que o individuo seja atravessado por
emocoes provenientes das produgdes de sentidos difundidos em cena.
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Felipe Monteiro e Camila Freitas em Sanguis

Neste contexto, Florence de Méredieu, historiadora da arte
francesa especialista em Antonin Artaud, ao apreciar o video da
performance Sanguis faz a seguinte ponderagao:

As pessoas que se aglomeram em torno dele e participam do ritual
“hospitalar” (poderiamos interpretar sobre os diferentes sentidos
deste termo que designa ao mesmo tempo o mundo médico e a
dimenséao de acolhimento dos “Anfitrides”) se inquietam com os
protocolos a seguir para abordar e “cuidar” deste corpo diferente.
O sangue que corre sobre o tecido branco (simbolo e sintoma
deste ambiente médico que é o pano de fundo do universo de
Felipe Monteiro) também assusta. Relembrando, em tudo, sua
funcao vital e sagrada ao mesmo tempo: “Sanguis Brasil”.

Felipe Monteiro percebe as reacbes do publico, divide em dois
grupos 0s que intervém e os que observam. Os que agem
receiam machucé-lo, perguntam-se como cuidar da melhor
forma possivel deste corpo em que a fragilidade |hes assusta.
O medo, a inquietacéo! Saimos aqui do ambiente puramente
hospitalar. Entramos na esfera da partilha e da osmose... teatral,
performativa. Mundo de emocoes, de sensacoes, de sentimentos.
Desenho do sangue sobre a tela do tecido. (2018, p. 259)
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A performance Sanguis permitiu aos participantes a possibilidade
de vivenciarem espacialmente, corporalmente e afetivamente
uma relagao direta com meu corpo diferenciado em cena, na qual
permite os espectadores fazerem um processo de autoexperiéncia e
autorreflexdo tanto na vida quanto na arte, isto porque a performance,
enquanto processo artistico ritualistico, da a oportunidade a cada
espectador de perceber que quanto mais se participa do ato mais
¢ possivel notar que sua experiéncia ndo depende somente dele
proprio, pois estando inserido em uma situagao social a experiéncia
passa a depender de todos os envolvidos.

Na performance Sanguis as fronteiras e os territérios da arte
e da vida sdo embacadas, visto que estdo entrelacadas e ndo sao
dissociaveis, pois através da dor provocada pela furada da agulha e o
gotejamento do seu sangue, se coloca em cena como um performer
que expde a lucidez de saber as limitagdes fisicas de sua doenca e
de sua necessidade vitalicia de ser cuidado pelos outros em suas
atividades diarias e fisioldgicas, desde as inimeras internacoes a partir
da tenra infancia.

Na performance Sanguis Felipe Monteiro ndo apenas conseguiu
evocar a peste artaudiana, mas tornou-se a peste durante a experiéncia
cénica de oferecer aos espectadores o seu corpo diferenciado em um
ato de sacrificio artistico em cena, pois para Sylvére Lotringer:

O Teatro da Crueldade é a experiéncia da morte em vida. O
teatro de Felipe Monteiro é vivo porque esta vivo em face da
morte e da doenga. Nao é algo que ele poderia colocar em sua
face, ou em seu corpo, COmo uma mascara, mas € um com o
seu corpo. Sua crueldade nao é s6 um ato, mas um ato de fé.
No parque quando ele celebra sua crueldade, ninguém pode
deixar a cena rindo dele, como alguns fizeram com Artaud,
que acabou performando perante um anfiteatro vazio. Felipe
Monteiro transportou seu palco para um lugar publico e a cena
é tao conflitante que ninguém tem coragem de sair. Seu corpo
¢ a peste e todos percebem de pronto que ndo é um ato, mas é
real. E mesmo assim é mais do que real uma vez que insinua a si
mesmo na mente das pessoas enquanto, de forma anéloga ao
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regicidio, ele olha a si mesmo performando publicamente seu
teatro privado de crueldade, deixando seu publico transitério
incapaz de decidir se testemunharam algo muito obsceno de
ser visto, ou o derradeiro ato de bravura, que é sua propria
deterioragao fisica. (2018, p. 265 — 266)

A performance Reliquiarium experientiis que foi apresentada no
dia 24 de novembro de 2014 no Largo de Séao Francisco (Pelourinho)
em Salvador (BA). A performance Reliquiarium experientiis se fez a
partir de um movimento de ruptura que objetivou dessacralizar a arte,
tirando-a de sua fungao elitista, especialmente na vontade de fazer arte
fora dos muros da UFBA.

Felipe Monteiro escolhu fazer a performance Reliquiarium
experientiis no Largo de Sao Francisco (Pelourinho). Em Reliquiarium
experientiis, Felipe Monteiro ficou sentado e imével na cadeira de
rodas durante uma hora, vestido com um figurino que fazia aluséo as
vestimentas religiosas e com os pés descalcos, e colocou um livro a
sua frente e pendurou um banner que tinha a frase Escreva no livro o
que vocé sente e/ou pensa ao me ver em quatro idiomas (portugués,
inglés, francés e espanhol).

Performance Reliquiarium experientiis. Foto: Carlos Alberto Ferreira
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Poucas pessoas realizaram o pedido feito no banner, vejamos o
que escreveram no livro:

. Camila Freitas: Eu vejo uma pessoa fragil, mas com coragem de
mostrar suas fragilidades. Me faz questionar o que é considerado
como fragil; corpo ou espirito?.;

. Olivia Camboim: A 12 imagem: um santo / A 22 imagem: o
pagador de promessas.;

. Carlos Alberto Ferreira: Entao, o que é o corpo isolado? Qual sua
nogao ha em ver o outro? E a imobilidade? Uma vida ser. Uma
vida outra. E a minha, que nédo é a sua vida! Vida, Vide! IDA,
DAVI. Filho ser. VIDA;

. Telma dos Santos: EU QUERIA VER MINHA FILHA SE ESTA Bem;

. Gildon Oliveira: Minha primeira impressao € admirar a coragem
para realizar esse trabalho. Nem todos os artistas sao capazes
de tamanha entrega. O impacto esta, para mim, em ver a
expressao artistica em tudo que o cerca e principalmente na
corporificacao dessa arte. Sinto-me admirado e orgulhoso!.

Felipe Monteiro compreendeu em Reliquiarium experientiis que
se n&o o tivesse o corpo diferenciado, poderia participar normalmente
das relagbes sociais do cotidiano, mas como apresenta singulares
caracteristicas corporais que fogem dos padrées normativos da
sociedade, seu corpo diferenciado acaba acentuando as atengdes
alheias, e por consequéncia destas, os outros esquecem que ele é um
ser humano como outro qualquer.

Nao cabe a performance ser benemérita ou humanitaria, pois o
seu humanitarismo é realizado em seus permanentes entrecruzamentos
com a vida, posto que néo se isenta de questionar as problematicas
culturais e de outras circunstancias em que esta inserida. Mesmo nao
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sendo uma arte definitivamente politica, a performance executa seus
artivismos através das problematicas latentes de seus feitores, entre
eles os performers com corpos diferenciados. Sendo o performer
insurgente torna-se um gerador de insurgéncias politicas, artisticas,
sociais, pessoais, bem como de alteridades, porque legitima através do
artivismo modos de existéncia pregnantes que denunciam, subvertem
e transgridem os padrdes normativos instaurados na sociedade
contemporanea brasileira.
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O SURGIMENTO DO NUCLEO

O surgimento do Performa Nucleo de Pesquisa e Criagao
Cénica, aconteceu como um desdobramento necessario, gerado pelas
experiéncias artisticas vividas por mim no teatro e em territérios cénicos
hibridos. O objetivo que motivou a fundagédo desse nucleo foi criar
condicdes para o desenvolvimento de umtrabalho de exploracédo cénica
constante, que pode envolver artistas de diferentes linguagens, assim
como profissionais e ndo-profissionais de diferentes areas. Portanto,
trata-se de um nucleo dindmico, um espago onde os colaboradores
podem mudar de acordo com o projeto que esta sendo desenvolvido.

