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Corpo, Memoéria e Tempo

Estelivro, “Cidade, Memoria e Artes Performativas”, emerge como resul-
tado de uma longa trajetéria das pesquisas mobilizadas nos tltimos quatro
anos pelo grupo O Circulo — Grupo de Estudos Hibridos das Artes da Cena.
As discussoes empreendidas pelos seus membros tém engendrado, desde
entdo, reflexdes em torno do tempo e da memoria relacionadas a cidade e a
cena contemporanea.

Desde 2019, inspirados por pensadores notaveis, como Byung-Chul
Han e Henri Bergson, que destacam a importancia de repensar o tempo e a
memoria para operar novos modos de existéncia, os pesquisadores do grupo
embarcaram numa jornada que buscou transcender as fronteiras disciplina-
res e enriquecer a compreensdo das complexas relacdes entre arte e experi-
éncia humana.

As consideragdes de Byung-Chul Han sobre a Vita Contemplativa (Vida
Reflexiva), observando a importéncia de cultivar momentos de permanéncia
e contemplagio em um mundo acelerado, levou o grupo a discussdes profun-
das relacionadas ao tempo e a contemporaneidade. A conversa se estendeu
para o papel da meméria na percepg¢io, quando os estudos cotejaram Henri
Bergson e o centro do seu pensamento sobre o tempo, envolvendo a relagio
entre duragdo e memoria, na qual a verdadeira compreensio do transcurso
temporal envolve uma apreciacido do ato de rememorar como um fenémeno
vivo e continuo.

Essas conexdes entre memoéria e tempo desdobraram-se de maneira
singular. No transcorrer desse ano de 2023, O Circulo ampliou a exploragio
desses conceitos investigando suas relagdes com as artes performativas em
conexdo com o ambiente urbano. O pensamento do antropdlogo Joel Candau,
conhecido por seus estudos sobre memoria, identidade e patrimo6nio, tem sido
um dos principais referenciais nessa etapa. Candau escreveu diversos livros e
artigos que exploram como as sociedades humanas constroem, preservam e
reinterpretam suas memorias individuais e coletivas ao erigirem sua identi-
dade, sua histéria social.
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Sendo assim, no cerne das discussdes atuais promovidas pelo grupo, esté
a convicgdo de que compreender a dindmica entre meméria, tempo, corpo e
ambiente é essencial para desvendar a riqueza das manifestacdes artisticas
contemporaneas, especialmente no contexto da cidade como matéria viva nos
processos de criacdo.

Enessecontextoquesurgeaobra“Cidade, Memériae Artes Performativas”,
cujaambicio é promover uma abordagem interdisciplinar e aprofundada sobre
as intersecdes entre esses elementos. O livro é estruturado de maneira a abor-
dar diversas facetas dessas intrincadas relacdes. Nos capitulos que se seguem
investiga-se como artistas contemporaneos subvertem a légica cotidiana dos
espacgos urbanos e revelam novas dimensdes entre memdria e experiéncia.

O leitor vai encontrar, por exemplo, uma abordagem sobre a explora-
cdo dos percursos performativos na cidade, onde as ruas e os espagos urba-
nos nio sio apenas palcos, mas protagonistas, ao revelarem suas histérias e
lembrancas latentes. Ao mapearem os trajetos da cidade, artistas convertem a
experiéncia pretérita em uma reconducio criativa ao presente, conectando a
percepgao atual as recordacoes que moldam a compreenséo do tecido citadino.
Sob esse aspecto, busca-se tecer relacdes entre cidade, memoria e dramaturgia
a partir de um coletivo teatral que dialoga com a urbe e suas figuras da arre-
bentagédo, corpos que s#o atirados para as suas margens.

A atengdo também se volta para os monumentos puiblicos, entendendo-os
como artefatos fundamentais na tessitura da meméria urbana. A anélise meti-
culosa destas esculturas ilumina aspectos histéricos e culturais, oferecendo
uma perspectiva sobre como essas construcgdes operam como dispositivos que
ativamente moldam e preservam a narrativa coletiva da cidade.

Adentra-se no complexo universo dos objetos e suas multiplas dimen-
soes e influéncia na construcgio e evocagdo da meméria. A anélise apresentada
revela ndo apenas o papel desses elementos na cultura, mas também como se
transformam em depositarios de narrativas, como performam a presenca na
auséncia do corpo. Os autores provocam ainda reflexdes sobre como os objetos
transcendem o status de aderego teatral, tornando-se dispositivos disparado-
res da experiéncia cénica.

A leitura do livro contemplara, além disso, uma perspectiva critica que
estabelece um dialogo provocador entre a méscara e a tradi¢do — estudos acu-
rados que observam os mascaramentos dentro e fora do ambiente cénico como
uma linguagem de resisténcia, que desconstroem estereétipos e subvertem
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estruturas coloniais. Expressdes corporais mascaradas emergem como formas
artisticas que narram histdrias de reacéo, identidade e decolonialismo, desa-
fiando narrativas dominantes e apresentando uma gama de vozes antes silen-
ciadas. Esses mascaramentos revelam a atemporalidade das representacées
sociais, destacando sua presencga perene tanto nas tradi¢oes culturais quanto
nas expressoes artisticas contemporaneas. A méscara, portadora de simbo-
lismo, transcende o tempo, conecta eras e culturas, e torna-se um meio de
expressdo poderoso, moldando e preservando narrativas individuais e coleti-
vas. Aolongo dos séculos, elas continuam a ser veiculos potentes para a expres-
sdo humana e preservagdo da memoria.

Espera-se que esta obra desperte no leitor um interesse renovado pela
intersec#o entre memdria, corpo e tempo nas artes performativas, oferecendo
uma perspectiva enriquecedora e inspiradora sobre como esses elementos con-
vergem para moldar nossa compreensio do mundo e de nés mesmos. Numa
época em que a cidade se torna ndo apenas palco, mas também testemunha da
multiplicidade de temporalidades da vida cotidiana, o livro “Cidade, Meméria
e Artes Performativas” se pde como proposta para um didlogo frutifero entre
performance e construcio de identidades. A profundidade dos temas abor-
dados néo s6 nos convida a repensar a complexidade desses fendmenos, mas
também a apreciar as riquezas que emergem quando corpo, memoria e tempo
convergem num dialogo frutifero nas artes da cena contemporanea.

