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“A vida é a imitagdo de algo essencial, com o qual a arte nos pée em contato”.
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RESUMO

Esse é o relato e a reflexdo de uma trajetoria. Uma trajetéria pelo caminho
das artes cénicas até o momento na qual escrevo, ou melhor, proseio, pois assim se
da a escrita: através de uma prosa entre minhas experiéncias e autores que me
guiaram nessa estrada. Uma prosa através do performativo, de uma porta na qual se
abriu para mim e entrando revelo minhas vivéncias, meus olhares e sentimentos em
relacdo a encenacdo, a dramaturgia e a interpretacdo teatral, tendo como via de
laboratorio minhas pesquisas através de uma direcdo teatral Ateu de um Santo
Capital e a montagem de concluséo de curso Calabar. Uma reflexdo na qual a vida
conectada aos meus anos de estudo nas artes cénicas me permite sentir um teatro

anarquico, na qual possamos refletir juntos sobre a humanidade.

Palavras-chave: Performance, relacéo vida-teatro, ruptura, manifesto, Calabar.



SUMARIO

INTRODUCAO: ANGULO DOS PES - TRAJETORIA......ccoiiiieeeeeeeeee e 07

CAPITULO 1 - ANGULO DA PORTA - TEATRO......ooiiiiiiiceceeeeeee e 15
1.1Uma chave - PERFORMANCE.........cooiiii e 19

CAPITULO 2 - ANGULO DE UMA “DRAMATORGIA” PERFORMATICA.............. 30
2.1Ateu de um Santo Capital......ccccceiiiiiiiiiiiiii e 34
CAPITULO 3 - ANGULO DE UMA MONTAGEM (DES) CALABANTE......cccoeeennnn. 41
SLL PrEfACIO. . i e e e e 41
3.2 Projeto de Diplomacéao em Interpretacéo Teatral...........c.oovvvvvvveiiiiiiiiiinnnenn. 43
3.3 A primeira tentativa de (Des) Calabar...........cccooovvviiiiiiiiiii e, 48
3.4 A segunda tentativa de (Des) Calabar............cccoooveviiiiiiiii e, 50
3.5 Holandés - O porco capitaliSta...........coeeeviiiiiiiiiiiiiii e 54
3.5.1 O Brasil HOIANAES......coooiiiiiiiiii et 54
3.5.2 O HOlandEéS ViStO PO MM . .uuuiiiiiiiiii e e e e e e e e e e e e e e e e e eeaeenenes 55
3.5.3 AconstruGa dO HOIANAES.......cooeviiiiiiii it 57

CONSIDERACOES FINAIS: RETICENCIAS DA PROSA - ANGULO DO CORPO
F - 20 16 1 2R 59

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS: VOZES DA PROSA.....oooeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeei 63



Introducéo

ANGULO DOS PES - TRAJETORIA

O teatro é o estado,

o lugar,

0 ponto onde se aprende anatomia humana
e através dela

se cura e rege a vida.

Antonin Artaud (1958)

Isso ndo € uma monografia. Ou é? Acima de tudo € uma prosa minha com o
papel e com vocé, que esta lendo nesse momento. Sou eu desaguando tinta - cor de
experiéncia - num papel ouvido, que me escuta como um amigo fofoqueiro. Como eu
nao pedi segredo quanto as palavras, ele comeca a contar tudo para quem quiser

escutar.
Vamos deixar de prosa fiada! Vamos comecar pelo angulo dos pés.

O angulo dos pés é a visdo do meu caminhar; € minha trajetéria; sdo meus
rastros deixados no chao; € minha histéria. Meus pés sdo minhas rodas (rodas de

veiculos), me locomovem e deixam seus desenhos no asfalto.

O conceito de angulo na matematica € a medida da inclinacéo relativa de
duas retas que partem do mesmo ponto. Cria-se uma metafora de significado:
desenho o angulo através de duas retas, que partem dos meus olhos do mesmo
ponto; o ponto € minha percepcéo (vivéncias e experiéncias) - para expandir o que

posso descrever como medidas macro e micro.

Medidas macro sédo experiéncias que ficam no angulo do olhar; sdo olhares
de um todo; visdo de uma fotografia expandida. Medidas micro sao experiéncias que
ficam no comeco da criagdo das retas, € o ponto inicial que se comeca a desenhar o
angulo. E um olhar interno. Visdo de uma fotografia em detalhes. Por mais que

ambas as medidas nascam do mesmo ponto, elas diferenciam-se por escala.



Imagine uma foto de uma arvore, por uma escala macro veremos o caule, as folhas,
as cores, os frutos, seu desenho/contorno; por uma escala micro, podemos ver cada
bichinho que ali reside: um ninho escondido de passaro; uma abelha colhendo

polen; uma aranha subindo o tronco; lagartas comendo folhas.

De um angulo macro, essa prosa se da através de um ciclo que se completa;
de uma menina apelidada Dorinha' que estd para se formar no curso de Artes
Cénicas - Bacharelado em Interpretacdo Teatral. Foram rapidos quatro anos (2013-
2016) que se passaram, mas foram lentos quatro anos de descobertas. Por mais
gue o tempo mecanico (relégios de pulso, digitais ou péndulos) insista em apressar,
o0 tempo organico (pulso do coracdo e do corpo) tem suas préprias velocidades e
batidas. O conhecimento e a descoberta estdo nas batidas organicas nos
impulsionando ao momento presente, e de modo literal foi mesmo um presente para
Dorinha esses quatro anos. O angulo dos pés se da através desses anos e em
especial ao ano de 2016: com a montagem de “Calabar’ com direcao de Alice

Stefani.

Consigo sentir esse ciclo como uma dramaturgia de inicio, meio, fim e infinito,
pois acaba com reticéncias quando a histéria mexe com a gente. O inicio foi a
certeza de que aquele lugar, o aquéario (departamento de Artes Cénicas), me
transformaria e por consequéncia meu material de trabalho (meu ser) para compor
com o outro. O meio foi 0 encontro com um dos varios ventos do leque das Artes
Cénicas. Um vento que fez total diferenca no meu trabalho artistico que inclusive
sera o0 corpo que compde essa prosa - a performance - que ao menciona-la
concordo com Maria Beatriz Medeiros (2007, p.2) quando diz que, “ A performance é
processo puro. E se dela falarmos, estaremos sendo sempre parciais: cada um de
sua perspectiva pouco. Essa arte € um reflexo de percepcdes de um imaginario
particular, tudo isso em um momento unico e preciso. * Entdo a performance dessa
prosa sera novamente um angulo. O fim é cantado por Chico Buarque, alias, por nés
- eu e meus parceiros e parceiras de cena - na montagem do espetaculo “Calabar”
dirigida por Alice Stefani, que é uma peca de teatro musical escrita em 1973 por
Chico Buarque e Ruy Guerra, na qual o destino me presenteou com o tornar-se

Holandés (um dos personagens da peca). O Holandés trouxe essa prosa quando me

1 Esse apelido foi batizado em uma aula de Interpretacdo 4 pela turma e a mestra Cecilia Borges.



lancou questdes ligadas a interpretagcdo, como por exemplo: qual o entre do ator e
do performer em um trabalho de interpretacdo? E o infinito sdo as reticéncias que
nado caberdo nessas folhas por ainda ndo terem acontecido (mas que esta

totalmente conectado ao presente).

Sobre a performance, tentarei esmiucar minha pesquisa por esse vento (nao
conceituar performance, mas delimitar os seus alicerces.) Desde um conceito? -
(des) conceito, uma forma - (des) forma de uma dramaturgia performativa®

(Baumgartel, 2011) até um trabalho de devir“.

Devir: Vir a ser, tornar-se, transformar-se, dissolve, cria e transforma todas as
realidades existentes. Um trabalho de devir sdo todos esses significados da palavra,
pois é vir a ser um personagem e tornar-se performer para tentar transformar as
vivéncias que a personagem me apresenta e as vivéncias que apresento para ela.
Transformar em algo que transpasse o ato de se representar. Decorar falas,
entender o objetivo daquele personagem, suas acdes, seus pensamentos, mas para
além desse trabalho entender que tipo de transformacéo precisa passar 0 meu
corpo; nessas acOes e objetivos fora da cena; que tipo de energia e demanda do
meu corpo interno e externo para expandir aquela personagem temporal (Que me
informa seu tempo) para ser uma personagem atemporal (que ultrapasse a fic¢do) e
se perpetue um possivel afeto; para afetar; afetar e ser afetado.

Devir € nunca imitar, nem fazer como, nem se conformar a um
modelo, seja de justica ou de verdade. Nao ha um termo do qual se
parta, nem um ao qual se chegue ou ao qual se deva chegar.
Tampouco dois termos intercambiantes. A pergunta 'o que vocé
devém?' é particularmente estlpida. Pois a medida que alguém se
transforma, aquilo em que ele se transforma muda tanto quanto ele
proprio. Os devires ndo sdo fenbmenos de imitacdo, nem de

assimilacdo, mas de dupla captura, de evolucdo ndo paralela, de
nupcias entre dois reinos. (ZOURABICHVILI: 2004, p.24).

Entdo minha pesquisa (sobre performance) se da através dessa sequencia:

conceito, forma e devir. Acho importante salientar a conexao entre as trés, desde a

2 Existe uma dificuldade em conceituar o termo performance. Alguns autores até mesmo discutem
sobre a importancia de ndo se conceituar. Alguns deles sdo Maria Beatriz Medeiros (2007). Eleonora
Fabido (2009). Hans-Thyes Lehmann (1999), Renato Cohen (2009).

8 Stephan Baugartel, tedrico teatral da Universidade Federal de Santa Catarina, em seu texto "Em
busca de uma teatralidade textual performativa além da representagdo dramatica”, oferece um estudo
acerca do tema.

4 Palavra que encontrei, até entdo, para colorir ou redesenhar a palavra: atuar.
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ruptura do texto e a levante da performance como uma quebra de padrbes na
encenacdo até a ruptura na propria forma textual da dramaturgia. Além da
transformacdo na interpretacdo teatral dramatica para a pos-dramatica. Essa
sequencia me leva a pesquisar e partilhar com vocés através dessa prosa o
processo de fim de ciclo em “Calabar”’, onde me deparei com um texto épico (por
vezes draméatico), que ndo ajudou na busca performativa de uma encenacdo
desejada pela turma: por ser, num primeiro nivel de interpretacdo, uma obra ficcional
apenas de que o0 seu estatuto literario advém da intencdo de se recriar fatos
histéricos através do assentamento as convencfes do discurso dramético. Dessa
forma veio o estudo por uma interpretacdo performatica, baseada numa &rdua

polaridade entre texto e corpo.

De um angulo micro, essa prosa se d4 aqui e agora, pois sem essa historia

que VoS vou contar, outro ciclo e ndo exatamente esse estaria a se completar.
Essa € a historia da Dorinha antes de abrir uma porta chamada Teatro.

Dorinha desde pequena gostava de ler poesia, era como um portal na qual
entrava e via um mundo mais sentido até mesmo mais real. Para ela, 0 mundo sem
poesia era muito automatico, ja feito, refeito. Nao podia ser outra coisa sendo o que
ja era. Sem metaforas. O céu ndo podia ser o mar de cabeca pra baixo; os labios
nao podiam ser uma canoa em alto mar para poder encontrar continente em outro
corpo. Era apenas céu. Era apenas beijo. Entdo ela comecou a questionar 0s
motivos pelas quais as metaforas ndo eram compartilhadas. Do que adiantava ver
cenas tdo cheias de vida, sozinha?! Ainda mais em um mundo em que
compartilhamos tanta desigualdade, miséria, 6dio, desprezo, egoismo e poder. De
algum modo Dorinha queria partilhar sua poesia, acreditava que talvez assim

catasse algum lixo jogado no chédo do mundo.

Ela comecou a escrever suas proprias poesias. Criou uma personagem
(clownesca), para abrir aquelas gavetas cheias de folhas e sair declamando por ai

nas ruas da cidade.

Um rabisco declamado:

Ha uma guerra invisivel na humanidade
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Guerra visivel para quem sente da bala perfurando
O corpo
O ser
A existéncia
Guerra que insiste invisibilidade para quem esta armado
Armado de opresséo
Essas balas séo feitas para entrar no ser e ndo sair
Sao balas que continuam perfurando por dentro quando feito o furo
E preciso ter consciéncia de que na guerra
Principalmente guerras que se afirmam invisiveis
Ha muita dor, medo e sofrimento silenciado.
Mas
Existe também
Caveira descarnada!
Caveiras que gritam pelo direito de ser
O siléncio entra em erupcédo
N&o existe bala que fique dentro do corpo
O sangue escorre livre
Cor vermelha na transparéncia do invisivel
Visibilidade aos oprimidos
Os vermelhos de todos o0s sangues escorrem pelo solo
Raizes conectadas e empoderadas
A terra treme contra qualquer tipo de opressao
Muros armados comecam a rachar
E

Rachando

11



Vao
Desmoronando.

(Rabisco encontrado em um caderno antigo, 2012).

Dorinha sentiu o gosto de compartilhar poesia. Era um gosto de estar entre o
real e o real-real. O real eram as ruas por qual passava, as criancas que moravam
nelas, sem teto, sem casa; as pessoas que esperavam horas por um transporte
publico, depois de um dia cansativo (dias, meses, anos) que resultaria um pao por
dia; o menino vendendo balinha no transito pra ajudar a familia; o bébado ou o
“cracudo” fazendo as calcadas de cama, pois 0s sonhos o proéprio solo engoliu. O
real-real era a comunicacao, o didlogo que poesia fazia a quem prestasse atencao.
As criancas que paravam de anunciar o pre¢co do saquinho com trés balinhas para
escutar o que uma palhaca dizia, enquanto escutava sorria; as pessoas que tiravam
os olhos do horizonte esperancoso e do relégio de pulso para escutar ou apenas
questionar o porqué daquela figura estar ali; o bébado ou o “cracudo” que
acordavam e esperanca dela, voltavam a sonhar de alguma forma. Era um gosto de
se chocar entre realidades. Realidades vistas e ainda néo vistas, sentidas e ainda
nao sentidas. Era o tempo se rompendo, era o tempo dizendo que dava pra dar uma

pausa.
Massa humana

Na massa imensa

do humano sem crenga

Estou.