Assim, a pesquisa e a criagdo cénica nao podem ser dissociadas.
Dos quinze projetos realizados pelo Nucleo até o momento, trés serao
comentados aqui: Siléncio, Descartes e All Scars are Nice and Clean
(Todos as Feridas sédo Belas e Limpas). Eles estao, por sua vez,
profundamente associados as investigagbes ja desenvolvidas e
publicadas por mim. Dessa maneira, se o espetaculo Siléncio pode
ser visto como a materializagao cénica dos pressupostos examinados
em “O Ator Compositor”; Descartes e All Scares are Nice and Clean, por
sua vez, podem ser vistos como as primeiras exploracoes de processos
abordados em "A Cinética do Invisivel”.

SILENCIO

Este trabalho representa uma etapa importante no percurso
artistico do Performa. Foi o primeiro contato que o nlcleo estabeleceu
comumtextoque podeserconsideradoestruturalmentecontemporaneo.
De fato, o texto de Peter Handke é composto de células ou porgdes
de discurso separados por espacos. Como abordar um texto que
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nao oferece uma situagao, ndo contém uma trama e nao define o ser
ficcional que atua as suas falas? Foi a partir destas questdes que o
processo criativo teve inicio.

Alternavamos — eu e Yedda Chaves, sob a direcédo de Beth
Lopes — improvisacoes feitas a partir dos conteldos presentes no
texto, com aquelas feitas sobre a palavra. Dessa maneira, as palavras
foram inicialmente exploradas a partir de suas qualidades sonoras,
desvinculadas dos contetdos do texto. Chegou-se assim a construgao
de partituras fisicas e vocais, separadamente. Iniciou-se entdo uma
nova etapa, talvez a mais dificil, em que sobrepomos as partituras
fisicas e vocais buscando a captagéo e fixagao de sentidos até entéo
desconhecidos. Na fase conclusiva da pesquisa, definiu-se a situagao
de base do espetaculo: uma reunido entre um homem e uma mulher,
que se encontram em um escritério. A partir desta situagao, ajustes
foram feitos a fim de estabelecer e desenvolver a relagao entre os seres
ficcionais presentes no espetaculo.

Siléncio. Foto: Website do Performa Teatro
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A utilizagao do termo “seres ficcionais” ndo é casual. Nao foram
criadas personagens individualizadas, mas sim atuantes. Os seres
ficcionais aqui ndo possuem uma unidade psicoldgica, ndo se trata de
um ser humano, mas sim de de catalisadores de processos que podem
envolver diferentes personagens, situacoes e procedimentos narrativos.

A operagéo de luz é feita inteiramente em cena pelos atuantes.
Feita basicamente com lampadas caseiras suspensas sobre uma
mesa de metal, a iluminagcao nesse caso deixa de ter uma funcao
simplesmente instrumental, para revelar aspectos significativos
do universo ficcional que caracteriza o espetaculo. Os figurinos e
aderegos também seguem na mesma linha. O ser ficcional atuado
por mim utiliza trés éculos diferentes em determinados momentos
do espetaculo. Mas a razéo pela qual ele se utiliza dos 6culos néo é
justificada objetivamente. Ele almeja manifestar, a partir da exploragao
de tais elementos, diferentes olhares, modos de percepgao e pontos
de vista. Com Siléncio pude compreender, de maneira mais clara,
implicacdes relacionadas ndo somente ao trabalho com a dramaturgia
do ator, mas também com as dramaturgias produzidas pelos outros
elementos do espetaculo.

DESCARTES

Assim como em Siléncio, também neste espetaculo-
performance pude aprofundar o trabalho com a dramaturgia do
ator. Porém, neste caso conseguimos — eu e a diretora Beth Lopes —
compreender outras implicacbes ligadas a exploragao pratica de tal
trabalho. Partimos da leitura da meditacado quarta de Descartes “Do
Verdadeiro e do Falso”.
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Descartes. Foto: Website do Performa Teatro

Em seguida, a partir das reflexées e discussoes feitas sobre o
texto original, chegamos, eu e Fernando Bonassi, a versao final do
texto. Esta experiéncia desencadeou novas descobertas e percepcoes,
sobretudo em funcéo da escolha de ter como ponto de partida um
texto filosofico, que ndo conta uma histéria, mas, ao mesmo tempo, €
repleto de imagens.

Diante de tal quadro, iniciamos as improvisacdes com as agoes
vocais e corporais, €, com a diretora, selecionamos o material a ser
detalhado. O aprofundamento da experiéncia com a dramaturgia do
ator se deu na medida em que, assim como em Siléncio, a atividade
de tecer uma narrativa nao foi atribuida ao texto, mas sim a atuacéo do
ator, através dos possiveis sentidos veiculados pelas suas agbes vocais
e corporais. Neste caso, tal tarefa se fez ainda mais ardua em fungéo
da complexidade dos contelidos presentes no texto de Descartes.
Como em Siléncio, é na materialidade da atuagéo que se encontra o
eixo semantico do espetéaculo. Mas em Descartes o arco intertextual e o
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jogo entre 0s ambientes cognitivos nos fizeram procurar, em funcao das
novas dificuldades, outros procedimentos de criacao.

René Descartes foi um homem de muitas facetas. Longe de
ser somente o racionalista que lancou as bases cientificas presentes
em varias areas, muitas das quais utilizadas até hoje, ele investigou
diferentes campos do saber. Conhecer Descartes somente pelas suas
formulagbes matematicas e pelo dualismo corpo/mente do cogito, €
desconhecé-lo. De fato, ele visava perceber o humano com precisao,
e diante das muitas dificuldades que encontrou, optou por uma
“moral provisoéria”, apaziguadora das duvidas que ele mesmo havia
apontado. Mais do que o fundador do racionalismo, Descartes é visto
nesse projeto como um catalisador de contradicoes, de incertezas,
de tensbes, que apesar das diferengas contextuais e histéricas,
encontram ressonancias profundas e perceptiveis na liquefagdo das
experiéncias contemporaneas.

Descartes — Sétima Célula: Da Morte

No decorrer das sete células que compdem a estrutura narrativa,
o ser ficcional criado nesse espetaculo-performance tenta materializar
a busca pela transparéncia ja em seu figurino de plastico. Deslocando-
se numa passarela de lindleo amarelo, iluminada pelos espectadores
com lanternas e circundado por ovos brancos, o ser ficcional age
como um cego que finge ver, alguém que parece saber para onde vai,
mas anda em circulos; como alguém que afirma algo com convicgao,
para em seguida afirmar algo diferente, com ainda mais convicgao;
como alguém que ja ndo consegue manter o equilibrio entre o pensar,
o falar, o sentir e o fazer. A luz aqui, operada pelos espectadores,
ofusca mais do que revela, confunde mais do que esclarece, engana.
O lugar onde tal ser ficcional se materializa é a encruzilhada entre o
nascimento, a ilusdo, a crenga, a reflexao e a morte. A alteridade aqui
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nao esta no Outro, mas permeia e invade o proprio sujeito, tornando-o
movedigo, desconhecido.