Ipojucan Pereira da Silva
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John Cowart Dawsey (FFLCH-USP)

Ruidos, desvios

Segundo o antropblogo André Lepecki, “néio ha chido sem acidentes,
rachaduras, cicatrizes de historicidade” (2012, p. 56). Rachaduras provo-
cam tropecos e desvios capazes de suscitar movimentos surpreendentes,
inusitados. Nelas se encontram, sou levado a imaginar, histérias de assom-
bracéo e esquecimento.

Na formulagéo de uma antropologia da performance, em inicios dos anos
1980, as atencdes de Victor Turner (1987b, p.76) se voltam aos ruidos, residuos
e elementos estruturalmente arredios. Performance, para este autor, tem a ver
com a experiéncia do limen. Em momentos liminares, seres sociais trapaceiam
a si mesmos, interrompendo o fluxo da vida social. Provocam suspensio de
papeis. Elementos submersos vém a superficie. Materiais vulcinicos que se
alojam em substratos inferiores irrompem rachando as crostas do presente.
Dos fundos do esquecimento surgem elementos de histérias que ainda néao
vieram a ser. Com estranhamento, produzem efeitos de despertar. Brincam
com o perigo. Produzem conhecimento.

A arte, diz Sergei Eisenstein (1990, p.10), é o mais sensivel dos sismé-
grafos. Nas encruzilhadas das artes da performance, a antropologia busca
essa sensibilidade. A musica age sobre as serpentes, diz Antonin Artaud
(1999, p. 91), porque o seu corpo toca a terra em sua totalidade, e as vibracées
musicais que se comunicam a terra atingem todo o seu corpo. Sensibilidade
de serpentes. Arte e vida se tocam. Na cidade, as artes performativas buscam
a sensibilidade das serpentes. Os corpos em performance tocam a cidade em
sua totalidade. Em suas fissuras, margens e orificios se ouvem os sussurros e
gritos de vozes emudecidas.

A rua é o palco, escreveu Richard Schechner (1993). Em perfor-
mance a cidade se recria. Em foco, a acfo e os seus efeitos surpreendentes,

! Palestra apresentada em 22/11/2023 durante o IV Encontro O Circulo — Grupo de Estudos Hibridos
das Artes da Cena. Espago das Artes (antigo MAC) — Universidade de Sao Paulo.
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desestabilizadores. Em acdo se formam mundos em performance. Agéo é o
principio das coisas. E o ato criativo que coloca 0 mundo em movimento.
Como diz Hannah Arendt (2000, p. 258), ela tem a natureza do milagre e do
inesperado. “No principio era a a¢do”, diz Fausto de Goethe (2003). Embora
estruturas sociais e simbélicas procurem atenuar os efeitos da ag¢éo, cuja natu-
reza é romper todos os limites, elas jamais conseguem eliminar as consequ-
éncias de sua imprevisibilidade. A ac#o é fragil e efémera, e, a0 mesmo tempo,
potencialmente poderosa, explosiva. Na acéo criadora dos seres, em movimen-
tos sismicos, se formam mundos em performance.

De acordo com Roland Barthes (1990, p. 85), teatro pode ser definido
como uma atividade que “calcula o lugar olhado das coisas”. Essa definigio —
especialmente num registro ampliado do lugar sentido das coisas, ou vivido
das coisas — também € relevante para pensar o oficio de antropdlogos. As aten-
cdes de uma antropologia da performance se voltam particularmente para os
lugares surpreendentes dos palcos: cantos, margens, fissuras, subsolos, sub-
mundos, rachaduras, aberturas no chio, bastidores, ruas e espacos onde os
palcos ganham vida, e onde os publicos, entrando em cena, se transformam em
atrizes e atores. E espectadores, como diz Augusto Boal (1985, p. 135), se trans-
formam em espect-atores, espect-atrizes. A escuta se amplia e se afunda para
captar, em palcos vivos e mutantes, os sussurros e ruidos de um inconsciente
sonoro capaz de provocar o estremecimento e inervacdo dos corpos. Cenas
expandidas, palcos porosos. Entrando em cena, a antropologia também se
transforma em uma antropologia em performance. Em palcos vivos se for-
mam mundos em performance. William Shakespeare (1975, p. 239) escreve,

O mundo inteiro é um palco,

E todos os homens e mulheres nio passam de meros atores;
Eles entram e saem de cena;

E cada um no seu tempo representa diversos papéis.

(“As You Like It”, Ato II, Cena VII)

Talvez se possa acrescentar que, ao mesmo tempo em que “o mundo
inteiro é um palco”, palcos e mundos se formam em performance. Em palcos
vivos do mundo, ou environmental theaters, como diria Richard Schechner
(1994), se formam mundos em performance.

Num registro sensivel aos sons e ruidos dissonantes, a performance é
capaz de produzir um efeito sismolégico em relagdo ao tempo. Imagens do
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passado irrompem no presente, em momentos de perigo, subvertendo um
palco da histéria concebido como uma sequéncia de cenas que culmina num
presente naturalizado. Com forg¢a vulcanica, tais imagens vém a superficie
rachando as crostas do presente. Em montagens carregadas de tensdes cama-
das geoldgicas do passado, que se afundam na vida social, emergem no pre-
sente, se justapondo a sedimentacdes recentes. Assim se produz um efeito de
interrupgdo em relagdo ao continuum entre passado e presente. Trata-se de
um passado presente. Ou, melhor, de um tempo liminar, como diz Rebecca
Schneider (2011, p. 11), com uma dica de Schechner, nio passado e nédo nao
passado —aqui e agora. Um dos preceitos do historiador imaginado por Walter
Benjamin é relevante a uma sismologia dos mundos em performance: é preciso
“fazer explodir o continuum da histéria” (Benjamin, 1985, p. 229-230). Nesses
momentos, sugere Schneider (2011, p. 30), a performance toca o tempo.