Bifurco a massa

em doses bem medidas

e divago...

Divago no olhar daquele

gque ndo tenta,

do outro que parece ser
12



sem nunca ter sido
e nas divagacodes
da massa

bipartida,

perco-me

nos vultos

€ nos tragos,

da massa humana
que se chama vida.

(Poema de Célia Natalina, 2007).

Dorinha percebeu um angulo abrindo retas em seus olhos; via seus pés
caminhando até uma porta. Uma porta que a estava esperando com um campo

infinito de flores. S bastava ela entrar e comecar a colher os aromas.
Porta teatro. Ela entrou e jamais saiu.

O teatro é um portal

Desses que ficam suspensos no ar da vida
Quando respiramos dele

Entramos

E entrando a vida se decodifica.

(Rabisco de um diario de bordo, 2014).

Nas proximas folhas prosearemos por capitulos de pensamentos. Nessa
conversa teremos trés capitulos (baseados naquela sequencia mencionada:
conceito, forma e devir). O primeiro é sobre performance e ja aviso de antemao se
espera por uma definicdo ndo encontrara, ndo vou dizer o que €, vou tentar mostrar

alguns ingredientes que podemos usar para ela acontecer ou ndo. Convidarei alguns
13



autores para compor a conversa, como Renato Cohen (2009); Hans-Thyes Lehmann
(1999); Eleonora Fabido (2009); Maura Baiocchi (2007); entre outros e outras. O
segundo é sobre dramaturgia performativa na qual convido o autor Stephan
Baumgartel (2011) e conto sobre minha pesquisa na disciplina de direcdo 1 do curso
de Artes Cénicas com o espetaculo ritualisco “Ateu de um Santo Capital”. E o
terceiro capitulo é o ponto final dessa prosa com a criacao (criA¢do) do Holandés
personagem-devir na montagem do projeto de diplomacao em interpretacéo teatral 2

em Artes Cénicas: “Calabar”.

N&o poderia deixar de escrever na primeira parte dessa prosa o juntar dos
angulos: a introducédo das reticéncias, ou como alguns gostam de falar ou escrever o
fim... Pois o fim também é um comeco, uma introducdo. Deixo assinalado que o
“fim” desse ciclo ou o “comeco” dele estara como uma espécie de alma, uma

esséncia na qual encontrei nessa porta teatro, que chamo de teatro anarquico.
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Capitulo 1

ANGULO DA PORTA - TEATRO

MANIFESTartE

Dorinha ao entrar pela porta teatro percebeu a infinidade das possibilidades
de fazer e ler poesia e a importancia do compartilhamento. Era possivel enxergar as
imagens-cenas em seus olhos e transforma-las para fora de si para que outros olhos
pudessem ver. Seu objetivo era o afeto. Deixar-se afetar por essa porta para que
pudesse afetar outros.

O teatro possui uma espécie de cordao umbilical com a vida. O tempo
histdrico, social e afetivo (relagcbes humanas) da vida percorre o corddo que nutre o
teatro, fazendo-o gerar vida. Os que se atentam a esse corddo buscam formas,
experimentos e estudam esses manuseios de construir o teatro na qual acreditam
afetar. Renato Cohen (2009) chama esse artista sensivel ao corddo umbilical de
relator de seu tempo.

Para encontrar alguma resposta, talvez seja preciso rediscutir a
funcdo da arte. O artista € antes de mais nada um relator de seu
tempo. Um relator privilegiado, que tem a condicdo de captar e
transmitir aquilo que todos estdo sentindo mas ndo conseguem
materializar em discurso ou obra. (...) Cabe ao artista captar uma
série de “informagdes” que estdo no ar e codificar essas informagdes,
através da arte, em mensagem para o publico. Essa codificagdo nao

implica limitacdo, mas, isto sim, retransformacgdo através de outros
canais. (COHEN: 2009, p.87).

O percurso historico da humanidade gerou varias forcas, formas ou como diz

Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek tensGes® nas artes; no teatro. Os

> Maura e Wolfgang usam o termo tensdo como a entrelinha, o elo invisivel, atmosfera, energia
subtendida entre gestos, sons, siléncios, ideias, imagens, palavras, objetos, pessoas. Dizem que nos
15



acontecimentos moviam e movem o pensar teatral, sdo as diferentes visdes (de vida
e cena) que conversam para abrir o dialogo a quem quiser questionar, sentir ou
assistir a realidade macro® e micro’: individuo plural e individuo singular. Como diz
Augusto Boal (2009) no dia mundial do teatro “Atores somos todos nés, e cidadao

nao é aquele que vive em sociedade: € aquele que a transforma!”.

Dessas tensbes podemos observar o teatro nutrindo-se desde a palavra com
o drama até o simbolo e a for¢ca do corpo da presenca do ator e o transcender desse
mesmo corpo com a performance. Para compor essa linha do tempo busquei
referéncias na obra “Teatro pds-dramatico” de Hans-Thies Lehmann (2007) e na

obra “Taanteatro” de Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek (2007).

Gostaria de deixar claro que usei o corddo umbilical como uma metéfora de
algo que nutri e gera vida (de uma vida para outra vida), no caso a vida da
humanidade para a vida do teatro. Ainda pensando no cordao umbilical, nem sempre
apenas nutriente sdo lancados. Como diz Augusto Boal (2005) “O teatro é uma
arma. Uma arma muito eficiente”. Como veremos nos préoximos paragrafos, a vida
da humanidade sempre nutriu a vida do teatro, mas nem sempre “boas” sementes
eram/sdo lancadas, por vezes sementes de poder, alienacdo, dominacéo,
propaganda entre outras eram/séo lancadas.

Os que pretendem separar o teatro da politica pretendem conduzir-
nos ao erro — e esta € uma atitude politica. (...) o teatro € uma arma.
Uma arma muito eficiente. Por isso, € necessario lutar por ele. Por
isso, as classes dominantes permanentemente tentam apropriar-se
do teatro e utilizd-lo como instrumento de dominag&o. Ao fazé-lo,

modificam o préprio conceito do que seja o “teatro”. (BOAL: 2005,
p.13).

Antes de comecar uma breve tentativa de pincelar o dramatico e o pos-
dramatico, gostaria de dizer que ndo aponto um em detrimento do outro. Apenas
acho importante conhecer alguns momentos em que foram gerados e as formas que

os faziam e fazem viver. Aponto também que tanto o drama como o performativo

corpos e entre 0s corpos acontece sempre algo, e esse acontecimento se realiza no “entre”. (2007, p.
52). TensBes sdo energias que geramos em nés e energias que geramos N0 espago € Nos outros
corpos. E um campo energético que mantemos ligados.
6 Realidade macro seria o olhar do individuo plural: a reflexdo sobre a sociedade e as questfes que
englobam a todos que estéo inseridos nela.
7 Realidade micro seria o olhar do individuo singular: a reflexdo de si enquanto cidadao transformador
e as questdes que englobam suas préprias acdes.
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(entre tantas estéticas/movimentos teatrais) estdo sujeitos a quaisquer tipos de

intencgdes transportadas as sementes que germinaram no solo teatral.

O drama que pode significar “agdo”, € um acontecimento ou situagdo com
intensidade emocional, a qual pode ser representada. Neste estilo literario o
narrador conta a historia enquanto os atores encenam e dialogam através das
personagens. Na maioria das vezes se compreende pela modalidade literaria a
tragédia, a comédia, a tragicomédia e a farsa. Cada uma com um intuito de
afetacdo, desde provocar alivio emocional, riso a um carater puramente caricatural,

de criticar a sociedade.

No teatro dramatico a acéo é construida através do objetivo: acao e interacao
dos personagens; do jogo: a interpretacdo dos atores; da influéncia extra-subjetiva:
destino, Deus, determinagcdo social, linguagem; e da estrutura e principio
organizacional da peca teatral. As acdes formam as relagbes que se dinamizam e
provocam o0 acontecimento dramatico: as relacbes se transformam em jogo de
forcas. Essas forcas criam polaridades, como por exemplo: burguesia e nobreza,
convengao social e paixdo amorosa, virtude e maldade, raz&o e emocgéo, que por
sua vez cria os conflitos e seus representantes (protagonistas e antagonistas). Seus
representantes passam por conflitos internos ao mesmo tempo em que externos
como questdes sociais, politicas, morais, religiosas, psicolégicas, entre outras que

geram tensdes de vai e vem até acontecer uma catastrofe®.

O drama por esse carater objetivo e representacional que envolve o
espectador, por vezes, pode se assemelhar ao que experimentamos da televisao
(tela frontal - uma fatia de realidade possivel de ser observada pelo buraco de uma
fechadura) que se assemelha a caixa cénica do teatro italiano®, a reflexdo se dissipa
e as emocgdes afloram: como uma distragdo rotineira; um remédio que faz a dor de
cabeca acalmar sem mostrar meios para transforma-la. E o comércio fabrica
remédios para quem prefere sorrir ou chorar (dependendo da dor que conseguir
suportar). Sem ferramentas para quebrar a tela da TV (a quarta parede), fica facil o

controle por quem conta as histdrias ou as representam.

8 Uma destruicdo; Tragédia causada por calamidades. Apice de um acontecimento desastroso.
9 Tendo como maior caracteristica e disposicao frontal de palco/plateia, o teatro italiano &, ainda nos
dias de hoje, o mais utilizado no teatro ocidental. Além dessa disposicdo frontal, outros elementos
caracterizam o palco italiano: palco delimitado pela boca de cena e cortina - e consequentemente
“quarta parede”.
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Na dramaturgia aristotélica a acado se da através de uma simetria, equilibrio,
coeréncia e unidade. Classifica o0 drama como categoria literaria, ao lado do lirico e
do épico. A tragédia é a imitagcdo de uma acdo em sua totalidade de comeco, meio e
fim, por sobreposicfes de conflitos. Os problemas precisam ser resolvidos no tempo
e espaco definido pelo autor da obra, o dramaturgo®®. Existem unidades basicas do
espetaculo como unidade de local: a peca toda se passa num mesmo Cenario;
tempo: acdo da peca reduzida a um unico dia; acdo: o drama deve concentrar-se
numa linha principal de acéo, ter um nexo interno entre todos os segmentos da agao
e forma fechada. H4 uma finalidade de enredo e desfecho, a agdo se inclina em
direcdo ao fim, numa catastrofe. O meio permite a transformacgédo do personagem ou
como diz Aristételes: o heroi, e a mudanca do drama como um todo. S&o cenas que

aumentam a tensdo até ndo aguentar mais e assim se rompe as emocodes no final.

Essa forma fechada pode ou néo dispersar mais uma vez a reflexdo. Nao sé a
reflexdo do espectador quanto autbnomo de seus pensamentos no momento
presente da cena, mas do proprio posicionamento reflexivo do intérprete ator-

criador.

O drama percorre varios momentos histéricos da humanidade. O drama
litargico na ldade Média foi o marco na qual a igreja ndo aceitava em suas
propriedades, as artes de carater profano sendo apresentado como parte dos
servicos religiosos para divulgar amoralidade e os dogmas da religido dominante. No
renascimento, o homem passa ser o centro de todas as coisas, e a monarquia
aproveita a oportunidade para exigir um teatro que venha enaltecer a nobreza: surge
o drama histérico, que pretende colocar em cena os herdis segundo as encomendas
dos monarcas e da nobreza. No Séc. XVIII na Franga surge o drama burgués, o qual
une as linguagens da tragédia e da comédia.

E assim pode vir a construir-se uma arma através do texto. Um texto de
formato fechado, que se represente, ou seja: decore falas e as passe de uma
maneira catartica para que os espectadores apenas as sintam, sem quebra para
refletir. Como assistir um noticiario de televisdo, sdo tantas informacdes catéarticas

(textuais ou visuais) que ndo pensamos sobre elas (hdo temos tempo de percebé-

10 De acordo com o dicionario online de portugués: dramaturgia é a arte ou ciéncia da construcéao
teatral, envolvendo personagem(ns), o contexto da acéo, e o conflito teatral, ou melhor, a agéo
dramatica.
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las), apenas as sentimos sem levantar o corpo do sof4 e continuamos nossas vidas
normalmente. Claro que nem todo teatro draméatico posiciona-se assim, mas acredito
na importancia de questionar tudo o que € dado como um padrdo ou forma fechada

e é através desse questionamento que a performance surge na linha do tempo.

1.1 Uma chave - PERFORMANCE
A arte do performer, eu arrisco, trata de evidenciar e potencializar a
mutabilidade e a vulnerabilidade do vivo e da vivéncia.
Eleonora Fabi&o (2008)

A virada do século XIX para o XX €& marcada por diversas transformacfes
sociopoliticas. A economia mundial foi estruturalmente modificada. O modelo
capitalista consolidou-se e evoluiu, fundando a sociedade de consumo em massa.
As inovacfes tecnoldgicas e organizacionais resultaram em um aumento inédito da
produtividade. Surgem movimentos culturais e ideolégicos como o simbolismo,
expressionismo, abstracionismo, dadaismo, futurismo, surrealismo e construtivismo
que contribuem para a libertacdo da encenacédo teatral do dominio da literatura,
apesar das diferencas ideoldgicas, ambos compartilham a aversdo por um teatro
burgués e a dramaturgia aristotélica. Motivados pela busca de um novo ser humano,
ou por uma sociedade ndo mecanizada pelo capitalismo, constroem e revolucionam
um novo pensar teatral, incluindo transformagdes na dramaturgia e na tecnologia em
conexao a encenacao teatral. Além de repensarem o corpo do ator, do encenador e

da relagcado com o espectador.