ALL SCARS ARE NICE AND CLEAN

Em All Scars are Nice and Clean varios processos de atuacdo
foram explorados. A partir de fatos reais ocorridos em diferentes
contextos, sobretudo no México e na Inglaterra, pude — com o
ator Victor Ramirez e sob a orientacao de Alison Hodge, diretora e
pesquisadora do Drama Department da Royal Holloway University
of London - aprofundar na pratica aspectos extraidos de minhas
experiéncias com os atores de Brook — Yoshi Oida, Tapa Sudana
e Sotigui Kouyaté. Dessa forma, a investigagdo sobre a arte do
contador de histérias, a experimentacdo com diferentes modos de
improvisacdo e o trabalho com materiais interculturais convergiram
para a construgao da estrutura narrativa do espetaculo.

O processo criativo foi extremamente estimulante, sobretudo
em fung&o do didlogo artistico estabelecido entre Victor, eu e Alison.
No tocante ao treinamento, por exemplo, enquanto Victor transmitiu
seus conhecimentos de kalarippayattu adquiridos com Philip Zarrilli,
Alison nos estimulava aplicando principios de trabalho desenvolvidos
pelo grupo polonés Gardzienice, assim como utilizou procedimentos
relacionados ao viewpoints de Mary Overlie e Anne Bogart. Ao mesmo
tempo que tentei perceber as possibilidades expressivas das praticas
propostas por Victor e Ali, resgatei processos experienciados com os
atores de Brook a fim de aprofunda-los, transformé-los e reinventa-
los. Tal processo ampliou meu horizonte como ator e pesquisador,
possibilitando um desdobramento do trabalho feito com Oida,
Sudana e Kouyaté.
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All Scars are Nice and Clean. Foto: Website do Performa Teatro

All Scars are Nice and Clean — Cena Final

Dentre os pontos relevantes desse processo, percebi mais
claramente as dificuldades envolvidas na abordagem do treinamento
como poiesis. As praticas descritas acima, por exemplo, que em
um primeiro momento pareciam ser desconexas, foram aos poucos
gerando elos, pontes, ressonancias mutuas, como se elas tivessem sido
despidas de seus propdsitos originais para adquirir outras conotagoes.
Tal processo me permitiu compreender, de maneira mais clara, a nogao
de forma flutuante, ou seja, formas produzidas pelo ator que estdo em
constante transformagao e vao além do simples desenho corporal ou
vocal no espaco.

Se no processo de ensaios pude explorar aspectos ligados a
fluidez na atuacéo, durante as apresentacoes pude dar continuidade a
exploracao dos fatores envolvidos na produgao do momento presente.
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Para o Performa, Siléncio, Descartes e All Scars are Nice and
Clean néo representam simplesmente um repertério. Esses espetaculos
sao territérios que podem ser explorados indefinidamente. A partir
da criagao de tais obras, outras questdes se abrem e novos projetos
artisticos nascem. Independente dos materiais e dos procedimentos
que serao utilizados, os processos criativos colocados em pratica
pelo Nucleo continuardo a ser permeados por perguntas. Algumas
temporérias, e outras que serdo mais resistentes ao tempo.

Uma delas: como compor oinvisivel.

(www.performateatro.org)
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O grupo NATA da esquerda para a direita: Fernando Santana, Sanara
Rocha, Thiago Romero, Fernanda Julia, Fabiola Julia, Daniel Arcades
e Antonio Marcelo — Espetaculo Exu — A Boca do Universo Espaco
Cultural da Barroquinha — 2014 — Foto: Andréa Magnoni®.

O Ndcleo Afro-brasileiro de Teatro de Alagoinhas — NATA,
fundado em 17 de outubro de 1998, surge apds uma experiéncia
teatral desenvolvida no Colégio Polivalente de Alagoinhas no | Festival
Estudantil Teatro em Destaque. Este grupo formou o entdo Nucleo
Amador de Teatro e Arte, primeiro nome do grupo, para a montagem
de O Seco da Seca®', minha estreia como atriz, que ganhou os troféus
de Melhor Espetaculo, Melhor Cenario e Maior Publico. A seguir, o
grupo resolveu apostar num tema polémico, o amor homoafetivo, e
representou o Colégio Estadual Polivalente de Alagoinhas na segunda

50 Além dos componentes que estdo na imagem, fazem parte e/ou desenvolvem atividades
com o grupo o ator e iluminador Nando Zambia, o diretor musical Jarbas Bittencourt, o
coreodgrafo Zebrinha, o preparador vocal Marcelo Jardim, a produtora Susan Kalik, o diretor
de audiovisual Thiago Gomes e o produtor executivo Francisco Xavier, além da cobertura
fotogréfica de Andréa Magnoni.

51 O espetaculo abordava a seca do ponto de vista psicolégico. O que acontecia ao individuo
para além da falta de agua? A pega falava de violéncia, corrupgéo, da vida e da luta do
povo nordestino contra a negligéncia do poder publico nas questdes da seca no nordeste,
fazendo uma metéafora sobre a agua como a representacéo da riqueza e da dignidade que
todo ser humano necessita e merece para viver.
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edicdo do festival no ano de 1999, com o espetéaculo Guarda-roupa
intimo®, minha estreia como encenadora. Este espetaculo foi muito
desafiador e revelador para aquele grupo de jovens €, em especial
para mim, pois percebi 0 meu lugar dentro do fazer teatral e tive uma
identificag&o imediata com a funcdo de encenadora, mesmo estando
incialmente como atriz. A partir dai, ndo retornei mais para a cena,
consolidando-me como a encenadora do NATA até os dias atuais.

De forma muito intuitiva, fui percebendo e descobrindo que
rumos tomar com a pega, com a distribuicdo de personagens e
principalmente como ndo deixar o espetaculo cair na estereotipia
sobre a homossexualidade. O Guarda-roupa intimo venceu a segunda
edicdo do festival nas categorias Melhor espetaculo juri oficial®,
Melhor espetaculo juri popular, Melhor ator, Melhor ator coadjuvante
e Melhor figurino®.

Ao sair do colégio, o NATA decide fazer uma alteragdo no nome:
deixa de ser Nucleo Amador de Teatro e Arte e passa a se chamar
Cia de Teatro NATA. Sofrendo dos inUmeros problemas que formam a
trajetéria dos grupos de teatro no interior (saida de integrantes, falta de
local para ensaios e apresentacoes, falta de verbas e infraestrutura e
de respaldo institucional etc.).

Assim, em 2002 estreamos a peca: Senzalas — a histdria, o
espetaculo. Era a primeira vez que o grupo se confrontava com um tema
que abordava a “discriminacéo racial”. Senzalas, como chamamos

52 O espetaculo Guarda-roupa intimo consistia numa comédia romantica, que narrava a vida
de Alan, um jovem de classe média alta, estudante do Ultimo semestre de Direito, que se
apaixona pelo melhor amigo da sua namorada. A pega narrava um amor homo afetivo, a
partir da valorizagdo do amor, desconstruindo a imagem de promiscuidade associada a
figura dos homossexuais.

53 Os jurados foram o ator e arte educador, formado pela Escola de Teatro da UFBA, Alain
Félix, o ator e diretor, naquele periodo mestrando do PPGAC — UFBA, Alex Beigui, e o ator
e professor de teatro da cidade de Alagoinhas Roque Lazaro.

54 E importante dizer, que este espetaculo deflagrou no entdo grupo de atores a necessidade
de sair do ambiente escolar e enveredar pelas sinuosas curvas do teatro amador da cidade.
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simplesmente a peca, foi a primeira bem-sucedida tentativa artistica
do NATA em abordar a heranga cultural africana em cena além de
ter tido uma ampla aceitacdo de publico e de critica. O espetaculo
agradou pela temética, pelo visual, pela exuberancia dos figurinos,
pela composicdo da trilha e foi o primeiro espetaculo local a lotar a
plateia do Centro Cultural de Alagoinhas em dois dias de apresentagao,
com capacidade para 300 espectadores.