De acordo com Richard Schechner (1985b, p. 35-36), as tiras de com-
portamento a partir de quais se criam performances, podem ser compara-
das as tiras usadas por um cineasta na feitura de um filme. Em montagens
surpreendentes, as vezes chocantes, explosivas, performances sdo produ-
zidas. No limen do tempo, se formam montagens carregadas de tensio.
Ao falar da influéncia de Schechner sobre o seu préprio pensamento, Victor
Turner diz: “Eu aprendi com ele que toda performance é ‘comportamento
restaurado’, que o fogo do significado irrompe da fric¢éo entre as madeiras
duras e suaves do passado (...) e presente da experiéncia social e individual”
(1985, p. xi). Esta ideia esta no cerne da antropologia da experiéncia e per-
formance de Turner. Na fric¢do de gravetos pontiagudos do passado com as
madeiras do presente, faiscam imagens dos fundos da meméria e do esqueci-
mento, formando mundos. Performance é uma arte de Prometeu. Na conste-
lacdo dos tempos, em que os sons e ruidos do passado afloram em paisagens
sonoras do presente, a performance, enquanto uma forma de montagem,
mobiliza, aqui e agora, os restos e residuos de mundos arcaicos, criando
novos mundos, ou ensaiando mundos que ainda nio vieram a ser.

Em Cities of the dead, de Joseph Roach (1996), mundos em perfor-
mance se formam no encontro entre vivos e mortos. De acordo com Avery
Gordon (2008), em Haunting matters, assombracdes podem dar acesso aos
elementos marginalizados, suprimidos, trivializados e negados. Uma imagem
assombrosa ou fantasmagoérica, que se manifesta como ausente, ou presenca
de uma auséncia, esquecida e, no entanto, vital, pode interromper o curso das
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coisas. Produz um desvio, possivelmente iluminando a nossa condigéo atual,
e fazendo com que possamos ver coisas que antes néo conseguiamos ver.

A seguir, vou apresentar trés pesquisas tendo a ver com cidades, memé-
rias e artes performativas. Um aviso aos navegantes: as artes performativas
que encontrei nessas pesquisas sio de pessoas provavelmente sem nenhuma
formacdo artistica formal. Em cada uma delas, lampejam imagens que me
assombram.

Boias frias em performance

Me lembro da primeira vez em que vi um caminh#o de boias frias corta-
dores de cana passando pelo centro de uma cidade. Levei um susto. Cobertos
de fuligem de cana queimada, com panos cobrindo as suas cabecas e emol-
durando os seus rostos castigados pelo sol, davam sustos em transeuntes.
Na troca de olhares, a experiéncia de um estranhamento. Vinham dos sertées
do Brasil — sertdes profundos. Moravam em periferias de cidades: Risca-Faca,
Buraco dos Capetas, Ponte do Caixdo. Iam e voltavam todos os dias dos cana-
viais, as vezes passando pelos centros da cidade.

Chama atencio o modo como certas figuras liminares, particularmente
as do campo, assombram a cidade ao longo da histdria. Entre elas, os boias
frias. Nos anos 1970, em meio a um clima de embriaguez generalizada indu-
zido por sonhos de progresso, irrompem os boias frias no cenério nacional.
Configura-se entdo um ato histérico de proporcoes miticas: a transformacio
dos canaviais paulistas no equivalente brasileiro dos campos de petréleo dos
sheiks das arabias.

Entranhas dos sonhos. Espantalhos, assombraces. Assim eram chama-
dos. E assim brincavam. Suscitavam o pasmo. Provocavam. Nas idas e vindas dos
canaviais, no inicio dos dias e das noites, transformavam as tabuas de carrocerias
de caminhdes em palcos de um teatro cotidiano. Interrompiam o fluxo da cidade.
Nos risos e gestos dos boias frias se manifestava um teatro de assombracdes.

Teatro insélito. Em meio a risos, nos palcos de um espantoso cotidiano,
boias-frias se transformavam em multiplas personagens: sheiks, apaches, san-
tos, loucos, Antdnios Conselheiros, Lampio e Maria Bonita, bois, boys, cau-
boys, Michael Jackson, Margaret Thatcher, espantalhos e assombracdes, entre
outras. Das escadinhas do fundo das carrocerias de caminhdes, boias frias se
faziam de sombras e assombracdes, dando sustos em quem se encontrava
nas calcadas. B! As vezes se faziam de bois agonizantes e brincalhdes, & boi!
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Ou ent#o, de loucos em barcas no mar verde dos canaviais. Um caminhéo de
boias frias também se transformava em uma nau dos loucos.

No caso dos boias frias ndo se tratava simplesmente da encenagéo de uma
loucura que se contrapunha a normalidade do cotidiano. O préprio cotidiano
era encenado como um desvario. Ndo ha exemplo mais eloquente de nossa
condicio de homo ludens (cf. Huizinga, 1993) do que o teatro dos boias frias
e as suas brincadeiras e encenagdes nos canaviais e carrocerias de caminhdes,
nesse extraordinario ou assombroso cotidiano, entrando e saindo das cidades.
Aqui, a subjuntividade ou fazer de conta — o “como se” das coisas que Victor
Turner (1982, p. 83) e Richard Schechner (1985a, p. 6) atribuem a perfor-
mance, particularmente a performance estética, caracteristica de quem age
num estado de estranhamento, torna-se cotidiana.

Experiéncias de liminaridade podem suscitar efeitos de estranhamento
em relacdo ao cotidiano. Trata-se mais do que um simples espelhamento do
real. A subjuntividade que caracteriza um estado performético, liminar, surge
como o efeito de um “espelho magico” (Turner, 1987a, p. 22). Trata-se de um
tempo e espago propicios para associagdes ltidicas, fantasticas. Figuras alte-
radas, ou mesmo grotescas, ganham preeminéncia. Abrem-se fendas no real,
revelando o seu inacabamento. Tensdes suprimidas vém a luz. Estratos cul-
turais e sedimentacoes mais fundas da vida social vém a superficie. Assim,
nos espagos liminares, se produz uma espécie de conhecimento: um abalo.