A performance chega na linha do tempo justamente para contrapor o formato
do teatro dramético fechado. As transformacdes da virada do século tiraram do eixo
varios padrdes, no teatro a quarta parede (tela da televisédo) ja ndo se sustentava. O
ser humano ja ndo era o mesmo; sua rotina jA ndo era a mesma depois de duas
guerras mundiais e de uma revolugao industrial; 0 modo de sentir e a velocidade das
informacdes j4 ndo era a mesma. A sociedade se reorganizava consequentemente o

teatro se realinhava.
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A linha do tempo tracava historicamente varias mudan¢as na vida das
pessoas e no teatro. O corpo como meio de producao principal do teatro ganha

valorizacéo e potencial expressivo.

Correntes ideologicas de um corpo instrumento (corpo disponivel para
intencdes do encenador e do proprio ator) comecam a surgir tradicionalmente mais
ligada a esquerda politica como Meyerhold*!, Piscator!?, Brecht!3, onde encontram a
desindividualizacdo e mecanizacao total do corpo do ator em nome da revolucao das

massas, tendo como via o potencial da forma.

A representagao voltada ao texto e a reprodutibilidade da obra literal fechada
comeca a ser posta em cheque por essas correntes ideoldgicas. O trabalho do ator
dramatico fica estagnado enquanto o ator em nome da revolugdo das massas passa
a levantar questionamentos em cena; abrir 0 que estava fechado no texto,

guebrando a quarta parede para que o espectador questione junto a ele.

A Europa do comeco do século XX comeca a se despertar pelo teatro oriental
através de companhias chinesas, japonesas e balinesas que se apresentam por
diversos paises do continente. Muitos estudiosos do teatro como Meyerhold, Brecht,
Grotowski e Artaud'# captam elementos dos corpos daqueles artistas orientais como
a espiritualidade e a teatralidade, além das formas precisas e rigorosas. Assim como
Meyerhold e Brecht, Artaud imaginava ressuscitar um espetaculo total e de massa,
mas acreditava que a massa tem fome de mistério ou enigma (temas cdsmicos,

universais, velhos mitos, conflitos humanos) e que esses enigmas deveriam ser

1 Com o teatro de propaganda, foi nos anos de 1920 um dos mais influentes agentes de
transformacéo do teatro em veiculo para o levante das massas. Meyerhold exige um teatro de estadio
capaz de atrair dezenas de milhares de espectadores. Desejava superar a alienacdo entre a vida e
acreditava que, na sociedade de trabalho, o trabalho do ator sera considerado producdo necesséria
para a organizacao correta do trabalho de todos os cidad&os.
12 As técnicas de Piscator na década de 20 influenciaram os métodos de producdo europeus e
americanos (tais como o uso extensivo da imagem e projecdes de filmes). A sua dramaturgia de
contrastes conduziu a um acentuado efeito politico satirico e originou o inicio das ideias do teatro
épico.
13 Figura de influéncia determinante no teatro do século XX. A partir das teorias histéricas e politicas
do marxismo, Brecht desenvolveu uma critica e uma superacdo do teatro dramético classico,
propondo o teatro épico, compreendido também como teatro didatico.
14 Artaud exige um teatro magico e metafisico, no qual o espectador entra em contato com o devir do
mundo através do estado de transe.
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sentidos diretamente pelo espirito, sem as deformacgdes da linguagem e sim através

da nocéo do corpo sem 6rgéaos?®.
Colocando-o de novo, pela Ultima vez, na mesa de autopsia para
refazer sua anatomia. Eu digo, para refazer sua anatomia. O homem
¢ enfermo porque é mal construido. E preciso desnudéa-lo para raspar
esse animalinculo que o corr6i mortalmente, deus e juntamente com
deus os seus 6rgdos, pois, amarrem-me se quiserem, mas nao existe
coisa mais inutil que um 6rgdo. Quando tiverem conseguido fazer um
corpo sem 06rgédos, entdo o terdo libertado dos seus automatismos e
devolvido sua verdadeira liberdade. Entao o terdo ensinado a dancar

as avessas como no delirio dos bailes populares e esse avesso sera
seu verdadeiro lugar. (MACHADO: 2009, p.232).

O corpo sem 6rgdos é um corpo livre de amarras; de automatismos; de
padrées. Um corpo livre para ritualizar sua existéncia; ritualizar o teatro. Artaud
percebe que algum fator parecia nao ter se manifestado completamente ainda como
uma producdo voltada para o imagético, para o nado-verbal, producéo esta suportada

em temas existenciais e em processos de construcdo mais irracionais.

Artaud nutre entdo seu corddo umbilical (vida-teatro) através do teatro da
crueldade'®, seu experimento que tem por primazia a coisa crua e ndo preparada o
que para Lehmann pode-se chamar de genealogia do teatro pos-dramatico, para ele
foi um momento chave de teorias ndo s6 do teatro, mas da arte no século XX: “A
teoria de Artaud ndo é s6 uma teoria teatral, mas é uma teoria cultural. E uma
polémica contra uma tradigdo europeia de representacgao e atitude” (2003, p.13). De
todas as formas (do fazer teatral) citadas nessa prosa, até entdo, a meu ver Artaud é
0 que mais se aproxima de uma homogeneidade do corddo umbilical entre vida-
teatro, quase que gerando uma unica vida condensada.

O Teatro da Crueldade foi criado a fim de devolver ao teatro uma

apaixonada e convulsiva concepcdo da vida, e € neste sentido de
violento rigor e de extrema condensacéo de elementos cénicos que a

15 Uma dilatacao ilimitada da existéncia do ser. Uma forma de vida infinita num plano sem dentro nem
fora. Um plano de realidade onde qualquer linguagem e todo signo € nu, deve ser vivido,
presentificado e correspondente ao mundo como tal.
16 O Teatro da Crueldade inaugura um teatro da ndo-representacao e foge do conceito textocéntrico,
falando diretamente ao centro dos sentidos — 0 sistema nervoso — e ndo a mente com seus filtros
morais. O ator deve se expor, se desnudar da mascara que todos carregamos diariamente. Nesse
processo ele fulmina as falsas verdades moralizantes. E um procedimento perigoso do teatro-ritual
que se irradia para os espectadores, contaminando a platéia com a catarse demasiado brutal. O ator
exp0be suas entranhas, a carne e 0s 6rgaos e disseca o homem que ha nele. No Teatro da Crueldade
0 ator se reconstréi através da sua atuacdo, em prol da experiéncia da vida, o que Grotowski chamou
de ato total (GROTOWSKI, 1987:180).
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crueldade em que se baseia deve ser compreendida. Essa crueldade,
que serd sangrenta quando necessario, mas ndo de modo
sistematico, pode assim ser identificada com uma espécie de pureza
moral severa, que nao tem medo de pagar a vida o preco que deve
ser pago. (ARTAUD: 2006, p.143).

Concordo com Lehmann quando ele diz que Artaud idealizou um teatro a qual
se pode chamar de genealogia do teatro pés-draméatico, pois assim como o teatro da
crueldade a performance ndo tem medo de pagar a vida 0 prego que deve ser pago.
Ambos buscam o fazer teatral através de uma cena-ndo-cena, que desafie o teatro

representacional, que desafie definicbes e ative dinamicas paradoxais.

Artaud deixa claro que crueldade ndo é sinbnimo de sangramento, carne
martirizada e inimigos crucificados. Essa definicdo de crueldade com vitimas
torturadas é um aspecto menor da questdo, ‘crueldade’ € como ter dito ‘vida’ ou
‘necessidade’. Artaud busca o fechamento da representacdo, quer o teatro vivo,
consciente: a crueldade que acima de tudo é lucida, um tipo de controle rigido e uma
submissdo a necessidade. Nao ha crueldade sem consciéncia e sem o uso da
consciéncia. Eleonora Fabido compara a performance ao teatro artaudiano:

A performance, assim como o teatro artaudiano, é cruel na medida
em que ativa fluxos para-doxais, ou seja, légicas que escapam a
regulamentacdo da doxa (senso comum e bom senso); é cruel na
medida em que ativa a consciéncia critica atrelada a consciéncia
corporal, ou seja, ativa a consciéncia como “coisa corpdrea”; é cruel
na medida em que conduz o cénico a situa¢cBes representacionais
limite. A identificacdo da performance com vitimas torturadas seria,

pois, um aspecto menor da questdo. A cena crua, paradoxal, minima,
aponta o teatro vida. (FABIAO: 2009, p.240).

O teatro artaudiano abre caminhos e com a heranca das vanguardas
histéricas!’ das ultimas décadas do século XIX e das primeiras décadas do século
XX, 0 periodo pds-Segunda guerra mundial como coloca Fernando Villar (2003)
comeca a definir o conceito de performance no campo artistico e se caracterizar pela

fuga de categorizacgéao.

17 Simbolismo, Expressionismo, Futurismo, Construtivismo, Dadaismo, Surrealismo, Bauhaus ou
Adolphe Appia, Gordon Craig, Isadora Duncan, Vsevolod Meyerhold, Vladimir Mayakovsky, Marcel
Duchamp, Antonin Artaud, Darwin, Nietzsche, Marx, Wagner, Freud, Einsten, Edison, entre tantos
outros.
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Durante o século XX, o impacto das duas guerras mundiais no
mesmo século foi refletido diretamente numa arte que promovia a
primazia da acdo testemunhada, de interferéncia publica, como
paliativo passageiro para a impoténcia do ser humano diante da
destruicdo inécua. Artistas das vanguardas histéricas da primeira e
segunda metades do século XX questionam entdo de forma radical a
convencionalidade de suas linguagens e de seus pubicos no bojo de
intensas transformacdes econdmicas, sociais e politicas. As fronteiras
arte e vida se misturam. (VILLAR: 2003, p.73).

Assim como Villar, Cohen (2009) de uma forma cronoldgica, associa o inicio
da performance com o século XX e o0 advento da modernidade.
A rigor, antropologicamente falando, pode-se conjugar o nascimento
da performance ao préprio ato do homem se fazer representar (a
performance é uma arte cénica)e isso se da pela institucionalizagao
do cédigo cultural. Dessa forma, ha uma corrente ancestral da
performance que passa pelos primeiros ritos tribais, pelas
celebragfes dionisiacas dos gregos e romanos, pelo histrionismo dos
menestréis e por inUmeros outros géneros, calcados na interpretacédo

extrovertida, que vado desaguar no cabaret do século XIX e na
modernidade. (COHEN: 2009, p.40-41).

No Brasil pode-se associar o inicio da difusédo da performance de acordo com
Cohen (2009) em 1982, com a criacdo de dois centros culturais: o Sesc Pompéia e o
Centro Cultural Sdo Paulo, que buscaram abrir espaco para as manifestacdes
alternativas que ndo estavam encontrando espaco em outros circuitos. O evento foi
uma fusdo de midias e linguagens, fazendo com que a pesquisa das artes
condensasse, chegando-se a resultados que caminham para a totalizacdo das

artes!® ou uma arte hibrida®®.

A performance expandia-se, mas conceitua-la até os dias de hoje é uma
questdao em branco (alguns tentam responder, outros preferem néo responder e
ainda ha aqueles que dizem que a resposta € deixar em branco). E verdade que na

prépria esséncia a performance se caracteriza por uma expressado anarquica, que

18 Como aponta Cohen (2009), a performance utiliza uma linguagem de soma: musica, dancga, poesia,
video, teatro de vanguarda, ritual... Na performance o que interessa € apresentar, formalizar o ritual.
A cristalizacdo do gesto primordial (Aguillar, em roteiro de A noite do apocalipse final); A ideia de
interdisciplina como caminho para uma arte total aparece na performance como uma espécie de
reversdo a proposta da Gesamtkunstwerk de Wagner.
¥ Trabalhos cuja base de criacdo pode ser o teatro concomitante com a musica, a danca, as artes
plasticas, as artes visuais, enquadrada também como mididtica e o cinema; enfim é um grupo de
expressodes artisticas que é apresentado como complemento de partes que forma um todo.
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visa escapar de limites disciplinares, mas ndo é por isso que “podem se designar
por performance certas experiéncias (na verdade “intervengdes”) feitas por radicais
e livre atiradores” (COHEN: 2009, p.31) e por mais que nao exista um conceito fixo,
estudiosos ja citados nessa prosa entre outros se dedicam para desvenda-la como
uma receita de comida (cada um tem a sua propria maneira de fazer uma receita,
como o uso dos temperos; das medidas, mas existem elementos essenciais para

gue aquela receita escolhida aconteca).

Dentro dessas dificuldades outros elementos artisticos foram se aprimorando
para dar lugar a uma melhor estrutura do que hoje podemos conhecer sobre

performance. Desses elementos esta o happening e a live art.

A traducdao literal de happening como coloca Cohen (2009) é acontecimento,
ocorréncia, evento. Aplica-se esse conceito a um espectro de manifestacées que
incluem vérias midias, como artes plasticas, teatro, art-collage, musica, danca etc
gque podem acontecer de forma livre e sem preparacdo ou estruturacdo sendo
inusitado, concebido como uma série de acontecimentos sem continuidade, em que
0 imprevisto e 0 espontaneo tém papel essencial, envolvendo a participacdo da
plateia. A passagem do happening para a performance (COHEN: 2009, p.27) “é o

aumento de preparacdo em detrimento do improviso e da espontaneidade”.

Live - relacionada a nocéo de vida, ao dia a dia, ao cotidiano - “A live art foi
um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a de sua funcao
meramente estética, elitista” (COHEN, 2009, p.38). A ideia é de resgatar a
caracteristica ritual da arte, tirando-a de “espag¢os mortos”, como museus, galerias,
teatros, e colocando-a numa posicao “viva”, modificadora.