Em 2004 decidimos fazer uma pesquisa sobre autores teatrais e
a partir dal selecionar textos cujo Unico critério de escolha era o gosto
pessoal. Por conta disso, montamos uma colagem de textos com Anti-
Nelson Rodrigues e Dorotéia, de Nelson Rodrigues, A farsa da boa
preguica e o Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna e O assalto e
a Despedida na rodoviaria, da Cia de Comédia Os Melhores do mundo;
nasceu, assim, o espetaculo Perfil — S6 vendo pra crer.

Em agosto de 2004, desembarca em nossa cidade uma
comitiva do Teatro Vila Velha, com o projeto Teatro de cabo a rabo e
com a apresentacéo do espetaculo Oxente cordel de novo? do Bando
de Teatro Olodum. Participamos das oficinas ofertadas para os artistas
da cidade e tivemos um encontro com a equipe do Vila, quando, na
oportunidade, mostrariamos uma cena de qualquer espetaculo do
repertério. O objetivo dessa equipe era escolher um grupo local para
participar da mostra A arte do interior na capital, também no Teatro
Vila Velha. Nao tinhamos ideia sobre quem eram aqueles artistas,
desconheciamos a trajetéria do Teatro Vila Velha, do Bando de Teatro
Olodum, de Marcio Meirelles e de Chica Carelli, mas as oficinas foram
uma excelente oportunidade de capacitacédo nas artes cénicas e um
estimulo a continuar o fazer teatral, aos quais se incluiam indicagéo
de livros e pegas de teatro além de colocar o Vila a nossa disposigéo,
quando féssemos a Salvador. Em dezembro do mesmo ano, realizamos
a apresentacao de Perfil, num Cabaré dos Novos lotado e, logo depois,
recebemos de Marcio Meirelles o convite para retornarmos com o
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mesmo espetaculo no més de margo, quando participariamos do
projeto O que cabe neste palco?%®

Em 2005 estreamos o espetaculo A Eleicdo*®, da paraibana
Lourdes Ramalho, montagem responsavel pelo retorno do NATA ao
Teatro Vila Velha na Ultima edicdo do projeto Teatro de cabo a rabo. Nos
apresentamos no palco principal e depois retornamos para o projeto O
que cabe neste palco?

Em 2006, fui aprovada no vestibular da Escola de Teatro da
UFBA, no curso de Direcao Teatral. O fato de ter que estudar em outra
cidade atrapalhou um pouco os planos de continuidade artistica do
grupo. Por conta da graduagéo e da distancia, o NATA ficou sem montar
nenhum espetaculo novo de 2005 a 2009. Depois de quatro anos sem
realizar um espetaculo, resolvemos nos inscrever pela primeira vez
num edital publico de estimulo a montagens teatrais. A possibilidade
nos animou e, portanto, inscrevemos no Edital Manoel Lopes Pontes
de Estimulo a Montagens Teatrais da Fundagao Cultural do Estado da
Bahia — FUNCEB o projeto Siré Oba — A Festa do Rei.

A realizacéo desse espetaculo foi fruto da necessidade do NATA
de voltar a sala de ensaio depois de um longo periodo sem novos
processos, de colocar em pratica todos os conhecimentos adquiridos
sobre o fazer teatral que vinhamos acumulando. O nosso objetivo
maior era o de assumirmos cenicamente um discurso poético-politico,
fato que o NATA ja vinha afinando em conversas e reunides. Apos

55 Este projeto visava a realizagédo de uma temporada de um més no palco do Cabaré dos
Novos do Teatro Vila Velha. O desafio do projeto era colocar em cartaz o que coubesse
naquele espago, com pautas mais baratas e apoio de divulgagao. O projeto contemplava
espetaculos do interior do estado e da periferia de Salvador.

56 Espetaculo de autoria de Lourdes Ramalho, que narra o processo eleitoral da cidade de
Fundao, onde um padre, um médico e um cidadao da classe operéria disputam o pleito.
Acontecimentos inusitados, corrupgao e muita disputa de poder s&o os elementos centrais
da pega. Com essa montagem, o NATA pela primeira vez sai em uma matéria jornalistica
em Salvador, o que ajudou a divulgar o grupo na cidade.
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a aprovacao do projeto no edital, fomos a Alagoinhas e iniciamos o
processo de construcéo do espetaculo Siré Oba.

Em 2010, como finalizacdo da graduacdo em Direcao
Teatral, montamos o espetaculo Ogun — Deus e Homem, vencedor
do | Prémio de Expressbes Afro-brasileiras patrocinado pela
Fundacado Cultural Palmares, Ministério da Cultura, Petrobras e
Centro de Apoio ao Desenvolvimento Osvaldo dos Santos Neves
— CADON. Esse foi o primeiro edital federal que o NATA ganhou e
nessa oportunidade nascia a parceria entre o NATA e a Modupé
Produtora, que, a partir dessa montagem, vem respondendo pela
producédo do grupo até os dias atuais.

Em 2014, passamos a nos chamar Nucleo Afro-brasileiro de
Teatro de Alagoinhas, fomos selecionado no Edital TCA Nucleo “Em
Construgao” — Uma homenagem a Lina Bo Bardi, com o projeto Exu
Sile Ona TCA — Exu abre as portas do novo TCA¥ . Esse projeto resultou
numa ocupacéao artistica dos espacos do complexo cultural do Teatro
Castro Alves durante seis meses e como culminancia estreamos o
espetaculo Exu — A Boca do Universo. Essa montagem, assim como
Siré Oba e Ogun, obteve uma forte aceitagao por parte do publico e
da critica e nos levou a realizar uma circulagdo nacional, ao sermos
selecionados pelo Servico Social do Comeércio — SESC para integrarmos
a programagao do projeto Palco Giratério 2015.

O NATA ¢é este espaco, onde venho desenvolvendo a minha
trajetéria  como encenadora. E no contato, dialogo e tensbes
estabelecidos com os demais artistas do grupo que venho construindo
um trajeto artistico que ambiciona propor uma contribuigao no processo
de empoderamento da negritude brasileira.

57 O Projeto EXU SILE ONA TCA — EXU ABRE OS CAMINHOS DO NOVO TCA desenvolveu-
se em 05 (cinco) eixos de trabalho (Formacao, Intercdmbio Cénico, Difusdo, Criagéo e
Circulagéo), compostos por 28 (vinte e oito) atividades interdependentes que se conectaram
com a pesquisa cénica do grupo, partindo do processo de residéncia artistica e sendo
norteado pelo proficuo processo de intercdmbio com a Cia do Miolo de S&o Paulo.
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ENCONTRO ENTRE CANDOMBLE E TEATRO

Foi assim... Ao som do adja (sineta que invoca as divindades
no Candomblé), dos atabaques, do agogd, das palmas e das vozes
daqueles que compdem o egbé (comunidade de axé, terreiro de
Candomblé) que pouco a pouco foi se formando o meu olhar e o
meu sentir sobre o mundo. Através do contato com os mais velhos
e observando 0 processo dos mais novos, pude ampliar horizontes,
perceber o mundo a volta, compreender e refletir sobre a vida dentro e
fora do egbé, aprendendo la e cé.

Entretanto, um dos aprendizados de maior importancia foi o
da sensibilidade da fruigdo artistica que o Candomblé proporciona.
Durante o processo, nem percebemos e nem discutimos iSso como
arte na acepgao que usualmente classificariamos como experiéncia
estética, area de conhecimento ou linguagem; € uma consciéncia
que vem com o tempo, o amadurecimento e/ou o fazer artistico. O
Candomblé, assim como as demais religides, traz em seu interior uma

ligacao profunda com as artes.