Em uma de suas associacoes lidicas e fantésticas, boias frias se apresen-
taram como sheiks das arabias. Na saida da cidade, de madrugada, ao passar
por um grupo de pessoas, um dos rapazes da turma, tal como um apresenta-
dor de circo, chama atencio para a figura de seu colega que estd de pé no tra-
seiro do caminh#o, um boia-fria com panos brancos emoldurando o seu rosto:
“Olha o sheik das Arébias! ” “Diretamente da Arébia Saudita. O Sheik Pagé!”
“Uu! Coisa! Vocé ja viu um sheik? Aqui, 6! ”. Essas montagens de um “boia fria
sheik” ndo deixam de ser reveladoras. A figura do boia fria arrepiou o imagi-
nério social nos anos 1970, ap6s a primeira “crise do petréleo” e a derrocada
do “milagre econdmico” brasileiro. Sonhos de um Brasil gigante que, “deitado
em berco espléndido”, despertava, enfim, de uma sonoléncia secular eram per-
turbados pela recusa dos sheiks do petrdleo de fornecerem combustivel para
o mundo do capitalismo industrial. Ainda sob os efeitos do “milagre econo-
mico”, num clima de quase embriaguez de uma na¢éio movida pelo que Walter
Benjamin chamaria de “narcético do progresso”, foram montados os grandes
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projetos nacionais visando a substituicio de petrdleo por cana-de-agucar.
Esta surgia com todo o brilho n#o apenas de um produto “moderno” (Graziano
da Silva, 1981), exigindo altos investimentos de capital, mas de um produto
que, por ser fonte de energia renovavel, poderia dar sustentacio aos projetos
de desenvolvimento. Sob a perspectiva da “industrializagdo da agricultura”,
a producéo canavieira, porém, apresentava um problema: o ciclo da safra néo
havia sido totalmente mecanizado. Dai a necessidade do aproveitamento sazo-
nal de uma imensa quantidade de cortadores de cana. Nesse momento, numa
das “cenas primordiais” (cf. Berman, 1990, p. 148) da modernidade brasileira,
irrompeu nas cidades e estradas, e no imaginario social, a figura do boia fria
cortador de cana. Boias frias substituiram sheiks drabes. Nas carrocerias de
caminhoes andavam sheiks boias frias.

Em outras associagdes insdlitas, boias frias se apresentavam como bois
e boys. Ao passar por um caminh&o de transporte de gado, um dos rapazes
levanta-se e, fazendo um gracejo, grita: “E boi! Boia fria! Sou boy!”. Fantastica,
essa juncdo de imagens também era real. Aparentemente arbitraria, a monta-
gem evoca as rupturas, interrupgdes e travessias nas histérias de vida dos boias
frias. Hist6ria de vida vira montagem. Boias-frias eram, muitas vezes, levados ao
campo em caminhdes originalmente destinados para o transporte de gado. Como
gado de corte eram levados. O éxodo rural, que criava nas cidades do interior
paulista uma reserva de forga de trabalho periodicamente incorporada durante a
safra da cana-de-ag¢ticar como méo-de-obra volante boia fria, era estimulada por
um processo de substitui¢do de pequenos produtores rurais por gado, e transfor-
macéo de “terra de trabalho” em “terra de gado” (Garcia Jr., 1983). Substituidos
por bois no campo, substituem aos bois nos caminhdées. Assim, produzindo a
matéria prima que impulsionou os grandes projetos nacionais do Proalcool e
Planalcticar, o esforco do seu trabalho serviu para fornecer energia para maqui-
nas que povoavam os sonhos de uma sociedade e, como realizacio de um desejo
proibido, os sonhos de um boia-fria: ser dono de um carro. Nas interrupcées
do trabalho nos canaviais rapazes as vezes entravam em estados de devaneio:
“Meu sonho é ter um Passat. Ummmm. O, eu.... com uma méo no volante e outra
aqui, 6.... a menina do lado, assim, 4. Af vocé ia ver.” Nesses momentos, boias
frias viravam boys, os “filhinhos de papai”, com acesso a carros e garotas. Mas,
as trepidagoes dos carros em que esses boys boias frias andavam diariamente
eram capazes de produzir efeitos de despertar. Nas carrocerias dos velhos cami-
nhoes, nos carros de boi transformados em carros de boias-frias, recuperados
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pelos “gatos” dos depésitos de ferro-velho, esses boys iam em direc¢éo aos cana-
viais. Boys boias frias em caminhdes de bois. “E boi! Boia fria! Sou boy!”

O “anjo da histdria”, sugeriu Walter Benjamin (1985, p. 226), seria como o
anjo de um dos quadros de Paul Klee. O seu rosto leva a expressdo de espanto.
Os seus olhos estdo fixos nos destrogos do passado que se acumulam aos
seus pés. Mas, ele ndo pode deter-se para juntar os pedacos. Suas asas estdo pron-
tas para o voo. De fato, as suas costas sopram os ventos de uma tempestade por
qual ele é levado em direcfio ao futuro. Essa tempestade leva o nome de “pro-
gresso”. Nas carrocerias de caminhdes, boias frias também andavam de cos-
tas em direcio ao futuro, levados por uma tempestade chamada “progresso”.
Ao nascer do dia, em direcdo aos canaviais. Ao cair da noite, em direcdo as cidades.

Mulher-loba em performance

Uma segunda pesquisa: Nossa Senhora Aparecida e a mulher lobisomem.
Um assombro: quando vi Aparecida pela primeira vez, também vi a mulher-
-loba. Fui a Aparecida com um grupo de pessoas de um lugar onde morei por
um tempo: o Buraco dos Capetas. Assim, brincando, chamavam o lugar onde
moravam. Num momento de emoc¢io, num corredor da Nova Basilica, devotas
e devotos passam ao lado da santa. Parece que a persona do sagrado f(r)icciona
os corpos de quem se transforma, por um instante, em filhas e filhos da santa.
Ao mesmo tempo, os corpos também f(r)iccionam a santa que se transforma
em algo como uma Nossa Senhora do Buraco dos Capetas.