A performance esta ontologicamente ligada a um movimento maior,
uma maneira de se encarar a arte; A live art. A live art € a arte ao vivo
e também a arte viva. E uma forma de se ver a arte ao vivo e também
a arte viva. E uma forma de se ver a arte em que se procura uma
aproximacdo direta com a vida, em que estimula o espontaneo, o

natural, em detrimento do elaborado, do ensaiado. (COHEN: 2009, p.
38)

Alguns autores dessa arte paradoxal depois de varios estudos e experimentos

coloriram com palavras esse corpo performance:
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A performance rompe convencdes, formas e estéticas, num movimento
que é ao mesmo tempo de quebra e de aglutinacdo, permite analisar,
sob outro enfoque, numa confrontagdo com o teatro, questdes
complexas como a da representacdo, do uso da convencdo, do
processo de criacdo etc., questdes que sao extensiveis a arte em geral
(COHEN, 2009, p.27).

A performance € um trabalho humanista, visando libertar o homem de
suas amarras condicionantes, e a arte, dos lugares comuns impostos
pelo sistema (COHEN, 2009, p.45).

A performance turbina a relacdo com do cidaddo com a polis; do
agente historico com seu contexto; do vivente com o tempo, 0 espaco,
0 corpo, o outro, o consigo. Desabituar, des-mecanizar, escovar a
contra-pélo. Trata-se de buscar maneiras alternativas de lidar com o
estabelecido, de experimentar estados psicofisicos alterados, de criar
situacbes que disseminam dissonancias diversas: dissonancias de
ordem econbmica, emocional, biologica, ideoldgica, psicoldgica,
espiritual, identitaria, sexual, politica, estética, social, racial... (FABIAO,
2009, p.237).

A convocacédo da performance é justamente esta: posicione-se ja: aqui
e agora (FABIAO, 2009, p.243).

A performance € processo puro. E se dela falarmos, estaremos sendo
sempre parciais: cada um de sua perspectiva pouca. Essa arte € um
reflexo de percepcbes de um imaginario particular, tudo isso em um
momento Unico e preciso. A palavra, que pretende a compreensao
universal de uma acao artistica efémera, ou ndo, sera sempre geradora
de direito de exclusdo (MEDEIROS, 2007, p.2).

Vale ressaltar que todos esses conceitos ndo foram criados/gerados como
uma forma fechada, na verdade era preciso entender que mesmo assim “qualquer

coisa” nao era performance.

Feitos esses (des) conceitos a cerca da performance (e que podemos citar
muitos outros) podemos pensar em sua estrutura (ingredientes?). Cohen (2009) diz

que a performance se estrutura numa linguagem “cénico-teatral” e é apresentada
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onde a tonalidade maior pode dar-se em uma linguagem ou outra, dependendo da
origem do artista.

A performance ndo se estrutura numa forma aristotélica (com comeco, meio,
fim, linha narrativa etc.), ao contrario do teatro tradicional. O apoio se da em cima de
uma collage?® como estrutura e num discurso da mise em scene?! de acordo com
Cohen (2009). A collage é feita pelo artista que ndo se conforma com a realidade,
ele recria imagens e significados de imagens, objetos, signos, visando, através de
seu processo alquimico de transformacédo, chegar a outra realidade que néo seja a

cotidiana.

A utilizacdo da collage na performance resgata, dessa forma, no ato
de criacdo, através do processo de livre-associacdo, a sua intengéo
mais primitiva, mais fluida, advinha dos conflitos inconscientes e néo
da instancia consciente crivada de barreiras do superego (COHEN:
2009, p.62).

O tempo “presente” do teatro passa a ser vivenciada de outra forma. Se no
teatro dramatico havia uma imersdo do espectador sob uma ilusdo ficcional, a
performance se contrapde com o0 aqui e agora da vida rompendo com a

representacéao e reforgcando o instante ritualizado.

Fabido (2009) estrutura a performance como um programa, para ela
performar programas € diferente de improvisar e sim criar uma ideia ou um programa
e realiza-lo. “Um programa € um ativador de experiéncias. Longe de um exercicio,
pratica preparatoria para uma futura acédo, a experiéncia € a agado em si mesma”
(FABIAO: 2009 p.237). Determina-se uma experiéncia antes através de um rito de

passagem, um corpo pré e pés experiéncia.

Esse corpo programa se coloca no espaco em busca do aqui e do agora do
tempo. Deseja construir essa passagem junto com quem assiste ou preenche o

mesmo espaco.

20 Numa primeira definicdo, collage seria a justaposicdo e colagem de imagens ndo originalmente
proximas, obtidas através da selecdo e picagem de imagens encontradas, ao acaso, em diversas
fontes.
21 Mise en scéneé uma expressdo francesa que estd relacionada com encenacdo ou
o posicionamento de uma cena. Omise en scenetambém esta relacionado com
a direcdo ou producédo de um filme ou peca de teatro.
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O corpo ao programar que tipo de experiéncia deseja criar pensa que ao criar
esse corpo em estado de experiéncia estard criando outros corpos experientes:
“programas criam corpos - naqueles que os performam e naqueles que séo afetados

pela performance” Fabido (2009).

Se o performer investiga a poténcia dramatdrgica do corpo é para
disseminar reflexdo e experimentagcdo sobre a corporeidade do
mundo, das relacdes, do pensamento. Refraseando: se o performer
evidencia corpo € para tornar evidente o corpo-mundo (FABIAO:
2009, p.238).

O corpo?? esta relacionado com o tempo e o espaco na performance. Cada
corpo tem seu proprio movimento e mobilidade; suas proprias experiéncias ja
adquiridas e experiéncias que desejam revisitar, transpassar ou se lancar. Cada
corpo tem sua propria presenca, que cria sua propria estética e sua prépria politica.
“Um corpo tem o poder de afetar e ser afetado” (FABIAO, 2009, p.238). Baiocchi e
Pannek diz que “o corpo passa por estados mutaveis de tensdo que se devem a
interacéo de suas relagdes ambientais internas (musculatura interna) 2 e externas
(musculatura estrangeira) 247 (2007, p.53). “O mundo se torna poténcia-corpo antes

mesmo de corpo ser, pois que “corpo” ndo “é¢” (FABIAO: 2009, p.238).

O corpo na performance é presenca; € desacelerar ficcdo e narrativa e estar
no presente do aqui e agora e quando esse corpo estd presente o espectador tem
espaco para se engajar numa propria experiéncia que vai além da decifracdo e
compreensao de algo previamente concebido pelo artista. Esse corpo espectador
passa por uma experiéncia de criacdo de significacdo junto ao corpo performer, pois

ambos 0s corpos estao presentes.

22 Corpo ndo s6 humano, mas corpo objeto; corpo espaco (vazio ou preenchido). Som e luz também é
corpo.
3 Musculatura interna ou as estruturas situadas imediatamente apés a pele sdo os sistemas
locomotor (ossos e musculos), linfaticos, enddcrino, imunoldgico, respiratério, circulatério, nervoso,
digestivo e reprodutor.
24 Musculatura estrangeira ou envinonment € o que comeca com as particulas do ar, logo em seguida
a epiderme. E tudo o que nos rodeia: a natureza, as outras pessoas, 0s objetos animados e
inanimados. O meio ambiente, as circunstancias da vida. Exemplos de musculatura estrangeira bem
préximos do universo do performer sdo o diretor, o cenario, a luz, o figurino. Sendo que este Gltimo é
também musculatura aparente (é tudo o que se encontra na superficie do corpo: pele, cabelos,
unhas) quando vestido pois passa a ter funcéo de segunda pele.
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A performance - se a prosa me concede uma licenca poética - é estado de
vibrac&o. Procuro dentro do meu ser o corddo umbilical da minha existéncia (interna)
com o mundo (externo) e dentro desse cordao ha vibracdes de vida correlacionadas.
Reconheco, sinto essas vibracdes e as lanco para fora em outro estado que nao
seja o comum/cotidiano. Estado magico, de ressonancia onde essas vibracfes

misturam-se ao ar e esse ar abre-se a outras realidades de significac&o.

A meu ver, o que estad sendo dito desde o comec¢o da linha do tempo do
corddo umbilical da vida-teatro € a forma do como faremos para que a realidade seja
posta contra a parede: desarmada; decodificada; questionada; transformada. Como
diz Lehmann (2003): “o que é verdadeiramente social na arte € a forma”. Por tanto,
a guestdo de o teatro ser politico ndo € simplesmente tratar de temas ou conteudo
politico, mas é ter essa forma politica e “politica € o modo como vocé trabalha a

percepcgao dessas questdes” (2003).

Uma passagem em negrito para que essas palavras figuem marcadas como

carimbo do ndo esquecimento na prosa:

Ou seja, tratar-se ou ndo de militdncia, ndo é o ponto nevralgico
da questdao. O chamado é por uma ativacdo do corpo como
poténcia relacional, uma tomada de consciéncia ativa de que
nossas dramaturgias ndo apenas participam de um determinado
contexto, mas criam “estilo de vida” e ‘situagao politica”.
Sobretudo aqui e agora, neste nosso pais, a um sé tempo
enrijecido e flacido por conta de tantas e tamanhas truculéncias
politicas e descalabros sociais, sobretudo aqui e agora, neste
nosso pais tao profundamente marcado pela heranca colonial, a
performance interessa por ser a arte da negociacao e da criacdo
de corpo — aqui e agora. (FABIAO: 2008, p. 245)

Feitas essas consideracdes a respeito do cordao umbilical vida-teatro, deixo
aqui escrito apos tentar entender a trajetoria do drama a performance, que a
performance com sua forma “afetadora” me afeta. Vale ressaltar que essa prosa
sobre a performance se da mais como um processo interno para deliberar rupturas

no processo criativo externo do que uma finalidade estética.

Em um mundo colapsado por informacdes e em grande parte padrdes de vida
capitalista - onde o ser humano é avaliado nas estatisticas do mercado econémico

como um produto demarcado com preco e prazo de validade - nada como uma
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ruptura no sistema para pensarmos em alternativas de vida ou de se fazer arte para

refazer a humanidade.

AQUI

AGORA
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Capitulo 2

ANGULO DE UMA “DRAMATORGIA” PERFORMATICA

Encarar a vida como um poema e a vVocé mesmo como participante de um poema, € 0 que 0
mito faz por vocé.

Joseph Campbel (2012)

Esse momento da prosa € muito parecido com o anterior, porém aqui escrevo
sobre a performance do angulo da palavra: da dramaturgia. Se no capitulo anterior
proseamos sobre as transformagfes nas encenacdes teatrais como produtos
estéticos afetivos, ndo podia deixar de falar sobre o que em muitas vezes antecede
a cena: o texto. O que rompe o teatro dramatico para o pds-dramatico € justamente
0 ndo textocentrismo, 0 que nao significa que as dramaturgias seriam postas de
lado, ao contrario, passariam também por transformacdes para que continuassem

caminhando junto as encenac¢des contemporaneas.

Nesse capitulo busco pensar com ajuda de alguns convidados-autores essa
relacdo da dramaturgia performativa com a encenagdo contemporanea. Como
exemplo, partilho minha experiéncia de direcdo teatral 1 (disciplina do curso de artes
cénicas da UnB) na criacdo de uma dramaturgia performativa - “Ateu de um Santo

Capital”.

“Dramatorgia” é a palavra que estou propondo para o pensar-agir sobre o
desregramento da forma aristotélica ou burguesa da dramaturgia. E um ritual festivo
de libertinagem as palavras, na qual se sobressaem os simbolos, as metaforas e

outros significados para além da escrita.

O cordéo umbilical da vida-teatro ndo s6 passou por transformagdes no corpo
da encenacédo e do ator, transformou a forma da escrita das pecas teatrais. A
dramaturgia aliou-se a leitura simbdlica da encenacéo. Fernando Villar (2003)
aponta essa leitura simbodlica como encenacdo em curso, 0 ante e entre dos

sentidos dos presentes.

Para os estudos e praticas de teatro, o texto performatico ou o
performance text é um derivado do significante performance
fundamental. Batendo de frente com a visdo antagbnica quando
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exclusivista de teatro como dominio da literatura dramatica, o texto
performatico seria o texto da encenagdo em curso, a mise-em-scene
fluindo ante e entre os sentidos dos presentes, la puesta em escena
acontecendo, uma rede intertextual. (VILLAR: 2003, p.75).

De acordo com Stephan Baumgartel (2011) uma das caracteristicas do drama
€ o fato de que ele configura o espaco cénico enquanto espaco fechado. A crise do
texto dramatico faz uso do dialogo que visa mostrar e expor falas ndo engquanto
portadoras de uma agao e narrativa ficcional fechada, mas enquanto sintomas de
uma indagacdo num estado existencial. Para Baumgartel (2011) a comunicagao
teatral € por definicho uma comunicacdo dupla: a comunicacdo entre o0s
personagens (no plano da ficcdo) e a comunicacéo entre palco e plateia (artistas e
0S espectadores). O texto escrito, por meio de sua estrutura representacional,
organiza a relagéo entre esses dois eixos da comunicagao. Subverter ou transgredir
0 modo como este organiza em sua escrita verbal (o texto falado) e ndo-verbal,
ultrapassa as caracteristicas do género dramatico enquanto narrativa apresentada

em forma dialogada?®.

De fato, a definicdo de Aristoteles ndo me parece ser errdbnea, mas a
partir de um ponto de vista contemporéneo, ela sofre de um defeito
que é mais bem entendido como um vicio de leitura estabelecido
durante os séculos do reinado do teatro burgués realista. Isto €, ela
reduz a dimenséo do didlogo as falas entre os personagens ficcionais
como se fossem representantes da cosmovisao burguesa. Mas com o
declinio da escrita realista e o0 surgimento de uma escrita mais
abstrata e simbolista no final do século XIX, iniciou-se um processo
de escrita dramatirgica que ampliou o significado dessa “forma
dialogada” e incluiu na estrutura dramatdrgica também o eixo
comunicativo com o publico, de modo a criar efeitos estéticos e
reflexivos exatamente a partir da copresenca problematica desses
eixos. Essa copresenca permite ndo s6, como no gestus Brechtiano,
expor para o olhar critico dos espectadores a narrativa e as acoes
dos personagens, mas as falas — expor a lingua enquanto estrutura
verbal objetiva que atravessa o0 sujeito falante. A figura em cena vira
tanto agente enunciante dessa estrutura quanto sujeito que é sujeito a
estrutura da linguagem verbal. (Baumgartel: 2011, p.95).