O canto, a danga, a musica, as vestimentas das divindades, os
aderecos, as ferramentas dos assentamentos (simbolos das divindades
guardados nos quartos de axé) colocados nos altares, o uso das cores
e das formas, os movimentos, 0s ritmos, os sabores e a visualidade
dos pratos preparados nas ceriménias dos Orixas — tudo é simbolo
de comunicagao entre os humanos e as divindades, elementos que
contribuem para o que podemos chamar de cenicidade do axé. O
contato com a sensorialidade dos rituais, suas cores, texturas, sons,
poesia e cheiros foi desenvolvendo a minha sensibilidade, a minha
forma de percepgao do mundo, a forma de percepcao da minha
propria percepcao.
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Esse aprendizado é resultado da experiéncia: acumulativo,
diario, profundo e indelével. Ha, no contato com o Candomblé, uma
acumulagao de informacgdes que tomam corpo e alma. Cantar, comer,
dancar e vestir trazem uma conjuncdo de informacbes pléasticas,
sensoriais, que refletem na construgéo poética das encenagdes que
venho desenvolvendo. E importante salientar que na cultura tradicional
africana®® a arte embebia-se da vida e para ela retornava. Os objetos
sdo ao mesmo tempo funcionais e obras artisticas; por exemplo, um
colar ao tempo em que adorna é um talisma ritual e protege quem
0 usa e um banco de madeira é um banco e ao mesmo tempo uma
escultura. Na concepcgao da cultura tradicional africana o mesmo vaso
gue ornamenta é uma expressao da presenca do ancestral.

Banco e vaso, pegas encontradas em escavacoes no
Egito, sobretudo a partir da criagao do Instituto Francés de
Arqueologia Oriental do Cairo (1880) — Foto: Louvre®.

58 Refiro-me a cultura africana antes do processo colonizatério infligido pelo continente
europeu ao continente africano.

59 Disponivel em crv@educagao.mg.gov.br.
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Colar para o Orixa Yemanja - Acervo do /lé Axé Oya
L ’adé Inan. Foto: Nando Zémbia.

O Candomblé, herdeiro brasileiro desta cosmovisdo africana,
traz em sua constituigdo esses principios que constituem meu olhar,
meu pensar e meu sentir espiritual, emocional e estético, que se
expressam nas escolhas cénicas que venho fazendo, pois alimentam
minha visdo de mundo como encenadora. E através da sua visao de
mundo que o encenador pode comunicar-se e se posicionar. Quanto
mais enriquecida e dilatada for sua visao de mundo, mais esse
encenador problematizara seu tempo, sua arte, seus conceitos, seus
conflitos e seus posicionamentos.

No que se refere aos constituintes de formagao, o Candomblé
teve papel significativo para a minha emancipagao politico-cultural,
enquanto iniciada religiosa e como artista da cena. Estuda-lo, também
como fonte de permanente didlogo para a criagdo cénica, faz com
que meu percurso de encenadora gire em torno da busca de uma
assinatura expressiva no que tange a poética e ao aprofundamento
de uma linguagem cénica especifica, a partir de uma perspectiva
conceitual desde dentro para fora.®°
60 Conceito cunhado pela pesquisadora Juana Elbein Santos em seu livro Os nagd e a morte

(1986) citando a famosa yalorixa Aninha fundadora do I1é Axé Op6 Afonja que usava esta

expresséo para determinar o lado de dentro do egbé e o lado de fora e todas as relagdes
possiveis nestes dois espagos.
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O fazer teatral que ora venho apresentar nasceu da necessidade
de dedicar um olhar mais profundo sobre questdes que envolveram
historicamente a populagao negra no decorrer do processo civilizatério
deste pais, e o Candomblé é uma sintese cultural importante para
auxiliar na aproximacao e no entendimento do “complexo” processo
de nossa formacao.

Aopcao pelo caminho da arte como expressao e a construgao de
uma poética cénica calcada no estudo das relagbes de ancestralidade e
da heranca cultural africana se devem a necessidade de fortalecimento
dos referenciais identitarios negros, da divulgacéo e da valorizagéo da
cultura negra e da potencializagdo da necessidade de descerramento
dos preconceitos e intolerancias que compdem uma realidade
premente em nosso pais: a de que somos culturalmente diversos.

Em seu livro Afrografias da memoria: o reinado do Rosario no
Jatoba, Leda Maria Martins apresenta uma profunda reflexdo sobre a
construcéo e a manutencao do legado africano no Brasil e sua formulagao
na contemporaneidade. Nesse livro, a autora apresenta o conceito
‘Afrografias”, decisivo para compreender a abordagem das escolhas
poéticas que venho fazendo nas montagens encenadas. “Afrografar”,
consiste em recuperar, reaver a africanidade conspurcada pela violéncia
da escravizagdo e seus desdobramentos na contemporaneidade.
“Afrografar” nada mais é que “grafar africanamente”, através da viséo
de mundo do povo africano, nossos antepassados e construtores
de um processo civilizatério no Brasil. Essa ideia também me orienta
como um principio filoséfico, poético e espiritual no meu percurso como
encenadora desde a escolha do tema a ser desenvolvido até o processo
de finalizagdo de uma montagem. Isso se reflete no teatro que escolhi
fazer, que inclui o “afrografamento” do fazer teatral desde a preparacao
dos atores a encenagdo como um todo.

7

A reflexdo é realizada por todas as instancias do processo
criativo e vai até o nosso encontro com o espectador. E um fazer que
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resulta no transito fluido das interseccbes entre Candomblé e Teatro,
buscando colocar em cena elementos da histéria e da memodria da
matriz negra brasileira: mitos, musicas, comidas, comportamentos e
valores que estéo intrinsicamente ligados a vida dos individuos negros
nascidos e criados no Brasil, mas que nao aparecem e nem Sao
validados efetivamente nas instancias e instituigbes de poder da nagao.
Essa “auséncia” iluséria intensifica o racismo, cria o mito equivocado
de uma Unica versao historica e retira as contribuicdes da comunidade
negra na constituicéo social do pais.

Assim sendo, “afrografar” teatralmente vai além da escolha
tematica; relaciona-se com a construcdo de uma poética cénica
calcada na investigagéo da heranca africana em nossa cultura e em
nosso fazer teatral e no desenvolvimento de propostas e de construgoes
artisticas que considerem na sua estética e poética a musica, a danga,
as comidas, a relacdo com a morte, o olhar sobre o feminino e sobre as
questdes de género, o valor da familia, a forma de lidar com o dinheiro,
o valor da infancia, da senioridade presentes no Candomblé. Dessa
forma, o teatro como a arte do encontro podera trazer para a cena,
para a discussao e para a visibilidade midiatica uma parte da cultura
brasileira, que, embora presente em cada individuo, ao ser ignorada,
impede-nos de ter uma consciéncia histérica e identitaria plena.

Na poética cénica que venho desenvolvendo o Candomblé e
o Teatro sdo, ao mesmo tempo, fonte e caminho, tema e forma. O
persistente entrelacamento teatro-religiao — desde os ritos mais antigos,
passando pela mitologia grega, inspirada nos ritos de Dionisio, o deus
do Teatro no ocidente — fornece ao longo da histéria um rico manancial
de aproximagoes e tensoes.
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NOSSO PROCESSO POETICO:
CRIATIVO EXU POR EXEMPLO

“Um corpo sem Exu € um corpo em coma”!
(Babalorixa Rychelmy Imbiriba — Est Tobi, 2013)

Decididos a dar mais um passo em busca do amadurecimento
do nosso projeto poético e, mobilizados pela luta contra a intolerancia
religiosa e o combate ao racismo, o NATA no ano de 2011, decidiu que
Exu seria nossa proxima montagem. Queriamos montar um espetaculo
que contribuisse com o processo de quebra dos estigmas seculares
que foram imputados ao Orixa Exu e que povoam o imaginario social
a seu respeito. Tratava-se de realizar uma montagem que divulgasse
a histéria desse Orixa, seus atributos de mensageiro, comunicador,
fiscalizador da verdade, amante da vida e apaixonado por Oxum.