Apbs as visitas as basilicas, seguimos o percurso de um catolicismo popu-
lar, percorrendo lojas e lugares de venda em trajetos descendentes por ruas
labirinticas de Aparecida. A imagem da santa parece que vai junto se mistu-
rando em meio a uma multiddo de objetos de venda. Sagrado e profano se
misturam, se esfregam e se transformam um no outro. Ao pé do morro, estra-
nhamente préximo a Nova Basilica, um parque de diversdes. As grandes atra-
¢oes: mulher gorila, mulher cobra e mulher-loba, ou mulher lobisomem. Nao
vemos mais a imagem da santa. Aparecida desapareceu? Ou virou aparicio?

Fomos ver a mulher-loba. Formando um semicirculo, espectadores
de pé numa pequena sala observam uma jaula sobre um palco, de onde sai
uma moca. Ao seu lado, segurando os seus bragos, dois rapazes. Ao estilo cir-
cense, um apresentador com alto-falante e de voz retumbante anuncia o fato
espantoso de qual seremos testemunhas. Encena-se uma luta em que a moga
supostamente recebe uma injecdo — uma agulha imensa. Apagam-se as luzes.
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Ouvem-se estrondos. Em meio a lampejos, a figura na jaula avulta. Ela agarra
as barras de ferro. Num clardo de luz, irrompe a imagem bisonha de cria-
tura peluda com o corpo e rosto de animal. Num repente rompe-se a jaula.
Amulher-loba arrebenta as grades da jaula e salta em meio ao piblico. Algumas
pessoas correm. Encenando uma luta, rapazes conseguem conter a criatura,
que volta a jaula.

A semelhanca de um teatro de Bertolt Brecht, o espetaculo da mulher-
-loba produzia um espanto, um estranhamento? Chamam atencéo as afinida-
des entre Aparecida e a mulher-loba. Ambas sdo apari¢des. Ambas produzem
efeitos de choque. Em um dos seus milagres, o susto provocado por Nossa
Senhora derruba o cavaleiro arrogante do cavalo na escadaria da basilica.
Em outro, quando um cacador devoto a ser devorado por uma onca chama por
Nossa Senhora, ela provoca um efeito de pasmo na onga, soltando o cacador.
“Nossa Senhora”, ou, simplesmente, “nossa”, é uma expressio de choque.

Em outra histéria sobre Nossa Senhora, lanternas e velas de devogdo se
apagam, depois, milagrosamente, se acendem. Parques de diversio produzem
efeitos semelhantes, ndo com velas e lanternas, mas, na era da reprodutibili-
dade técnica, com choques elétricos e estouros de luz. Walter Benjamin viu nos
parques de diversdes os locais de educagio das massas:

As massas obtém conhecimento apenas através de pequenos choques que mar-
telam a experiéncia seguramente as entranhas. Sua educacgio constitui-se de uma
série de catdstrofes que sobre elas se arrojam sob as lonas escuras de feiras e
parques de diversdes, onde as licdes de anatomia penetram até a medula dssea,
ou no circo, onde a imagem do primeiro ledo que viram na vida se associa inextri-
cavelmente  do treinador que enfia seu punho na boca do leo. E preciso genial-
idade para extrair energia traumatica, um pequeno e especifico terror das coisas
(tradugéo minha, apud Jennings, 1987, p. 82-83; Benjamin, 1999, p. 136).

No parque de diversdes aprende-se a dizer “Nossa!”, com ponto de excla-
macdo. Como Judith Butler (1993, p. xi) talvez pudesse sugerir, o parque de
diversdes onde se encontra a mulher-loba constitui um dominio de corpos
abjetos. Apesar de que Nossa Senhora se encontre em outro dominio, dos
corpos que importam, a experiéncia de abje¢dio nio € estranha a Aparecida.
Ela apareceu inicialmente como um corpo sem cabeca; sofreu ataques; foi vio-
lada, despedacada em quase duzentos pedacos; o seu corpo foi remontado;
o seu nariz se perdeu; um dos seus olhos tem um olhar estranho. Um dos seus
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bibégrafos disse que ela é “muito feia” (Alvarez, 2017, p. 71, 87, 95). Caso néo se
cobrisse com um rosario, uma coroa e um manto dourado, escondendo o seu
corpo quebrado, ela também poderia ser colocada, tal como a mulher-loba,
num dominio de corpos abjetos.

Um dos primeiros milagres de Aparecida apresenta a imagem de um
homem acorrentado, escravizado. Na aparicdo da santa, as correntes se que-
bram, se desfazem. O gesto explosivo de libertagio, na cidade de Aparecida,
ganha vida nio tanto, talvez, nas basilicas, mas no parque de diversdes onde a
mulher-loba e mulher gorila arrebentam as grades da jaula. Para muitas devo-
tas, Aparecida, vestida de roséario, é uma mée preta.

A histéria da primeira aparicdo de Nossa Senhora produz um assombro.
Em 1717, aimagem do corpo sem cabeca de Aparecida foi encontrada nas dguas
do Rio Paraiba por pescadores numa pesca para um banquete a ser oferecido
por autoridades locais em homenagem ao novo governador de Sdo Paulo e
Minas de Ouro, Pedro de Almeida Portugal que, como Conde de Assumar,
seria conhecido como quem “cortava as cabecas e as pernas” de negros fugidos.
(Alvarez, 2017, p. 136-137).

Falando sobre a mulher-loba, uma mulher me disse: “Quer saber? Ela
também é filha de Deus”. N#o falou do contraste entre Aparecida e a mulher-
-loba. Elaviu uma semelhanca — como quem estivesse observando mée e filha,
ou duas irmas. Walter Benjamin escreve:

Pois ndo somos tocados por um sopro do ar que foi respirado antes? N#o existem,
nas vozes que escutamos, ecos de vozes que emudeceram? Nio tém as mulheres
que cortejamos irmas que elas nio chegaram a conhecer? (1985, p. 223)

De volta ao Buraco dos Capetas, folheando anotagdes de campo, um novo
choque de reconhecimento. Em dramas cotidianos, transformacdes de devotas
de Aparecida eram estranhamente parecidas com o que presenciei no parque
de diversdes.