Baumgartel (2011) usa a dupla linguagem (comunicacao entre personagem e
palco plateia) para refletir sobre como a linguagem verbal age enquanto forca

criativa da realidade estética teatral.

25 Definicdo apresentada por Aristételes para diferenciar a narrativa do dramatico das narrativas e
descricdes do épico e lirico.
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Essa dupla linguagem sabe e admite que ndo representa o mundo
empirico, mas faz o leitor e espectador experimentar e perceber
inusitadamente o que nao representa 0 mundo empirico por meio da
experiéncia da escrita teatral. A experiéncia do mundo empirico passa
pela forma da escrita, que por sua vez, por meio da énfase na dupla
comunicacao teatral, substitui 0 agon ficcional da narrativa por um
agon constituido pelos modos de apresentacdo e de percepcdo do
evento teatral. (Baumgartel: 2011, p.96).

Essa performatividade e textualidade na retérica da escrita teatral € marcada

por procedimentos autoreflexivos, “essa escrita provoca o leitor e espectador a

experimentar a construgéo verbal do discurso (e da experiéncia humana relacionada

a ele) no ato da apresentacao teatral, seja essa real ou imaginada através da leitura”

(Baumgartel: 2011, p.97). Desse modo, ele expbe uma teatralidade tanto textual

quanto cénica, porém ndo implica que o texto proponha uma determinada
encenagao.

Ela é estrutura ficcional, mas é também exposicdo de atos de fala e

estruturas verbais performativas, exposicdo de padrdes sociais e

mentais no meio da lingua (e ndo s6é da narrativa), reflexdo sobre o

papel da linguagem na percepcdo e na criacdo daquilo que

chamamos de realidade. E no contexto teatral, a escrita implica

também a proposta de uma relagdo estética entre os acontecimentos

cénicos e o olhar dos espectadores, bem como uma configuragdo da

relacdo social entre artistas-atores e espectadores. Acredito que a

qualidade estética de um texto teatral contemporédneo € mais bem

avaliada pela complexidade e coeréncia com que este relaciona

essas diferentes dimensdes do que pelos critérios tradicionais da
tipologia dramatica. (Baumgartel: 2011, p.97-98).

Um bom exemplo s&o os coletivos?® que organizam seus trabalhos por meio
de exaustivas pesquisas de campo dedicadas a coleta de depoimentos dos mais
diversos cidadaos, além dos proprios depoimentos. Esse fato de acordo com
Eleonora Fabido (2008) faz com que haja entrecruzamentos entre teatro e
performance, abrangendo a discussao de conceitos através de outro viés além da
teoria do drama e das histérias e poéticas espetaculares aprofundando debates e
praticas teatrais voltados para politicas de identidade e politicas de producdo e
recepcao além da valorizacdo de uma investigacdo especifica sobre dramaturgia do

espectador.

% Teatro da vertigem por exemplo.
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O carater processual e inacabado do trabalho é um dos indices de
uma mudanca radical de foco, do produto para o processo, do
espetaculo teatral para travessias performativas, que se distanciam
das formalizacdes canonizadas pela tradicdo critica, para dar vazéo a
uma performatividade extrinseca e hibrida. N&o se trata,
evidentemente, de um repudio as formas narrativas, mas da projecéo
de uma “estética da imperfeigcdo”, que se contrapde as imagens bem
acabadas e sedutoras postas em circulagdo na “sociedade do
espetaculo”, ou mesmo de um “retorno do rejeitado que n&o se
submete ao beneficiamento da montagem” (Bernardet, 2006 apud
FERNANDES: 2014, p.128-129).

A performatividade na apresentacdo da teatralidade textual busca um
funcionamento estrutural na producdo (busca de tensdes da escrita e as rupturas
inscritas nela) e ndo numa estética da representacao (qualidade de uma imitacao). A
presenca humana, na forma de ator, busca as tensdes da lingua que atravessam o
sujeito, rompendo com qualquer escrita fechada. De acordo com Silvia Fernandes
(2014), talvez a vertente mais constante desse fenbmeno, especialmente no caso de
alguns grupos brasileiros, seja a fuga a formalizac&o e a recusa a criacdo de uma
obra teatral acabada.

Nessa via, o trabalho de alguns grupos escapa do dominio
relativamente seguro da “obra” acabada, para invadir territérios de
natureza politica, antropolégica, ética e religiosa por meio de
pesquisas de campo que, aparentemente, deixam em segundo plano
tanto as investigagfes de linguagem quanto a militncia explicita. Na
verdade, os proprios processos desdobram-se em mecanismos
recidivos de intervencéo direta na realidade e funcionam como micro-
criacBes dentro de um projeto maior de trabalho. Essas intervencgfes
operam um desvio no que se considera a mais genuina intencéo da
criagdo teatral — a producédo de uma dramaturgia e de um espetaculo
- e sinalizam a multiplicacdo de préticas criativas pouco ortodoxas,
cuja poténcia de envolvimento no territério da experiéncia social tende

a superar a forca da experimentacao estética. (FERNANDES: 2014,
p.127).

Como no capitulo anterior, esse capitulo ndo busca conceituar a dramaturgia
ou a escrita performativa. Busca refletir sobre temperos para o preparo de uma

receita que subverta os nutrientes do corddo umbilical vida-teatro.

A partir desses temperos feitos por convidados-autores de prosa, partilho
meus ingredientes de uma dramatorgia performativa através de “Ateu de Um Santo
Capital”, que teve como forca na sua criacdo textual criar experiéncias que

incomodam o nosso modo habitual (burgués) de configurar imagens apresentadas
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como objetivas e nossa posicdo perante elas como uma relacdo distante,

fundamentada na separacdo entre observador e imagem.

2.2Ateu de um Santo Capital

Ser sem face: E a estéria de um ser que deixou de existir para de fato
existir. Pobre ventre achava que gestava uma vida. Achava que
gestava liberdade. Liberdade de se colocar para fora. Imortal feto da
humanidade, porém mortal feto do ventre da Terra. Nasceu. Ao
nascer, foi posto na mesa do leildo do sistema. Quanto valeria a sua
face/a sua existéncia? Nada, pois lhe roubaram a face. A face era o
modo de se reconhecer humano. Essencialmente humano.

Ser sem face: Em um mundo em que todos os dias as pessoas
comem vagina cozida na salsa verde ou sexo de recém-nascido,
flagelado e enfurecido arrancado assim como sai do sexo materno. E
nao se trata de uma imagem, mas de um fato muito frequente,
repetido diariamente e cultivado em toda a extensao da Terra.

Ser sem face: Existe uma consciéncia maligna em nossa sociedade
deteriorada. Na qual tem o0 maximo interesse, em nao sair de sua
doenca. Inventou possessdes para defender-se das investigacdes de
algumas consciéncias iluminadas, cujas faculdades de adivinhagéo a
incomodava. Além de acuséa-las revolucionérias, batiam em suas
cabecas para que perdessem a memdria dos fatos monstruosos que
iam revelar sobre o sistema de possessdes e que, por causa do
golpe, passaram dentro dele ao plano sobrenatural; porque toda a
sociedade secretamente conjurada contra a sua consciéncia, era
bastante forte, neste momento, para fazé-lo esquecer a sua
existéncia.

(Fragmentos da dramatorgia de Ateu de um Santo Capital. Cena 1 O
funeral”. Dramaturgia autoral.)

(Jodo Pedreira performando-atuando Ser sem face - o Ateu de um Santo Capital. Foto: Nathalia
Azoubel).
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O espetaculo performatico “Ateu de um Santo Capital” foi resultado da
disciplina de direcdo 1 do curso de Artes Cénicas com orientacdo da maga Cecilia

Borges.

Antes de continuar a prosa, proponho trocar a palavra “disciplina” pela
palavra “passagem”. Cada matéria da universidade foi para mim como passagens
de uma estrada: onde passei e aprendi através dos caminhos orientados pelos

professores e professoras.

Meu encontro com essa maga vinha desde outra passagem: interpretacdo 4
(destinada ao estudo da performance). Interpretacdo 4 foi um divisor de aguas no
mar teatral, até entdo nadado por mim, pois banhou meus olhos para um novo olhar
diante da expressao cénica (ndo € atoa que essa prosa se desenvolve através da
performance). Reencontrar Cecilia em direcdo 1 teceu, como uma linha que costura
o0 tempo sem desvios, 0 que ja vinha experimentando em performance com seus

ensinamentos (experimentar a performance através de varias formas ou estruturas).

Maga Cecilia apresentou nessas passagens vivéncias que tinha
experienciado através do Taanteatro?’. Dessas vivéncias estava o rito de passagem
(RP) e a mitologia (trans)pessoal, na qual ndo posso deixar de mencionar antes de
prosear sobre meu trabalho de direcdo 1, que usarei como experiéncia e exemplo

nesse capitulo de prosa.

Rito de passagem de acordo com Maura Baiocchi & Wolfgang Pannek (2007)
€ uma forma de cerimbnia de carater parateatral que intensifica processos
psicofisicos de reflexdo, com a finalidade de iniciar ou realizar a passagem de uma
situacao conhecida para outra nova e atual. No rito de passagem o performer elege
0 estado ou a vivéncia na qual quer comecar a ritualizar, provocando transformacdes
nesses estados como uma espécie de descamacao: deixa a pele antiga (o estado
inicial) por uma pele nova (o estado alcancado através da transformacao). De
acordo com Baiocchi e Pannek esse processo de descamacgéo sugere novidades as

relagcdes humanas.

21 A palavra danca deriva do prefixo sanscrito tan que significa tensdo, alongamento. Nessa
perspectiva etimolégica, e em funcdo do percurso prévio de sua criadora, focado na danca, o
Taanteatro seria um teatro coreografico fundado no principio tensédo. Taanteatro é teatro coreografico
de tensoes.
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[..] Em muitos casos, h4 uma vontade de sair de si mesmo, de
transcender a situagdo particular, fortemente historicizada, e
encontrar uma situacdo trans-humana e trans-histérica. Durante o
processo surgem dificuldades que vao sendo naturalmente
enfrentadas e superadas a favor da transformacdo, mudanca e
progresso pessoal e interpessoal. Traz novidades e solucdes para as
relagBes humanas. (Baiocchi & Pannek: 2007, p.146).

Mitologia pessoal de acordo com Baiocchi & Pannek (2007) envolve a
paisagem ou drama interior relacionado a aspectos biograficos e culturais. Como
imagens do inconsciente coletivo (arquétipos). A mitologia pessoal faz com que o
performer biograficamente retire uma imagem de si tanto cénica quanto social para
exterioriza-la em forma de ritual.

O levantamento da mitologia pessoal é um trabalho de
conscientizacdo e exteriorizacdo de conteudos psicofisicos,
biogréficos e simbdlicos que determinam a auto-imagem do
performer, seu comportamento cénico e social. Tanto as imagens
psiquicas ndo explicitadas quanto a sua externalizacdo a partir de
elementos-chaves (tensbes principais) pressupdem escolhas,

interpretacbes e atribuicdes de valor signico. (Baiocchi & Pannek:
2007, p.161).

Agora que ja foram mencionados esses dois conceitos da companhia
Taanteatro passado a frente por Cecilia, posso comecar a prosa sobre 0 processo

de criacao autoral de "Ateu de um Santo Capital”.

A primeira coisa a ser trabalhada foi a dramatorgia. A escrita aconteceu
através da visualizagdo das vivéncias de uma mitologia pessoal minha; um arquétipo

social e intrinseco chamado ser sem face.

Essas vivéncias da mitologia pessoal comecaram a ser contadas a mim
(através das minhas experiéncias de vida e sensa¢fes de humanidade): O ser
humano nasce e o sistema capitalista rouba-lhe a face para que o ser esqueca sua
prépria existéncia. O sistema coloca-lhe mascaras para acreditar que sua existéncia
gire em torno da ideologia de vida da mascara. O ser cultiva o sistema até tomar
consciéncia de algo que lhe falta, sua propria identidade. No despertar dessa

consciéncia as mascaras vao se rasgando.

Essas vivéncias a partir da mitologia pessoal foram escritas em forma de rito

de passagem: seis cenas e cada uma delas continham estruturas de passagem de
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uma consciéncia a outra consciéncia da propria existéncia frente a cada méscara
que servia de obstaculo, como programas (mencionado no capitulo 1) a serem
executados. Essa forma da escrita por ritos de passagens serviam para abastecer
ou potencializar o imaginario do leitor ou do performer a realizar a estrutura seja de
forma cénica ou imaginada. Seis ritos de passagens envolvendo a “propria”
existéncia frente a um sistema capitalista que a assombrava (ou retirava-lhe a face;
a identidade), encaixando mascaras no buraco que havia feito no rosto humano.

Eram trés mascaras: religido, tempo e face (cada mascara um rito de passagem).

Cada estrutura dos rituais de passagens continha manifestos, falas e
orientacdes soltas. O performer podia ler, escolher e experimentar sua mitologia ser
sem face e através desse processo propor suas proprias acdes de descascamento

dentro dos rituais de passagens.

(Cena 3. Rito de passagem da mascara religido. Performer: Jodo Pedreira Foto: Nathalia Azoubel).

Veste sua mascara. De repente torna-se um Deus na qual agregara o corpo social daquela mascara,
gue consequentemente motivard a vida civica daquele sistema. A pratica do capitalismo (religiao)
fazia parte da vivéncia social de cada um, sendo mesmo uma espécie de codigo para a entrada na
sociedade secreta das mascaras. A divinizagdo do dinheiro. O dinheiro se revelava um verdadeiro
deus para as possessfes. O dinheiro era muito mais do que uma moeda, era uma coisa maravilhosa,
que catalisava uma nova ética, revelando-se ao mesmo tempo uma fonte continua de valores.

(fragmento da cena 3 da dramatorgia “Ateu de um Santo Capital”.)
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3.