Muitas dessas informacdes sao desconhecidas pela maioria da
populacéo e também por boa parte do povo de axé. Por tudo isso,
decidimos criar um espetaculo que contribuisse com a quebra dos
estigmas, mostrasse sua beleza, realeza e principalmente o que ele
representa dentro da religiosidade do Candomblé. Esse objetivo sé
pbde ser alcangado em 2013 ao sermos contemplados pelo edital TCA.
NUCLEO “Em Construgéo, Edicao Especial 2013 — Uma Homenagem
a Lina Bo Bardi”®'. Assim, inscrevemos o projeto EXU SILE ONA TCA —
EXU ABRE OS CAMINHOS DO NOVO TCA®,

61 Nessa edicdo do TCA.NUCLEO, 0 Teatro Castro Alves — TCA, realizou uma mudanga no
perfil do edital: 0 que antes se tratava da formagéo de um elenco sob a condugao de um
diretor para a montagem de um espetéaculo passou a ser uma residéncia artistica para
grupos e coletivos teatrais da cidade, que deveriam ocupar os variados espacos do teatro,
com diversas atividades artisticas desde formacéo a difuséo.

62 O projeto estava estruturado em 05 (cinco) eixos de trabalho (Formagao, Intercambio Cénico,
Difus&o, Criagéo e Circulacao) compostos por 28 (vinte e oito) atividades interdependentes
que se conectaram com a pesquisa cénica do grupo, partindo do processo de residéncia
artistica e sendo norteado pelo proficuo processo de intercdmbio com a Cia do Miolo
de Sao Paulo.A comisséo julgadora desse edital foi composta pelo diretor e dramaturgo
Elisio Lopes, o ator e diretor Fabio Vidal, o dramaturgo e diretor Gil Vicente Tavares, a
entao diretora do departamento de Teatro da Fundagao Cultural do Estado da Bahia —
FUNCEB Maria Marighela e a diretora e iluminadora paulista Cibele Forjaz, sob a orientagao
e coordenagéo de Rose Lima diretora artistica do Teatro Castro Alves.
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PRIMEIRAMENTE O ORIXA

Exu (ESU), traduzindo do yorubd, “esfera’, é a figura mais
controvertida do pantedo africano, o mais humano dos Orixas, senhor
do principio e da transformag&o. Na verdade, Exu € a ordem, aquele
que se multiplica e se transforma na unidade elementar da existéncia
humana, é o ego de cada ser, o grande companheiro do humano no
seu dia a dia, é aquele que tem o poder de quebrar a tradicéo, por as
regras em questao, romper a norma e promover a mudanga.

Exu e Ogun séo as divindades da inovagao. Sendo que Exu é
o proprio principio do movimento, que a tudo transforma e supera os
limites. Assim, tudo o que contraria as normas sociais que regulam
o cotidiano passam a ser atributo seu. Ele representa o principio da
continuidade garantida pela sexualidade e reproducdo humana; esta
ligado ao prazer, ao gozo, a liberdade, a explosao da libido e do
desejo sexual.

Por tudo isso e pelo etnocentrismo comum a todo processo
de dominagao, Exu recebeu atribui¢cdes distorcidas de sua natureza,
sendo transformado principalmente no Brasil na traducao de tudo que
tem referéncia com o mal®. Ele é a revolugdo, a mudanga gradual
e radical de comportamento e pensamento humano. Eo grande
ojissé (mensageiro) dos Orixas, faz a conexao entre os planos da
materialidade e da imaterialidade estabelecendo a comunicacao entre
todos os seres.

Ele representa a vida em seu sentido mais amplo. Pode-se dizer
que Exu é a alegria da vida, € a celebracéo microcelular, que gera vida,
que auxilia no desenvolvimento do corpo e da alma. Ele esta ligado

63 Viséo criada para Exu pelo Cristianismo desde o processo colonizagdo impetrado pela
Europa quando missionéarios ao chegarem ao continente africano sincretizaram a imagem
de Exu com a imagem do diabo cristéao.
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as pulsacoes fisicas, a velocidade do ar que entra e sai do corpo,
alimentando o sangue, que alimenta as células, deixando o corpo
guente e ativo. Exu é vida ao maximo, é vida em todas as acepgbes
possiveis. Ea poesia da existéncia, é patrono das encruzilhadas, de
todas elas. Esta na passagem, na iris dos olhos. Caso precise de algo,
ele esta ali, como contam os mais antigos, sentado a esquerda da
porta de entrada.

AGORA O PROCESSO DE CRIACAO

Quis aprofundar a ideia da poesia ha cena e da “cotidianizagao”
da palavra considerada poética. A provocacdo através das
imagens construidas pelo NATA em sala de ensaio auxiliava na
construgao do texto, a possibilidade de ouvir o grupo e refazer
as cenas, foi um exercicio de escuta para uma atividade muitas
vezes considerada solitaria. Meu amor pela poesia, acredito, foi
a maior contribuicdo que pude dar a este espetaculo. (DANIEL
ARCADES, Entrevista concedida em novembro de 2015)

Assim afirma Daniel Arcades, dramaturgo do NATA e autor do
texto. A dramaturgia do espetaculo Exu — A Boca do Universo deu
relevo ao casamento entre jitan (lenda sobre os Orixas) e orikis (poesia
em exaltacdo aos Orixas), pois contribuiu para que pudéssemos
apresentar aos espectadores um Exu divindade, apaixonado, ritualistico
e festivo. Ao poetizar as lendas desse Orixa, criamos um texto bem-
humorado, critico e ao mesmo tempo imagético e sensorial. Nesse
processo, imergimos com mais cuidado no universo da lingua yoruba,
sua melodia, fonética, significados e tonalidades.

Apostamos na escrita de um texto que dividido em quadros
nos remetesse a passagens ou episoédios da histéria de Exu, mesmo
sem um comeco, meio e fim. A profuséo de situagdes, caracteristicas
e feitos deste Orixa apresentam um mosaico interessante sobre a
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divindade e também a beleza da cultura yorubana. Esta dramaturgia
foi um passo a frente na compreensao do grupo a respeito do poder
da palavra, do valor da oralidade e da utilizagao de elementos mitico-
narrativos, que mostrassem a esséncia da divindade, porém sem
revelar os fundamentos de seu culto em cena.

Reunidos os diversos materiais, optamos pela criagdo de um
texto teatral que mostrasse Exu em cinco qualidades/caracteristicas
diferentes: Yangui, o mais velho, o primeiro individuo a ser criado por
Olodumare (Deus); Enugbarijé, aquele ligado a boca, a comunicagéo,
a fala e aos prazeres obtidos através da oralizagao; Legba, aquele que
representa o poder, a liberdade, a sexualidade; Bara, aquele que rege
0s movimentos do corpo, que esta dentro dos seres vivos e, por fim,
Osetura, o mais novo, o filho fruto do amor de Exu com Oxum. O texto
configurou-se numa mescla de atmosferas ritualisticas e de cenas de
grande interacéo com a plateia, dando énfase a comunicacéo.