Diante de um trator que ameaca demolir os barracos, uma mulher cha-
mada Maria dos Anjos se transforma em bicho. “Vai ter que passar por cima de
mim se quiser derrubar meu barraco e o barraco dos meus filhos!” “Virei onga”,
depois ela falou. O povo também virou onga. O trator foi embora.

Ao chegar do canavial, descendo da carroceria do caminh&o, no meio
da rua, Seu José é confrontado pelo dono de um boteco chamado Risadinha:
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“E af, quando é que vocé vai pagar aquela divida?” Seu José, que tinha fama de
trabalhador, voltou para casa arrasado. A sua esposa, Dona Joana, em estado
de firia, correu para o boteco e, no meio da rua, na frente de todo mundo,
esbravejou: “O que vocé ta pensando? Como que vocé humilha o Zé desse jeito?
Vocé nio lembra que o meu filho j4 pagou essa divida? Ta pensando o que?
Vocé néo vai enricar as custas do Zé e dos meus filhos!” O dono do boteco disse:
“Mullher doida!” Dona Joana respondeu: “Sou doida mesmo! T4 pensando
que sou gente?” A mulher-loba poderia ter dito a mesma coisa.

Quando uma mulher soube que os policiais haviam parado o seu marido
que voltava do trabalho, com mochila nas costas, ela correu para o local. Ela
virou onga. Virou cascavel. Virou bicho. Os policiais foram embora. No espelho
mégico da performance, que se descobre num parque de diversdes, num canto
da cidade, as margens das basilicas, Aparecida é uma mulher-loba.

Bonecos em performance

Uma terceira pesquisa: os bonecos do Rio Piracicaba em performance.
Ao ver os bonecos pela primeira vez, levei um susto. Eram bonecos pes-
cadores. Eu achava que era gente. Surgiram ao lado da Casa do Povoador,
em Piracicaba. Na época, a prefeitura procurava recuperar a memoria da agéo
civilizatéria dos bandeirantes, restaurando a “casa mais antiga” da cidade,
entdo em ruinas, que teria sido a casa do bandeirante Antonio Correa Barbosa.
Mas, como viu Walter Benjamin (1995, p. 105-110), nas trilhas de Marcel
Proust e Sigmund Freud, a meméria voluntaria também produz esquecimento.
Da meméria involuntaria de uma cidade, lampejam imagens dos remoinhos
do tempo, dos fundos do esquecimento. Em Piracicaba, dos substratos do
inconsciente da cidade, lampejam imagens dos bonecos a beira do rio.

Logo soube que os bonecos eram feitos por uma pessoa chamada Elias,
que morava préxima ao rio. Elias me contou que havia feito o primeiro boneco
para uma criang¢a, uma menina. O irméo menor da menina ficou com medo do
boneco, e a mie pediu para que Elias levasse o boneco embora. Elias colocou-o
no barranco do rio. Olhando o boneco, Elias levou um susto. No boneco ele viu
os antigos barranqueiros, as pessoas que moravam a beira do rio, muitos dos
quais haviam morrido. Entre eles, as pessoas de sua familia, pai, mae, avés.
Eram antigos barranqueiros, ancestrais. Elias fez outros bonecos, colocando-
-0s, também, no barranco do rio. Mas, algumas pessoas “fizeram malvadeza”,
incendiando e afogando os bonecos. Quanto mais as pessoas maltratavam os
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bonecos, mais bonecos Elias fazia. Elias levou os bonecos para o outro lado do
rio, o “lado de 14”, onde havia a mata. E, com ferros, enfincou os bonecos para
que nem as enchentes os levassem. “Os bonecos ndo saem daqui”, ele disse.
As histérias que ele contava sobre os bonecos eram parecidas com as que ele
contava sobre os velhos barranqueiros. Os barranqueiros também “no saem
daqui”. Por meio de um projeto chamado “A reconquista da Rua do Porto”,
um termo que nio deixava de evocar imagens de um novo tipo de bandeirante,
a prefeitura tentava remover os velhos barranqueiros de suas casas. Diante
das pressdes da indtstria do turismo e da valorizagio das terras a beira do rio,
moradores antigos se viam ameacados de sair de suas casas. Aquilo que Elias
disse a respeito dos bonecos, ele também disse a respeito dos antigos barran-
queiros: “eles nio saem daqui”. Era como se os bonecos transmitissem ener-
gias para os préprios barranqueiros. Bonecos eram pessoas. Ndo eram bonecos
do Elias, dizia o bonequeiro. E Elias dos bonecos.

Dos residuos e destrocos de uma enxurrada chamada progresso Elias
fazia os bonecos. Numa carroga puxada por um cavalo chamado Lontra,
Elias juntava os residuos. “Sou o maior lixeiro de Piracicaba”, ele disse.
Residuos se transformavam em pessoas, em forma de bonecos. Com roupas
doadas ou descartadas, ou mesmo encontradas em corpos levados pelo rio, que
se enroscavam na Ponte do Caix#o, os bonecos eram vestidos. Certa vez, outro
artista e artesdo da Rua do Porto, chamado Morelato, viu um rapaz chorando
sobre os ombros de um boneco. No boneco ele havia reconhecido as roupas
do seu pai, que havia morrido na semana anterior. Falando de Elias, Morelato
disse: “Ele ressuscita as pessoas”. “Devo obrigacéo pro rio”, Elias dizia. Do rio
vinham os peixes que nio deixavam a sua familia passar fome. Em barrancos
do rio se faziam os pequenos plantios de milho, mandioca, ervas, frutas e fei-
jao. Em 1975, depois de uma greve dos trabalhadores, quando Elias foi demi-
tido da empresa Mausa, o rio o socorreu. “Devo obrigacéo pro rio”. Essa frase
ressoa como um refrio nas narrativas de Elias.