(Cena 4. Rito de passagem da mascara tempo. Performer: Jodo Pedreira Foto: Nathalia Azoubel).
O sistema se aproxima aos poucos e se coloca na frente do espelho.
(tic tac - tum tum - tic tac - tum tum).

(fragmento da cena 4 da dramatorgia “Ateu de um Santo Capital”.)

(Cena 5. Rito de passagem da mascara verdade. Performer: Jodo Pedreira Foto: Nathalia Azoubel).
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Sistema: Filho ingrato! Prefere morrer do que desonrar o seu eu humano? Prefere a ndo existéncia ao
invés de curvar-se diante do poder que eu posso te oferecer? Desonre a humanidade, mas néo
desonre nosso sistema, nosso partido capitalista. Vocé nasceu para receber minhas possessdes,
minhas instituices. Elas se alimentam de vocé, vocé as alimenta. Eu cresc¢o. Eu vivo. Vocé constroi
meu reinado na Terra e morre. Ndo me venha com qualquer tipo de subversdo. Vocé é minha
propriedade privada! Eu sou o proprio sistema, ndo me venha com essa de primazia do individuo face
a sociedade, ndo me venha com suas criticas quanto aos meus conceitos ideolégicos e morais. A
desigualdade social te incomoda?! O modo na qual eu opero te incomoda?! O ser humano me fez,
quer destruir sua prépria criacdo?! Nosso sangue pulsa poder.

(fragmento da cena 5 da dramatorgia “Ateu de um Santo Capital”.)

ApoOs a dramatorgia “feita” pude encontrar alguém que partilhasse dessa
mitologia pessoal comigo: Jodo Pedreira. Nosso trabalho dentro da mitologia e dos
ritos foram cem por cento corpo e presenca. Como vimos no capitulo 1. corpo
relacionado com o tempo e o0 espaco tendo seu proprio movimento e mobilidade;
suas proprias experiéncias ja adquiridas e experiéncias que desejam revisitar,
transpassar ou se lancar. Presenca, que cria sua prépria estética e sua prépria
politica. Em “Ateu de um Santo Capital” cada corpo (performer ou objeto) tinha seu

préprio tempo e espaco simbdlico a ser ritualizado e transformado.

(Performer: Jodo Pedreira Foto: Nathalia Azoubel).

Ser sem face: E onde estd neste delirio o lugar do eu humano? N&o existo para aquele sistema
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capitalista bestial, onde se apropriam do humano para nutrir seus proprios bacanais, que nunca
tiveram nada a ver com a poesia. Estou nascendo para mim, estou morto para ele. A acreditar que
nada é devido ao acaso, e que tudo o que acontece de ruim se deve a uma vontade maléfica,
consciente, inteligente e organizada. Quando esta doente, é porque esta possuido, e ndo pode
considerar-se um doente se nao admite, por outro lado, que alguém tem interesse em arrancar-lhe a
saude e tirar proveito dela. Pois ndo é para este mundo, nunca é para esta Terra onde todos, desde
sempre, trabalhamos, lutamos, uivando de horror, de fome, miséria, 6dio, escandalo e nojo. O
coracdo pulsa revolucdo. Uma guerra entre gigantes. O gigante do sistema diminui a cada par de
olhos abertos que sustentam seu corpo de olhos fechados. Aquele corpo precisa sugar da gente para
sobreviver, j4 n6s ndo precisamos dele para viver. E apenas um verme. Parasita frio. Alvo das
gigantes entidades humanas.

(fragmento da cena 6 da dramatorgia “Ateu de um Santo Capital”.)

A escrita tem seu proprio movimento cénico. As imagens, as falas, as formas
atuam, representam ou performam de acordo com o movimento que escolhemos
para assisti-las ou construi-las em nosso imaginario. Assim como a encenagao
posicionou e posiciona-se nessa forma subversiva ao texto e a representagcao
ficcional, o préprio texto posiciona-se a respeito dele mesmo, em busca de uma
escrita performatica que ndo demande tarefas ao reprodutor-fazedor e sim ative e
proponha mecanismos de criacdes; aberturas ao imaginario criador; o texto

performativo busca um funcionamento estrutural na producdo da encenacéo.

Até esse momento da prosa conversamos sobre essas rupturas do teatro
dramatico ao pos-dramatico. Seja na encenacdo ou na escrita ambas se unem em
linha paralela a favor da magia da afetacdo (por um teatro mais autdbnomo e
experimental, rompendo-se com a ficcdo e buscando cada vez mais aproximacao
com a vida real e ao fluxo dos pensamentos néo objetivos da escrita). No proximo
capitulo, chegaremos ao fim desse ciclo de prosa, conversando sobre o processo da
montagem do espetaculo “Calabar”, resultado da disciplina - projeto de

interpretacdo teatral 2 - do curso de artes cénicas da UnB.
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Capitulo 3

ANGULO DE UMA MONTAGEM (DES) CALABANTE

3.1 Prefacio

(Fotografia autoral das manifestacées de 2016).

Um novo ano se iniciava (2016), e com ele novas histérias alastravam-se no
solo que percorriam (e percorrem) os pés da humanidade. Em especial (nada

patriota) aos pés brasileiros.

De repente um colapso midiatico de informagdes chegava até os meios de
comunicagcbes e desaguava na sociedade feita avalanche, sem tempo para

percebermos 0 que estava acontecendo.
A neblina da manha passou
Contudo a noite trouxe

A escuridao que ficou
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Nao se faz amor no claro
Apagaram nossa luz

N&o sei onde me tocam

Se vai doer ou dar prazer
Estou nua

A mercé do toque que n&o vejo
Que ora

Mostra-se num holofote

Em cima da balanca da justica
Em duas dicotomias

O bom

O ruim

As escuras

Esperma de razéo

Fecunda pelos orgasmos

Dos discursos narcisistas

De quem diz enxergar melhor
De repente

Tudo é visto por uma cena de teatro-vida
Foco na multiddo humana
Buracos no lugar de olhos
Comeram todos.

(Rabisco escrito no comeco do ano de 2016.).
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A maquina “capaz” de exercer controle sobre a sociedade - governo - estava
sendo disputada através de um injusto cabo de forca e, como sabemos, se ha

injustica, ha violagao do(s) direito(s) de outrem.

3.2 Projeto de Diplomacao em Interpretacao Teatral

(Arte Gréfica do espetaculo: Arthur Barbosa).
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A historia dos embates sociais no Brasil € longa, marcada pela expectativa e
esperanca de mudancas e transformacdes que jamais se realizaram em nivel macro.
Promessas vazias sdo jogadas nas mesas das nossas casas, para que o pobre
continue acreditando que o pdo de amanha multiplicara, enquanto a classe média
come a ilusdo do pao multiplicado. Uma farsa imbuida de uma democratizacédo das
decisdes politicas que servem para abafar os manifestos. E tem sido assim ha

séculos.

Paralelamente a esse cenério descrito no prefacio, um novo ano se iniciava e
com ele uma nova turma de diplomacdo de estudantes de teatro da UnB: Isadora
Lima (Eu), Henrique Raynal, Isabella Baroz, Lucas Isacksson, Luisa L’Abbate, Pedro
Ribeiro, Sarah Kacowicz, Victor Hugo Leite e Yuri Fidelis, sob orientagdo da
professora Alice Stefania.

N&o foi a toa escrever nos capitulos anteriores sobre o corddo umbilical
teatro-vida, nem mesmo escrever sobre os pontos ligados e vivenciados sobre a
performance. Nesse momento da prosa € aonde tudo vai se misturar e mostrar que

cada palavra aqui escrita, teve um porque de ser impressa.

Cada um da turma carregava consigo uma vontade plural entre o grupo: fazer
um teatro engajado, politico, que dialogasse com o momento histérico-social do pais
e como coloca Lehmann (2003: 9) "o que é verdadeiramente social na arte é a
forma. Portanto, a questéo do teatro ser politico ndo é simplesmente tratar de temas
e tratar de um conteudo politico, mas é ter essa forma politica”. Primeiro passo:
estudar essa forma/nossa forma. Conectamo-nos com o corddo teatro-vida e
procuramos pesquisar pecas, possiveis dramaturgias?® que pudessem nos instigar a
criar. Foi um processo dificil, o0 desapego era dolorido, pois havia tantos discursos a
serem questionados, defendidos. Dentre esses discursos estava Calabar: o Elogio
da Traicdo, escrita por Chico Buarque e Ruy Guerra (1973) em que nos contava
uma histéria instigante de um famoso “traidor” da resisténcia pernambucana:
Domingos Fernandes Calabar (1600-35). Uma peca (musical) escrita durante a

ditadura militar brasileira, que funciona como uma metéfora da resisténcia ao

28 Pecas levantadas para votacdo: La mére trop to6t — Gustave Akakpo; Incéndios — Wajdi Mouawad;
Ultimos — Fernando Marques; Calabar — Chico Buarque e Ruy Guerra; Comédia do trabalho — Cia do
Latdo.
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regime: afinal Calabar traiu ou resistiu ao trocar um colonizador pelo outro? Um
desertor inconformado com o0s preconceitos raciais vigentes no mundo luso-
brasileiro, pois era mestico, e 0os holandeses tinham fama de tolerantes. Capturado
pelo governador Matias de Albuquerque, foi condenado a morte: o que chamariamos
atualmente de “queima de arquivo”. Foi através dessa histéria do periodo colonial
que percebemos que sO era possivel conta-la depois de tentarmos entender a sua

trajetdria, no caso, a trajetéria da construcao do Brasil.

Segundo o critico teatral Yan Michalski (1985), até a década de 30 assistia-se
uma profunda estagnacao do teatro nacional, pois este, longe de promover-se como
uma forca atuante na sociedade, tinha como maior objetivo descontrair e entreter o

publico.

Nos anos 60/70 representaram, para a classe artistica brasileira, um periodo
marcado por tumultuados conflitos em nome da liberdade de expresséo e contra o
poder intolerante e arbitrario da ditadura militar, instaurada nos pais em 1964. O
golpe e os acontecimentos sucessivos a ele obrigaram artistas e intelectuais a
repensarem suas posicoes e a delimitarem o seu campo de acdo em nome da
sobrevivéncia de suas atividades. Devido a dificuldade de discursédo politica em
razao da censura, 0s teatros de resisténcia tiveram representatividade em diversos
espetaculos. A peca Calabar: o Elogio da Trai¢do (Chico Buarque e Ruy Guerra) foi
apenas um entre os diversos trabalhos “castrados” pela censura. Os vinte anos de
ditadura caracterizaram-se, na histéria do Brasil, ndo s6 como um periodo de
inseguranca, mas também de luta pela democracia. Com toda a crise politica
instaurada no Brasil atual, sentiamos uma inseguranca semelhante e o desejo de

lutar através de um teatro de resisténcia. Escolha feita: C-a-l-a-b-a-r!

Apbs a escolha, nos deparamos com o primeiro desafio: entender a peca por
um viés histérico. Convidamos alguns historiadores, professores da propria
universidade, para prosearmos sobre a peca: o periodo colonial, as herancas
deixadas, a ligacdo com a ditadura e as possiveis pontes conectadas ao hoje. Sem
sombras de duvida, essa etapa foi fundamental para que pudéssemos comecar

entender melhor a narrativa textual e as personagens.
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Sobre essa histéria/nossa historia e seus rastros propus um texto em audio
(com a ajuda de um grande companheiro da vida e musico Caio Galileo) dentro de

uma performance chamada “O despertar do solo”:

O solo que carrega herancas, memdrias desmaiadas. Como se acorda?

A América latina em geral tornou-se um grande centro fornecedor de matérias primas e produtos
primarios além do ouro e prata.

O problema deste solo foi ter sido importante aos olhos da ganancia, do poder.
A exploracéo de suas populacdes e territdrios impediu quaisquer tentativas de progresso.

No Brasil, um dos maiores fardos que carregamos esta relacionada a escravidao. Pés africanos
retirados de seus solos, arrancados feitos raizes do chdo. Roubando-lhes poder de vida,
incorporando-os a submissé&o.

No Brasil, para que donatérios pudessem iniciar seus dominios, grandes propriedades territoriais
eram apossadas. Terra de quem planta chumbo, ou terra de quem planta elite como lei.

No Brasil, a educacao era tarefa das ordens religiosas, ndo se estendendo. Os cursos superiores s
foram criados nos anos em que D. Jodo VI esteve aqui. Tais fatos criaram um fosso educacional
entre a elite e as classes menos favorecidas. Além de impedir o progresso intelectual, a fraca
educacéo abortou o sentimento de identidade nacional.

E quanto a Igreja Romana? Era preciso ser fiel a ela, ndo bastava ser fiel a Jesus.
Finalmente, se havia tantos mercenarios vagando nesse solo (...).
Rastro de sangue!

Assim, o periodo colonial é a razao de varios problemas que hoje enfrentamos. No entanto, parte da
nossa cultura foi forjada nesse periodo, uma vez que os portugueses imputaram o seu idioma e sua
religiosidade catdlica, os quais terminaram por se encontrar com 0s aspectos africanos e amerindios,
formando o que chamamos de povo brasileiro.

A pele morena herdada da mée “negra da terra”, uma india. Traicdo ou ascenséo social?
Um mestico, um mameluco num tempo racista, aristocratico e conservador. Ainda bem que mudou!

“E NO CALAR DA NOITE, ESTRANGULARAM E O ESQUARTEJARAM. QUEIMA DE ARQUIVO.
CALABAR SABIA DE MUITAS NEGOCIATAS, ERA MELHOR MANTER SEGREDO”.

Quantos segredos sangraram para que o solo continue calado?

(disponivel em audio no site: https://soundcloud.com/caio-galileu/o-despertar-do-solo).
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(auto-retrato da performance “O despertar do solo”).

A narrativa textual da peca é construida resgatando fatos e personagens
histéricos do século XVII, quando Holanda e Portugal lutavam entre si pela
colonizagéo do Brasil, fazendo quebras para refletirem sobre o presente dos anos 70
na qual se trava reavalia¢des criticas do processo historico nacional em diversos

aspectos além de levar reflexdes ao publico acerca nos discursos de 1964.