Ja no campo da visualidade afirma Thiago Romero:

Muitas coisas dos elementos de figurino, cenario e maquiagem
surgiram durante o processo de criagao do espetéculo e foram
frutos da nossa pesquisa sobre ancestralidade negra. Este
mergulho nos propiciou a construcdo de uma visualidade rica,
diversa, como é a cultura brasileira e africana. Analisando
minha trajetéria enquanto diretor de arte do NATA, posso
notar um amadurecimento enquanto concepgao e escolhas
estéticas no que se relaciona a criagéo e selegao de materiais,
modelagens e formas. Fizemos uma imerséo nas indumentarias
ritualisticas africanas e afro-brasileiras e a partir deste mergulho
conseguimos conceber um espetaculo com poténcia visual,
onde figurino, maquiagem e cenografia revelam, assim como
a dramaturgia, caracteristicas sobre Exu e também contribuem
para a instalacado das atmosferas de ritualidade e interatividade
proposta pelo texto e pela encenagdo. Assim como no
Candomblé a roupa, os aderegos ndo apenas vestem, mas
também revelam magia e encantamentos. E foram a busca
destes elementos que orientaram as nossas escolhas. (THIAGO
ROMERQO entrevista concedida em novembro de 2015).
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Algumas referéncias para o figurino e a maquiagem do espetaculo Exu

Arbore — Comunidade da Etidpia e Ndebele —
Comunidade da Africa do Sul. Foto: Internet.

Os figurinos construidos

Figurino dos Vendedores de Cachaca e Figurino
dos Exus — Foto: Andréa Magnoni.

A cenografia foi construida a partir da inspiracao do culto a Exu
no continente africano. Em paises como Nigéria, Togo e Benin, por
exemplo, existem altares para Exu na entrada das cidades, das feiras e/
ou de espacos/templos consagrados a ele. No caso desse espetaculo,
nds nos inspiramos no simbolo mais importante da indumentaria de
Exu, 0 0go. Esse simbolo traduz a ligacédo de Exu com a reproducao
humana, com a liberdade, o prazer sexual e possui o poder de leva-lo a
qualguer lugar que queira ir, fazendo-o transitar pelas varias dimensoes.
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Desse modo, construimos um grande totem em formato de
0g6 que representou nossa sintese cenografica. Chamamos de
sintese cenografica a construgao de uma cenografia substancial, que
¢ composta pelos elementos cénicos primordiais, uma cenografia
enxuta, sem excessos. Toda a agcao da montagem orbita em torno
desse totem, e ele € o captador de toda a atencdo no sentido
coreografico e da iluminagao.

Além do conceito de totem, os altares construidos para os Orixas
no Brasil chamado de peji, ou pepelé, foram também uma inspiracao
para a cenografia, uma vez que uma base de madeira foi construida
para sustentar o totem e os elementos simbdlicos dos altares dos
Orixas, como quartinhas, quartilhdes (jarros de barro utilizados
nos assentamentos dos Orixas), pratos de barro, bebidas e buzios
foram colocados de forma montarmos um altar para Exu. Com isso,
a cenografia propde colocar o publico num espago de proximidade,
integracao e ritualidade e também de reveréncia a essa divindade,
buscando atrair e nao afastar.

Cenario do espetaculo Exu — A Boca do Universo — Centro de Cultura
de Alagoinhas — novembro de 2015 — Foto: Nando Zambia.

223



ABORDAGENS
TEGRICO-PRATICAS

»1EATRO

CCONTEMPORANEO
BRASILEIRO

Para a maquiagem apostamos no conceito do “corpo como
tela”, pesquisa desenvolvida por Thiago Romero desde a maquiagem
do espetéculo Siré Oba — A festa do Rei. Essa pesquisa tem inspiragéao
na forca e na beleza das mascaras e das pinturas corporais de
comunidades africanas, incluindo a civilizagdo egipcia, além das
pinturas realizadas nas cerimoénias de iniciagdo do Candomblé. Desse
modo, Thiago Romero vem desenvolvendo um processo de pintura
corporal e colagem de pedrarias que intensificam a expressividade dos
atores mostrando também a beleza dos tracos e das formas africanas
e afro-brasileiras.

Fernando Santana e Thiago Romero maquiando-se
para o espetaculo — Foto: Andréa Magnoni.

No que tange a iluminacdo, Nando Zambia propbs uma luz
cenario, uma luz texto, uma luz ritual. Em dialogo intenso com as
diretrizes da encenacédo, a iluminacao trazia para a cena o poder
transmutador do sagrado ao mesmo tempo em que convidava para
uma balada noturna, uma festa com os amigos, colocando no espaco
cénico a intimidade da cerimonia e a liberdade da rua. A iluminagao
¢ um elemento de instauracdo de energia e atmosfera da cena.
Colabora com a construgao corpérea dos atores, com as imagens
construidas durante o processo e com 0 jogo Cénico entre os atores
e entre eles e 0s espectadores. E um elemento de intensificacao de
visualidade ao dialogar com a indumentaria do espetaculo, revelando
nuances e simbolos.
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Imagens que demonstram a grande contribuicao da iluminacéo
para a instalagao das atmosferas e das imagens propostas
pela encenacéo do espetéculo — Foto: Andréa Magnoni.

Na concepcéao do NATA, luz é musica, movimento, coreografia
e estado energético, um elemento que proporciona sensorialidade
aos espectadores, colocando-os no interior do ritual e contribuindo
de forma eficaz na divinizacdo e humanizacao de Exu. Assim define o
iluminador Nando Zambia a sua participagao no espetaculo:

No que tange a minha contribuicdo na montagem enxergo
que ficou toda ela condicionada em revelar nuances sensiveis
de uma megatela em movimento. Iniciaimente temi por talvez
nao conseguir dar a dimensao da obra, por que foi um grande
desafio, iluminar e contribuir. Costumo dizer que o espetaculo é
um quadro de imensas proporgdes que se apresenta com todas
as cores e que nds, iluminadores, somos responsaveis por
retirar 0 excesso e acentuar os pontos que os pincéis — atores,
encenadores, diretores musicais, cenoégrafos, figurinistas e
colaboradores — pintaram. Neste espetaculo ndo foi diferente,
tinha ali uma profusao de cores e tracos que se emaranhavam
na exuberancia inerente a divindade ali homenageada e que
precisava de contornos expressivos e tradugao pigmentada.
Minha funcéo foi pintar os sentimentos. Para aléem da fungéo
primordial de iluminador tive a intencdo de que meu trabalho
também fosse responsavel por mostrar abeleza dessadivindade.
(NANDO ZAMBIA, Entrevista concedida em novembro de 2015)
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Pintar os sentimentos, mostrar a beleza dessa divindade
por meio de uma traducdo pigmentada, os desejos e objetivos de
Nando Zambia enquanto iluminador traduzem nossos progressos na
compreensao de um teatro ritualizado.

No concernente a diregdo musical e coreogréfica, faz-se
importante dizer que o diretor Jarbas Bittencourt, o coredgrafo
Zebrinha estabeleceram mais que um dialogo artistico. Eles criaram
uma simbiose cénica que auxiliaram na criacdo de uma montagem
rica em movimentos, texturas sonoras e explosdes corporais. Num
espetaculo em que Teatro e Ritual configuram a base da criagdo, nao
ha como segmentar nenhuma linguagem, muito menos a musica
e a danca. Assim, esses elementos foram construidos de forma
unificada, conjunta, sem nenhum tipo de distingao entre elas, pois sao
mantenedores da energia e das imagens construidas pelos atores,
conduzem e estimulam as sensacdes do espectador.

Para a execucao da trilha sonora, realizamos um processo de
composicao de musica executada ao vivo e com bases musicais
gravadas, criando uma simbiose interessante e dindmica. Procuramos
criar um tecido musical que fizesse com que o publico nao diferenciasse
0 que era executado ao vivo do que estava gravado; sendo, assim, uma
unidade sonora. A musica em nossos espetaculos tem a finalidade de
revelar a beleza, as sutilezas, as sensibilidades e também estabelecer
0 encontro ritual.