Aorio Elias pertence. Ao seu cavalo, que o acompanha na coleta de sucata,
ele deu o nome de Lontra — um cavalo do rio. Assim também ele entende os
bonecos: ao rio pertencem. Confeccionados com varinhas de pescar e latinhas
de minhoca, os bonecos evocam uma pesca maravilhosa. As varinhas de pescar
sdo varinhas mégicas; ao invés de tirarem os peixes do rio, atraem os peixes e
povoam o rio.
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O “lado de 14” do rio, a mata, onde Elias levou os bonecos, também é o
local onde, segundo as histérias que se contam sobre as origens da cidade,
moravam os indios Paiagua. Elias dizia que o seu pai era indio e a sua mée
cabocla. A empresa onde trabalhou, a Vila Boyes, foi construida em frente a
uma praca, onde se localizava um antigo cemitério Paiagua. A rua onde morava
Elias se localiza na Rua Moraes Barros, a velha trilha caiap6 que também ser-
viu aos bandeirantes como o “Picadiio do Mato Grosso”, a entrada aos sertdes.
Os indios Paiagua foram dizimados. De acordo com alguns registros, as cabe-
cas de indios Paiagué foram colocadas em postes enfincados nos barrancos dos
rios — “do lado de 13”, onde Elias colocava os bonecos.

Descendo o rio, encontra-se a Ponte do Caix&o, onde as vezes se encon-
tram os corpos de pessoas que morreram. Todos os dias, em sua carroga puxada
por um cavalo chamado Lontra, Elias faz um percurso que vai da velha trilha
caiap6, ou antigo “Picaddo do Mato Grosso”, ao velho cemitério Paiagu, a
Ponte do Caixdo, seguindo os barrancos do rio. Na carroca, ele leva os residuos
que se transformam em bonecos. “Ele ressuscita as pessoas”. E, com elas, os
barrancos, os peixes e a vida do rio. Nesse teatro de bonecos, as margens do
rio que atravessa uma cidade, os mortos se agitam.

Assombracgoes

Rememorando os momentos em que fui surpreendido pelas imagens
insélitas de bonecos, mulher-loba e boias frias, vém a mente a historiografia
materialista de Walter Benjamin:

Pensar nio inclui apenas o movimento das ideias, mas também a sua imobili-
zagdo. Quando o pensamento para, bruscamente, numa configuragio saturada
de tensdes, ele lhes comunica um choque, através do qual essa configuracio se
cristaliza enquanto monada. O materialista histérico s6 se aproxima de um objeto
quando o confronta enquanto monada. Nessa estrutura, ele reconhece o sinal de
uma imobilizacdo messidnica dos acontecimentos, ou, dito de outro modo, de
uma oportunidade revolucionéria de lutar por um passado oprimido.
(Benjamin, 1985, p. 231)

A moénada benjaminiana é o que Avery Gordon (2008, p. 65) chama de
assombrac#o. A mulher-loba, os bonecos e boias frias eram monadas dessa
espécie. Em performance, como imagens suprimidas que surgem dos fundos
do esquecimento, surpreendem. Brincam com o perigo. Nessas imagens que
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me assombram, e que brotam das rachaduras e aberturas do chio de cidades,
lampejam histérias que ainda n#o vieram a ser, e, quem sabe, “uma oportuni-
dade revolucionéria de lutar por um passado oprimido”.
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Ex-Voto.
Performance Ritual de Transmutac¢ao
de Memorias Urbanas.

San Pestana, Prof. Dr. (UAM)

Diogo Cardoso, Mestre

[0 QUE IGUALA A ESCRAVIDAO AO MEIO DE TRABALHO ATUAL — SEU ALGOZ] ESTE AINDA
NAO E MAO PARA QUALQUER TRABALHO QUE SEJA. REPARE AS VIAS DE PASSAGEM (AS DE
LAZER SERIAM ATIVIDADE INUTIL): QUEM AS PISA SA0 AS MESMAS MAOS, AINDA QUE
SOBRE RODAS, FAZENDO A GIRA DO ENGENHO. REPARE AINDA A COR DESSAS MESMAS
MAOS. AS VIAS COMO VASOS COMUNICANTES EM QUE PASSAM MERCADORIAS (E NAO
FALO APENAS DE COISAS — ALIAS, FALO MENOS DELAS DO QUE DA SUBSTANCIA AMORFA
QUE AS TRANSPORTA). [0 QUE IGUALA A ESCRAVIDAO AO MEIO DE TRABALHO ATUAL — A
INVISIBILIDADE DA GIRA] TALVEZ VOCE, PASS[E]JANDO POR UMA DESSAS VIAS, TENHA
VISLUMBRADO UMA ESPECIE DE SOMBRA, OU MESMO UM ESPECTRO — UM SUSTO —, QUE
TENHA SE APRESENTADO A SUA DISTRACAO COMO UM INCOMODO OBSTACULO QUE SE
SUPERA COM UM ESNOBE E SIMPLES DESVIO DESDENHOSO. ESSAS COISAS SE PASSAM, MAS
SAO BREVES. NADA QUE ATRAPALHE A TRANQUILIDADE FORMAL DA ORDEM. AFINAL, A
RODA SEGUE A GIRAR. ELA GIRA COM SANGUE OPACO, TRANSPARENTE MESMO, DE COISAS
SEM IMPORTANCIA, SEM QUALQUER SUBSTANCIA OU CORPO QUE SIGNIFIQUE. COBERTO
POR CARNE E PELE BARATA, ENTRE TONS DE PRETO E NADA, COM SEQUER ALGUMA
IMPORTANCIA. ALGO UNIFORME COMO O GIRO DE UM ENGENHO [O QUE IGUALA A
ESCRAVIDAO AO MEIO DE TRABALHO ATUAL — A VIOLENCIA DOS CAES DE GUARDA QUE AS
PROTEGE] AS VEZES ESSA ORDEM PADECE DE ALGUM RUIDO. MAS FELIZMENTE HA
AQUELES QUE TEM OLHOS — E DENTES, PRINCIPALMENTE DENTES — PARA ENXERGAR
ESPECTROS DESORDEIROS. UM OLHAR E UMA MORDIDA — MODOS E MEIOS SUFICIENTES
PARA SE RESTABELECER O PLENO E PACIFICO FUNCIONAMENTO DA GIRA. (OUTRAS VEZES,
A MORDIDA NAO PEGA FUNDO, SENDO NECESSARIO, DIGAMOS, UMA "DESAPARICAO
FISICA" — UM EXEMPLO, MAIS PRECISAMENTE.) PALMAS PARA O AR, UM ESTOURO MAIS
ALARMANTE — A MAQUINA GIRA SEMPRE, COM TODOS OS APARELHOS EM SEU DEVIDO
LUGAR. EM SEU LUGAR DEVIDO. [0 QUE IGUALA A ESCRAVIDAO AO MEIO DE TRABALHO
ATUAL — O SILENCIO REFEM DA GIRA] [ISSO, ATE QUE A GIRA CAIA FORA DESSE CIRCULO
QUE [A] SUSTENTA. ENTRE NOITES CHIADO PISCARES DE OLHOS GESTOS CIFRADOS] A GIRA.’