A turma do projeto de diplomacao em interpretacao teatral via a possibilidade
de contar sua proOpria historia (do seu préprio momento histérico e de suas
identidades) através de Calabar. Seminarios foram propostos pela professora Alice

(uma primeira etapa, antes da escolha das personagens e do levantamento das
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cenas), e nesses semindrios tinhamos que levar propostas bibliograficas, materiais
estéticos, vontades de formas a serem trabalhadas (formas). No resultado dos
seminarios descobrimos que mais uma vez, tinhamos um desejo plural entre nés: a
vontade de criar com o performativo. Queriamos recriar Calabar, reinventar os fatos
como 0s proprios autores fazem com a dramaturgia. Fazer com que os fatos
histéricos servissem apenas de ponto de partida para uma criacao livre, espontanea,
criativa e pessoal. Queriamos transformar nosso espaco de criacdo no Nosso proprio
terreiro, onde nossas identidades pudessem se colocar através de um grande ritual

festivo.

3.3 A primeira tentativa de (Des) Calabar

(Foto: Larissa Souza. Calabar - FASE 1).

Nesse primeiro momento da montagem da peca, por Calabar ser uma obra
ficcional (e complexa), apesar de que 0 seu estatuto literario advém da intencéo de
se recriar fatos histéricos através da imaginacao, caimos numa encruzilhada (o que
resignificaria ou ndo nossa “forma” escolhida): o assentamento as convengdes do

discurso dramatico do texto ou nossa propria maneira de contar Calabar (nosso
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desejo inicial). Alice nos levou a primeira opcao: 0 assentamento as convenc¢des do
discurso dramatico, o que nos fez cair numa ambivaléncia de representacdo e
presentagdao como discute Matteo Bonfitto em Entre o ator e o Performer (2013), que
tem como foco central a conexdo existente entre representacdo e referencialidade.
Segundo ele, Aristételes, considera o instinto de representacdo como um dos fatores
que diferencia 0s homens dos outros animais, abriu possibilidades de

desdobramento em suas investigacOes para refletir sobre mimese e signo.

Na poética, ele concebe a nocdo de mimese ndo como simples
reproducdo do que se vé, mas como mediacdo simbdlica, como
recriacdo e, dessa maneira, Aristételes ndo somente admite a
possibilidade de conexdo entre representacdo e referencialidade
como abre espago também para o reconhecimento da existéncia de
diferentes graus de referencialidade. (BONFITTO: 2013, p.99).

O assentamento as convencgdes do discurso dramatico do texto ndo nos fez
buscar reproduzir seus acontecimentos, mas buscar relacionar o texto com nossa
identidade como referencialidade para a constru¢cdo das cenas. Tinhamos que
desconstruir a imitacdo enquanto reproducado e escolher imagens que captassem 0s
aspectos mais perceptiveis, sem escapar a escritura-verbalizada. O que nos levou a
trabalhar como Matteo Bonfitto (2013) coloca: com o fluxo e/ou intensidade da cena
ao invés do signo. Podiamos buscar em nossas referéncias o fluxo e a intensidade
gue o texto precisava, mas nédo ressignificar apropriando nossos proprios signos na

producéo de uma prépria dramaturgia néo textual.

Arrisco dizer que nossa maior preocupacdo era com que O publico
entendesse Calabar (e assim quem sabe, questionasse o momento da nossa
histéria). O delicado era que nem mesmo nds a entendiamos dessa forma. Cada
fato histérico da peca era fragmentado nas falas de varias personagens. A
multiplicidade de argumentos e cenas s6 aumentava a profundidade e abertura de
significagdes, o que exigiria do leitor/espectador um maior envolvimento em relagao
ao conteudo intelectual e afetivo. E claro, uma maior apropriacéo e trabalho de texto

em relacdo a interpretacéo.

Nesta primeira fase do processo, o desejo do performativo (na funcionalidade
estrutural da producéo, que busca tensdes da escrita e as rupturas nela e ndo uma

estética de representacédo) foi sendo esquecido entre tanto texto e marca a ser
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decorada e executada. Nao tivemos tempo para ressignificar essas marcas com
propriedade o suficiente para nos divertirmos ou brincar com elas/romper com elas
(o que nado seria um empecilho, ja que a outra fase do processo nos aguardava).

Mas néo tivemos espaco para romper com a escrita fechada.

3.4 A segunda tentativa de (Des) Calabar

(Foto: Larissa Souza. Calabar - FASE 2).

Antes de recomecar o trabalho, depois da primeira apresentacdo para a
banca avaliadora no final do primeiro semestre de 2016, percebemos que tinhamos
deixado muita coisa para tras. Reunimo-nos e tivemos uma conversa esperangosa
de que deveriamos aprontar uma reviravolta na montagem. Varias questdes foram
lancadas para que retornassemos ao nosso desejo inicial. Elaboramos um
questionario escrito para que dissertdssemos sobre 0 nosso sentimento em relagédo

a criagdo de Calabar.
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“O que é importante falarmos com Calabar?”

Precisamos falar da nossa histéria, de um pais extremamente
explorado, expropriado, espoliado. E preciso entrar num labirinto de
pedacos, de rastros, de partes. E tdo confuso contar nossa histéria
porque ela nunca nos foi contada e quando nos é contada quase
sempre pela 6(p)tica dos colonizadores. Estamos como no meio de
um quebra-cabeca de partes que nao vao ser encontradas, no meio
disso, seriamos nds sujeitxs ativxs, narradorxs e agentes dessa
histéria? Eu acho que sim. E assim, podemos conta-la porque somos
parte dela, carregamos em nossos corpos, em nossos olhares, cantos
e coracdes alguns pedacos que o sistema colonial tentou apagar,
mas nos reproduzimos e nos multiplicamos, entdo somos varias
bocas a gritar os fragmentos dessa historia toda, que precisa ser
contada. Tivemos escraviddo, tivemos genocidio dxs indigenas,
tivemos o0s machismos patriarcalistas, tivemos doutrinacdes
epistemicidas, tivemos violéncias e violéncias contra a mulher,
tivemos os direitos humanos surrupiados, tivemos corrupgdo, ainda
temos! De 1500 para cé, o que mudou? Poderiamos incitar em nos
(publico e atrizes/atores/diretora/musicos) uma sensagdo de
pertencimento? E um sentimento de pertencidos assim, enquanto
povo nacdo, nos sentirmos no minimo injusticados? Porque nao
podemos definir como sera a revolucdo, mas podemos mostrar que
as sementes dela j& estdo em nés. Brasil, brasa, muita pélvora que
precisa ser avistada, para que o atear fogo se inicie em algum tempo!
Ainda descobriremos que cabecas cortar, mesmo que simbdlicas...
N&o somos um povo passivo, Somos um povo, somos brasileiros, que
deus e que diabo é ser isso? Somos memoéria, somos histéria e o
reconhecimento disso nos faz caminhar”. (Vitor Hugo Leite - Registro
escrito de um questionério, 2016).

O que se perdeu no caminho que quero recuperar?

Para o trabalho: falta encontrar a veia, 0 sangue e a malicia. Falta
definir o compromisso ético das cenas; ndo se contentar com
rascunhos; sinalizar sempre que se perceber esvaziado de sentido;
admitir o que ndo se entende. A necessidade e a memodria do
mangue; da falta de higiene. Perdeu-se a brasilidade, o calor, a busca
pelo que é Calabar e o seu cheiro; Se perdeu e precisa voltar o
desejo de experimentar o palco como terreiro e a montagem como
uma investigacéo arriscada; Se perdeu no caminho a curiosidade por
composicgdes alheias; faltou admitir quando ndo se esti afetando ou
sendo atingido; faltou desobedecer; rebelar; Que esse fogo todo volte
e incendeie. Faltou lembrar-se do que aprendeu com Exu”. (Yuri
Fidelis - Registro escrito de um questionario, 2016).

A primeira fase da montagem de Calabar passou e com ela nossos olhos e
tato foram se acordando ao inicio de tudo e percebendo que alguma coisa tinha
ficado para tras: a nossa voz, 0 n0SSO proprio texto, N0sSsos proprios signos, nossa
trajetoria, a trajetoria de um pais. Haviamos contado a histéria de Chico Buarque e

Ruy Guerra, mas ainda ndo estdvamos contando o hoje com a forca e a garra do
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manifesto de nossos gritos. Tinhamos que desconstruir cenas quadradas fixadas por
vomitos de textos, tinhamos que procurar metéforas e simbologias para as cenas.

Tinhamos que nos reconectar.

Em uma época de tantas informacdes, tantas noticias, tanto colapso midiatico
que chega até nds, por que construir mais um veiculo (espetaculo) com tantas

informagdes?

Precisavamos libertar nossas imaginacées e mesmo que féssemos continuar
com o texto dramatico sendo dito na integra, precisavamos “desteatralizar’. Como
nos diz Matteo Bonfitto (2013) para Stanislavski o teatro de sua época deveria ser
“destreatralizado”, despido dos vicios e cadigos cristalizados a fim de reconquistar
sua ressonancia expressiva; para Meyerhold o teatro deveria ser, tendo como base
um resgate das tradi¢cdes teatrais passadas e presentes, ocidentais e orientais, “re-
teatralizado”, a fim de resgatar seu potencial estético e artistico, para assim atingir o
“status” de forma de arte. Dessa maneira precisavamos de uma forma que buscasse
diluir a fronteira entre arte e ndo arte, politica e estética, e transformasse os modos
de interacéo entre atores e espectadores. Matteo Bonfitto (2013) coloca nesse caso
o performativo sendo geradora de realidade.

Precisavamos seguir em direcdo a processos dinamicos geradores de
polifonias de significacdo e se distanciar do texto fechado. Matteo Bonfitto (2013)
numa entrevista com o professor Marvin Carlson descreve com clareza alguns
desdobramentos ocorridos com a nocdo do performativo como geradora dessas
polifonias de significacdo e com a quebra desse texto fechado de representacéo.

O termo performativo pode ser visto como um daqueles que operam,
mais do que em termos descritivos, em termos metaforicos, que,
portanto tem a capacidade de gerar reflexdes e discussfes em areas
distantes daquelas que os geravam. [...] um fazer gerador de
implicag@es. [...] Desse modo, o performativo é gerador, dentro outros
processos, de uma maior complexidade relacionada com as noctes

de real e ficcional [...] para chegar a no¢do ampliada de realidade.
(BONFFITO: 2013, p.177)

Desconstruir o que ja haviamos levantado da fase 1 foi um trabalho dificil para
todos nds. Assim comecamos a trabalhar por nucleos de cenas: enquanto uma cena

(j& transformada pelos atores que faziam parte dela) era dirigida por Alice em um
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espaco, outras cenas eram trabalhadas pelos atores em outros espacos. Essa
transformacdo nas cenas acontecia por uma reelaboracdo de texto e imagens,

atraveés de cortes ou da reescritura das metaforas propostas.

Vale ressaltar um elemento fundamental nessa segunda fase: a contribuicdo
da professora Sulian Vieira. Se ndo fosse a orientacéo, a generosidade e o trabalho
de voz e texto da Sulian (que abarca o significado das intencdes e gestos), nao
teriamos chegado perto da organicidade da palavra. Sulian nos fez entender a
palavra junto ao corpo através das intencdes propostas por traz do texto escrito (0
gue precisava ser dito no corpo depois de ter alimentado a palavra), dando outra

dindmica e ritmo para as cenas.

Calabar foi (des) calabado, em suma diria que muita coisa resistiu e
permaneceu. N&o conseguimos retomar a vontade coletiva inicial, mas conseguimos

transforméa-la em pouco tempo em algo que fosse nosso.

Desde o prefacio até esse paragrafo faco um apanhado de sensacdes e
memaorias como um diario de bordo. Nao entrarei com mais profundidade, pois foi
um longo processo, no qual ndo definimos uma estética ou um trabalho de
interpretacdo coletivo singular. Foi um processo de tentativas. Felizmente um
processo “autbnomo” em termos de interpretacdo, no qual cada um seguiu ou criou
seu proprio arcabougco para compor com sua digital seu personagem e Alice

harmonizasse as cenas.

A escolha das personagens foi dada a partir do uso das caracteristicas fisicas
dos atores para assemelharem com as caracteristicas fisicas dos grupos sociais da
qual a peca retrata. No meu caso, néo foi por uma caracteristica fisica que me levou
a vir a ser o Holandés e sim a possibilidade de criticar/refletir nosso sistema

capitalista através do discurso ou posicionamento da personagem.

Dois grupos foram sendo criados: os opressores e 0s oprimidos. Dois grupos
nao coesos ou Unicos em todos 0s momentos (justamente para questionar: afinal
quem é o “traidor’?). Podemos usar como exemplo desse paradoxo dois
personagens: Clara Camardo e Henrique Dias. Os dois ddo as costas aos seus
grupos sociais de origem (oprimidos) para fazerem parte do grupo opressor (na qual

acreditam como ascensdo social), mas mesmo no grupo do opressor eles nao
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conseguem ocupar esse “status” pois do ponto de vista do opressor eles séo meras

ferramentas para continuar perpetuando suas opressoes.

3.5 Holandés - O porco capitalista

(Fotografia: Larissa Souza. Arte: Henrique Raynal).

3.5.1 O Brasil Holandés

De acordo com a selec¢éo, introducéo e notas de Evaldo Cabral de Mello em
O Brasil Holandes (1630-1654) (2010) e com a contribuicdo dos professores
historiadores (colaboradores no processo de Calabar), desde a colonizagéo
brasileira, os holandeses tiveram grande participacdo na comercializacdo do agucar
produzido no Brasil. Enquanto os portugueses extraiam o agucar, a Holanda com um
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comércio bastante organizado entrava com a tecnologia do transporte, das
refinarias, além de distribuir o agtcar a uma nobre clientela da Europa. Isso tornava

a cana um produto extremamente valorizado.