Dentro da ritualidade do Candomblé, a musica tem grande
responsabilidade na conducéo das cerimonias, principalmente as
publicas em que tudo é cantado. E por meio também da musica que
estabelecemos a comunicagao com os planos do visivel e do invisivel.
Desse modo, almejamos sempre em nossas pecas a criagao de
um universo sonoro que proporcione aos espectadores uma fruicao
artistica sensorial, ritualizada e que assim como no Candomblé, crie
um ambiente de transcendéncia.
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Em entrevista realizada com o diretor musical do NATA Jarbas
Bittencourt e com a instrumentista Sanara Rocha, perguntei a ambos
como definiriam a criacdo musical do espetaculo Exu — A boca do
universo. Bittencourt traduziu seu pensamento apresentando o
seguinte esquema:

A minha atuagdo no espetaculo Exu é uma tentativa de colocar
a minha visdo e experiéncia de musica cénica a servigo da
estruturagdo sonora e musical dos elementos imanentes ao ser
artistico do NATA, e ela pode ser descrita da seguinte forma:

a) ldentificacao dos tracos musicais mais importantes em cada
um dos “estimulos sonoro/musicais” presentes em cada cena.
Tais estimulos seréo aqui doravante denominados ESM.

b) Interferéncia nos aspectos de forma e estrutura musical dos
ESM propiciando maior inteligibilidade no discurso sonoro
interno e em suarelacao com os outros elementos da encenagao.

c) Proposigao de alteragdes timbristicas que possam, em termos
de dramaturgia sonora, dialogar de forma mais enriquecedora
com a macroforma do espetaculo. Recursos tais como os do
simbolismo sonoro, da alusdo musical, da criagcao de texturas
sonoras a partir de ritmos dados e da descontextualizagéo
foram frequentemente usados neste processo.

d) Composicao de temas e/ou estruturas musicais que expressem
os estados desejados pela diregéo para cenas do espetaculo.

e) Composigao de cangbes dentro dos parametros estéticos
da encenacgao.

f) Definicdo em termos de sintaxe musical de como um
elemento encadeia-se a outro no processo de sucessao de
cenas do espetaculo.

g) Finalizagdo da parte musical do espetaculo, definindo, com
os atores/ intérpretes e técnicos musicais, todas as questoes
referentes & DINAMICA e AGOGICA® que irdo compor a teia da
musica dentro da encenagao.

64 Conceitos utilizados para definir a pulsagéo e o ritmo interno da musica; nesse caso, da
musica dentro do espetaculo.
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(BITTENCOURT, Entrevista concedida a pesquisadora,
novembro de 2015)

A esquematizacdo do pensamento de Jarbas Bittencourt
¢ uma tentativa de melhor explicitar as escolhas que fazemos no
que tange a criacao da trilha de nossos espetaculos. Jarbas dirigiu
musicalmente as trés montagens estudadas nesta dissertacéo
e é importante apontar que em Exu considero que conseguimos
uma equidade no emprego dos elementos do Candomblé e dos
elementos do Teatro. Vejo — a tal ponto —que pudemos somar a isso
a construgao de uma trilha com maiores complexidades sonoras e
técnicas, em se tratando das camadas criadas pelas bases gravadas
em didlogo com o que foi executado ao vivo quanto na utilizagao
de microfones, mesa de som digital e caixas amplificadas com
capacidade de revelar os efeitos de mixagens realizados durante a
execugao do espetaculo. O jogo estabelecido pela iluminagao entre
a intimidade da ceriménia e a liberdade da rua encontrava também
na musica um forte elemento de expresséo.

Por fim e ndo menos importante na danca dividimos o processo
de criacdo em duas etapas. Na primeira, durante o processo de
preparagdo corporal, mergulhamos no universo do Candomblé ao
treinarmos corporalmente utilizando os ritmos tocados para Exu.
Nesse treinamento, conseguimos apreender a gestualidade, o vigor
e as sutilizas, inerentes a essa divindade para depois passarmos
a incorporar fragmentos da coreografia ritual deste Orixa a
experimentacdes com outros elementos de danga. A segunda etapa
compreendeu o levantamento da coreografia do espetaculo; nesse
momento, nosso coredgrafo Zebrinha uniu o material levantado no
processo de preparagao com a sua concep¢ao de coreografia.

A concepgao coreogréafica de Zebrinha consistiu na criagao de
um espetaculo completamente coreografado. Todos os movimentos
do espetéaculo, os deslocamentos, avangos e interagdo com 0s
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espectadores foram devidamente pensados por ele. Tudo foi
minimamente coreografado, nada deixou de ser danga. Até nos
momentos de maior espontaneidade dos atores, eles estavam
executando uma coreografia. Essa opcao deveu-se ao fato de termos
muitas variagoes ritmicas dentro da peca e pela necessidade de manter
uma pulsagéo interna que mantivesse o espectador conectado com o
espetéculo. A danga, assim como a musica, precisava de um gréfico,
de um metrbnomo a dar andamento as cenas para que pudéssemos
atingir o chamado “colorido cénico”.

Esse colorido para nés tem relagdo em como a danga se
processanas cerimdnias do Candomblé, pois ao dangar durante o siré,
o Orixa conta sua histdria, seus feitos, suas derrotas e seus amores;
nenhum gesto é a toa, tudo tem um simbolismo muito profundo.
Inspirados pelo sentido da danca no Candomblé, buscamos fazer,
na construcao coreogréafica desse espetaculo, uma narrativa corporal
que contribuisse com a proposta da encenacéo ao buscar intensificar
as atmosferas criadas e diversificar os pontos de partida para as
construgdes de cada cena.

Sobre aimportancia do corpo negro na cena e suas implicacoes,
Zebrinha argumenta:

Eu encaro o corpo. Eu posso falar do corpo negro, que é a
minha praia. Eu considero o corpo negro operistico. Acredito
muito na memoria desse corpo, tem muitas historias para
contar. O corpo negro tem tanta coisa ainda pra dizer e que
nao foi dita. Acho que tudo em relacdo a gente, a nossa
cultura. Temos tanta coisa pra falar, que nunca foi dita e nem
escrita. Entdo por exemplo é muito facil eu olhar um corpo
negro em movimento e dali escrever um vocabulario s6 ao
observar. Este corpo vem legendado por histérias. Pensemos
no Orix4 Ogun por exemplo. Eu acho que na memdria do
corpo preto ja tem certa compreensao a respeito dos mitos,
das sonoridades. O corpo ja reage. Inclusive quando, eu
pego essa mesma reacao corporal e levo para outro contexto
musical, por exemplo, este corpo que vai legendar Ogun,
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dentro de uma métrica melédica de rock, ou de jazz, ou de
blues. Eu acho que o que conseguimos com isso, € uma
leitura contemporanea do que é super ancestral. (ZEBRINHA,
Entrevista concedida em marco de 2016).

Por termos muito o que dizer sobre nds negros e sobre a nossa
memoria ancestral & que necessitamos compreender esse Corpo
legendado de histéria, ativar suas memarias e, com énfase nessas
reminiscéncias, apurar a técnica artistica, estabelecer os diversos
dialogos e construir um espetaculo que possa ser uma contribuigao
efetiva na formacéo da identidade cultural do artista brasileiro e também
da ampliacdo do universo simbdlico do nosso povo.

A construcdo coreografica de Exu foi também importante
na concepgao do figurino e do cenério e vice-versa. Como ator do
espetaculo e diretor de arte do grupo, Thiago Romero foi definindo
suas escolhas sobre a visualidade do espetéaculo junto as provocagoes
e problematizacdes de Zebrinha desde a preparacéo corporal até a
construcao das coreografias.

Em linhas gerais esses sdo 0s pensamentos poéticos que
orientam os processos criativos do NATA nestes vinte anos de trajetéria.
Pensamos um fazer teatral politizado, engajado e performativo de
modo a evidenciar a linguagem do Teatro Negro brasileiro, suas
complexidades, ancestralidade, riqueza e poténcia.
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