Com o tempo, essa participacdo se tornou bem mais importante: 0s
holandeses chegaram a emprestar dinheiro para que plantacées e engenhos fossem
criados no Brasil. A atividade gerava importantes lucros para a Holanda, o que
acabava fortalecendo a parceria entre esse pais e Portugal. Contudo, em 1580, essa
histéria acabou mudando. Naquele ano os espanhodis conquistaram o trono de
Portugal e, com isso, também conquistaram o direito de controlar as atividades

econdmicas desenvolvidas no Brasil.

Um ano antes os holandeses conquistaram sua independéncia politica,
unindo seus estados protestantes e libertando seus interesses da obediéncia ao
Papa, em relagdo a Espanha, que controlava o territério. Desse modo, assim que
passaram a controlar a colonizacédo brasileira, os espanhodis determinaram que a
Holanda ndo podia mais participar da exploracdo do acgucar no Brasil. O governo
holandés decidiu invadir o Brasil e recuperar seus interesses na exploracao

agucareira.

Em 1632 a invasdo holandesa fez parte do projeto da Holanda em ocupar e
administrar o Nordeste Brasileiro através da Companhia Holandesa das Indias
Ocidentais com o objetivo de restabelecer o comércio do acgucar entre Brasil e
Holanda. Apos saquear, incendiar e invadir através de ataques surpresas a Holanda

consegue estabelecer seu projeto.

Em 1654, apés muitas guerras e conflitos, finalmente os portugueses
conseguiram expulsar definitivamente os holandeses do territorio brasileiro e retomar

o controle do nordeste brasileiro.
3.5.2 O Holandés visto por mim

O Holandés nao era uma figura historica como o Mauricio de Nassau, mas
também néo era ficcional. O vi como uma metéafora para os grandes empresarios de

atividades econdmicas das Companhias das indias e da Holanda.
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O fato de a Holanda ter quebrado os lagos com o Papa e ter fundado seus
proprios estados protestantes (pequenas republicas) me levou a criar uma conexao
com A ética protestante e o espirito do capitalismo de Max Weber (2004), onde o
filésofo discute que a ética protestante da lugar a uma procura pelo lucro de forma
racional, sendo os protestantes (calvinistas) os primeiros capitalistas do mundo apos
o feudalismo. Weber discorre com esse argumento através de elementos valorativos
da ética protestante para a razdo do lucro no capitalismo (uma ética religiosa que
desenvolve a ética do trabalho): Existe um Deus absoluto; Esse Deus predestinou a
salvacdo ou perdicdo desde o nascimento; Deus criou 0 mundo para sua gléria; O
homem tem o dever de trabalhar para sua gléria; A natureza humana é pecado; Uma
vida fundamentalmente pela fé. Através dessa ética protestante a consciéncia
inclinaria a uma ordem capitalista, onde o fracasso financeiro era sinal de desgraca
espiritual (Deus ndo sendo homenageado) e o sucesso financeiro era sinal da gloria
de Deus na vida humana. N&o gozando da riqueza (ascetismo) pouparia mais
dinheiro para Deus (igrejas e negocios de lideres protestantes) proporcionando um
processo acumulativo e uma pitada de singularidade no capitalismo ocidental:

enriquecer para poupar e assim lucrar.

O holandés fez-se metafora do proprio capitalismo para mim. Uma figura que
trouxe para o Brasil seu sistema econémico, seus meios de producao, distribuicéo,
decisbes sobre oferta, demanda, preco e investimentos (em grande parte ou
totalmente de propriedade privada), com fins lucrativos, onde o0s lucros séao
distribuidos para os proprietarios que investem em empresas (companhia das

indias).

(imagem que serviu como estimulo na criacdo inicial do Holandés. Fonte:
http://www.portalcafebrasil.com.br/podcasts/485-capitalismo-estado-e-compadres/).

56



3.5.3 A construcédo do Holandés

A figura do Holandés me levava, assim, ao performativo. O trabalho passou a
ser individual, através dos subitens acima pude inserir minhas préprias leituras da
personagem, e partir dai criando meu texto (no sentido signico). A potencialidade
estava no corpo, nas qualidades das tensdes, nas oscilacdes, precisava romper com

a representacao, com o discursivo, mesmo nao podendo me desvincular do texto.

N&o se tratava de imitar uma forma, mas como captar a forca maior dessa
forma, como um porco, ndo € dormir no chiqueiro, mas ser tomado pela podridao,
destreza, fome, selvageria... Foi através dessas for¢cas maiores como a fome, a
ganancia, o poder, a gula, a avareza que fui construindo as tensdes que percorriam
meu corpo. Corpo personagem-performador. Estava entre esses dois corpos (como
polos que se afastam e se atraem): num estado de devir, vir a ser Holandés. Como
diz Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek (2007), Nietzsche, acredita nesse corpo

como gerador de energia.

Se, como diz Nietzsche, o devir humano € como uma corda tensiva,
se a tensdo dos opostos é condi¢do para a grandeza do homem e se
o ser humano mais elevado é aquele que representa com maior
intensidade o carater opositério da existéncia, entdo a vontade de
tensdo do performer € a afirmacao de sua humanidade e grandeza,
bem como das contradi¢cfes e contrastes da existéncia. (BAIOCCHI &
PANNEK: 2007, p. 54).

N&o busquei representar uma personagem apenas em uma estrutura
narrativa, busquei uma fonte de producdo e de deslocamento (performance como
processo), para que meu corpo ativasse um lugar de passagem de fluxos
energéticos, gestuais, vocais etc. Esse lugar de passagem é para Féral, de acordo
com Matteo Bonfitto (2013), um gerador de significado. Neste, o Performer parece
guerer tornar-se um lugar de passagem a fim de capturar essa rede de fluxos,
fazendo com que o espectador se torne mais do que um simples observador
transformando-se em participante desse processo nao representacional a fim de

criar uma cena-nao-cena - um evento.
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Construir o Holandés através de um devir performativo me fez tentar entender
esse contato direto com o publico, para que ambos estabelecessem um fluxo de
contato. Renato Cohen (2009) diz que através desse fluxo criam-se energias tanto
em nivel de emissdo (com o artista enviando uma mensagem signica) como em
nivel de recepc¢ao (o artista sentindo o publico, o espaco e as oscilagfes dindmicas
dos mesmos). A partir dai além de criarmos um corddo umbilical teatro-vida, criamos
um cordao umbilical artista-espectador: onde ambos se nutrem através das energias

estabelecidas.

O processo de criagcdo do “ator-performador” aqui mencionado na construgao
do Holandés vai se caracterizar muito mais por uma externalizacdo (tirar coisas,
figuras suas) que por uma introjecao (receber a personagem). O performador ou 0
ator-criador vai representar partes de si mesmo e de sua visdo de mundo tentando
alcancar a conexdao com o espectador a fim de acionar outras reflexdes, que nao

sejam apenas pelo discurso.

Calabar me contrapés, lancou o maior desafio dessa pesquisa: estar entre o
dramatico e o performativo. Foi através desse desafio que percebo que o teatro ndo
€ pedra, ndo é sélido, ndo é uma coisa so6... O teatro é fluido, é 4gua, é correnteza
gue jorra os tempos e as experiéncias adquiridas do corddo umbilical para que
possamos reinventar, para que possamos nos infiltrar nos padrbes e romper com

eles de alguma forma.
Uma pausa (para respirar).

Fecho esse ciclo ainda escrevendo o capitulo 3, que foi tdo dificil, dado o
cordao umbilical vida-teatro na qual estamos vivendo. Escrever essa prosa foi bom
pra mim, foi como resgatar memorias (que te fazem acreditar na sua trajetoria de
vida - seu propésito) que adormecem com tantas preocupacdes, que diria
burocréaticas do respirar. Prosear nos faz refletir e reflito a cada letra aqui escrita
(digitada), em nenhum momento lancei uma letra fincada de razéo, fincada de
certezas. Finquei meu sentir e minhas experiéncias que me fazem continuar vendo
todo meu corpo por um angulo teatro. A partir desse angulo daqui para outros
capitulos se as letras e a vida me permitirem que eu possa inventar e reinventar meu

manifesto... ManifestARte.
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Considerac0es finais

RETICENCIAS DA PROSA - ANGULO DO CORPO ANARQUICO
Teatro: ciéncia mistica

Em todo o tempo (pouco tempo) nessa minha experiéncia com as artes
cénicas procurei uma relacdo mistica, alquimica com o corddo umbilical vida-teatro.
Uma relacdo a flor da pele com os sentimentos e as emoc¢fes da vida: dos

encontros, desencontros que suavam no meu corpo ao campo da razao; criacao.

Acredito que o teatro precisa de uma artéria ou como diz um grande parceiro
nessa trajetéria, Henrique Raynal: Art-é-ria. Um mecanismo que transporte 0s

sentimentos e as emocdes da vida para o resto do corpo; corpo teatro que oxigena.

“0O mundo sufoca nossas mentes o bastante para que fiquemos surdos...

Nosso coracéo ainda bombeia sofrendo cada golpe...

Nossos pulmdes respiram o veneno tentando purificar o ar que entra...

Nossas visceras tentam absorver sé o bastante para sobreviver...

E nossos olhos desejam se fechar pro que é feio...

Sob presséao, qualquer ser humano enlouquece, o fogo ja esquenta e o apito da panela faz soar
Mas a voz ainda esta la dentro, produzindo um mundo que ainda pode ser melhor...
Produzindo uma realidade sensitiva e sensivel...

Arte, Matéria, Artéria

Se o cérebro j& cozinha e o coragdo ndo sabe mais como gritar

Cabe a Artéria levar a mensagem.

SO ela liga o cérebro e o coracdo, capaz de transmitir os sentimentos que o mundo quer negar
Capaz de ver e rever, aprender e significar

Capaz de levar oxigénio pro cérebro ndo sufocar. ”

(Do meu parceiro Henrique, numa carta-presente a mim no final de nosso ciclo em Calabar).
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O teatro precisa de uma artéria explosiva, de um corpo que bombeie o teatro
ao avesso as macaqueac0Oes do teatro burgués. De um sangue que jorre e regue um
teatro-templo, fazendo brotar as forcas dionisiacas para reunir todas as forcas
misticas, ritualistas do trans-humano (o humano para além da sua pele, que se

cobre e se protege).

A performance levou minha artéria a oxigenar um teatro anarquico, que
transforma corpos, cendrios, textos e publico em participantes-criadores de um ritual
imaginativo, emotivo, e, se quiser, transcendente. Um teatro-n&o-teatro: um
encontro. Um encontro que mobiliza nossa consciéncia e inconsciéncia sem a
necessidade do conceito, onde somos tomados e arremessados; onde o controle da
razdo ndo pode operar fazendo com que nossa pele dé acesso ao 0sso, a caveira. A
caveira da percepcao interessa ao teatro anarquico; teatro alquimico, pois ela faz a
ponte entre a poética, que libera os corpos em seus proprios andamentos de enredo

ou antienredo. E a caveira que faz os saltos e baixos da emoc&o dos encontros.

O teatro anarquico acredita na singularidade dos corpos e que cada encontro
de corpos resulta em um encontro unico. Tanto o “ator-performer” quanto o
“expectador-fazedor” fazem o teatro-ndo-teatro existir, pois ambos cantam como
coautores com a particularidade de suas vozes, de seus timbres, de seus gestos e
0s corpos dancam, quase nunca se mantendo estaticos numa marca, num texto,
numa regra estruturada sob a vibragcdo do aqui-agora. Torna-se, na verdade, uma
metéfora viva do movimento césmico engendrado por este teatro-ritual. Onde a

existéncia em movimento cria a realidade concreta do fluxo da vida.

Um teatro anarquico, pois se baseia na negacdo do principio da autoridade
(autoridade do textocentrismo, do mercado, do entretenimento, do burgués). Um
teatro que quebre com a servidao da autoridade, reanimando textos e a encenacgéo
COmo Sse reanimasse corpos, tornando-os mais energizados. Energizando a vida a
cada nova atuacdo. Um teatro que ndo adocica o perfume da burguesia que

consome cultura como mais um produto conformista que seu capital pode pagar.

O ideal anarquico e alquimico € o de produzir a combustado, o incéndio, o rito,

a bomba poética que se dispara e explode artérias.
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Nao que o teatro-teatro, outros teatros sem ser o0 anarquico ndo possam
existir ou desestruturar os padrdes, mas faz-se necessério a existéncia de um teatro
que desestruture as certezas, a caretice da classe média culpada, a prepoténcia

moral e destruidora da classe alta, o tempo mecanico dos corpos, do sistema, do

hY

humano para dar lugar a ritualizagdo do encontro de um novo tempo: tempo

organico, dos corpos presentes, do bombear das artérias.
Hoje escrevo com as lagrimas, com o medo e com a revolta
Roubaram-me a tinta da minha caneta preferida
Tinta de sangue, de humanidade, de vida
Estdo querendo roubar mais tintas para que so fiqguem as canetas
Tubos vazios, sem expressao, sem fala
E para onde esta indo a tinta?
Estdo transformando-as em retrocesso
De cor vermelho sangue para cor dourado ouro
Cor de poder
E os poderosos sempre blindam a cor dourada de muita ganancia, preconceito, arrogancia [...]
Blinda o poder de tudo o que ndo avanga
De tudo o que ndo desmancha
De tudo o que nos faz ficar longe da tinta sangue
Eles sabem [...]
Ingenuidade da nossa parte
Agora eu sei que eles sabem

Que néo existe cor de ouro que sustente seu valor quando nos rasgamos e mostramos nossa tinta de

sangue

Nossa identidade humana!

E se hoje escrevo com tinta de lagrima é para mostrar:
Mesmo que nos tentem roubar o sangue
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Nosso corpo se refaz para manifestar, para nos escrever
E se a historia esta sendo escrita

Crave a primeira letra de si

Vés bombardeareis de poesia

O tempo ja nao respira

E as péaginas ndo se sustentam vazias.

(Um rabisco para que as folhas continuem sendo escritas, para que as prosas das experiéncias

nunca parem de ser partilhadas).

ANARQUISE-SE.
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