2 Texto de Diogo Cardoso, manteve-se fonte e formatagéo propostas pelo autor. O texto, bem como
diversos excertos neste trabalho formam parte da tese La Pocha Nostra: trajes de cena em perfor-
mance, de San Pestana.
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EX-VOTO é uma performance realizada por Diogo Cardoso e San Pestana
entre 2017 e 2018. Programa: em dias histéricos, entre dois pontos significa-
tivos da cidade de Sao Paulo, performer negro portando sagrado coracéo de
boi conduz carro de coleta de residuos em que transporta performer bran-
que trajando cosmopolitismo truculento e portando sagrado coragio de jesus.
No ponto final, o performer deixa coracio de boi, e uma performer branca
retira o carro com os restos de branquitude.

Foram realizadas trés edicdes da acdo. Além do programa proposto,
elas tém em comum certas reagdes dos transeuntes: a maioria das pessoas
brancas “néo via” Diogo Cardoso; embora muitas se mostrassem perplexas
e aparentassem compreender a imagem que tinham diante de si, a maioria
néo se chocava com o lugar de Cardoso na agédo, ao contrario, se regozijava e
saudava a figura de SanPan, a policia catdlica paulista, performada por San
Pestana. Por outro lado, a maioria das pessoas negras, das pessoas trabalhado-
ras e das pessoas em situagao de rua enxergava a imagem integralmente, mui-
tas expressavam suas impressdes. Nds nunca interrompemos a a¢io, mesmo
diante de questionamentos ou falas de aprovagio. Nas trés vezes que perfor-
mamos, fizemos o trajeto do comeco ao fim, buscando memorizar e registrar o
que escutavamos e viamos. No detalhamento de cada edi¢io da performance,
serdo expostos mais detalhes sobre a recepcido do publico.

Na primeira edigéo, Diogo Cardoso trajava o macacio branco de opera-
rio. A escolha de um uniforme partiu da percepcéo de que em alguns bairros
ricos de Sao Paulo uma maioria de homens negros circula uniformizada. A cor
branca n#o foi exatamente uma escolha. Era o que tinhamos disponivel e nos
pareceu uma boa opcao.

A primeira acgéo, realizada na av. Paulista, nos mostrou que o branco gerava
confusio: a brancura do traje aliada a branquitude dos transeuntes dificultava a
leitura da imagem. A fala de uma observadora cis branca, com cabelos descolori-
dos, é exemplar: “O que é isso? N#o consigo entender... Deve ser uma campanha
de doacéo de 6rgios... De sangue... Definitivamente é uma campanha de doacéo
de sangue! Porque se nio for... Eu no consigo saber o que é”.

Assim, para a segunda e terceira edi¢des da performance decidimos
mudar o uniforme de Cardoso, que passou a ser composto de calca bege, cami-
setabranca e chinelos. Caso haja diividas: a escolha estd baseada em uniformes
de presidiarios.
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EX-VOTO 1.0: Data: 14 de maio de 2017 — domingo. Local: Av. Paulista.
Ponto de partida: Casa das Rosas. Ponto de Chegada: Palacete Franco de Mello
— tltima Casa Grande da Av. Paulista. Participagdo: Ayelén Medail. Registros:
Sandro Caje e Ayelén Medail (Figura 1).

Figura 1: Diogo Cardoso e San Pestana.
Performance EX-VOTO - Av. Paulista, 14 de maio de 2017.
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Fonte: acervo dos performers.
Foto: Sandro Caje.
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EX-VOTO 2.0: Data: 11 de outubro de 2017 — quarta-feira / 11 de outubro
de 1492 — “dltimo dia de liberdade”. Local: Av. Brasil. Ponto de partida: Igreja
Nossa Senhora do Brasil. Ponto de Chegada: Monumento as Bandeiras.
Participacdo: Julia Ruiz. Registros: Diego Martinez e Julia Ruiz (Figuras 2 e 3).

Figuras 2 e 3: Diogo Cardoso e San Pestana.
Performance EX-VOTO - Av. Brasil, 11 de outubro de 2017.
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Fonte: acervo dos performers.
Fotos: Diego Martinez.
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EX-VOTO 3.0: Data: 25 de janeiro de 2018 — quinta-feira (feriado pelo
aniversario Sdo Paulo). Local: Centro Historico de Sdo Paulo. Ponto de Partida:
Solar da Marquesa. Trajeto: Catedral da Sé (onde ocorria a missa de aniversario
da cidade), Largo de S&o Francisco, Largo Sdo Bento, Patio do Colégio. Ponto
de chegada: Monumento a Fundacgio da Cidade de Sdo Paulo. Participagio:
Ayelén Medail. Registros: Ana Musidora e Ayelén Medail (Figura 4).

Figura 4: Diogo Cardoso e San Pestana.
Performance EX-VOTO - Centro Histérico, 25 de janeiro de 2018.

Fonte: acervo dos performers.
Foto: Ayelén Medail.
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Como mencionado anteriormente, as escolhas das datas e dos locais néo
foram arbitrarias. Sao dias histéricos e o percurso ocorre entre dois pontos
significativos da cidade de Sao Paulo.

Em 14 de maio, o dia seguinte a “aboli¢éio da escravatura”, quando a popu-
lag@o negra se vé “livre para morrer na sarjeta”, como pontua Sueli Carneiro
(Mano a Mano, 30'46”, 2022), a performance ocorreu entre dois casardes
erguidos por bardes do café localizados no inicio e no final da Paulista, avenida

que fora aberta pela riqueza agraria [e que] havia se transformado na via dos
casardes dos industriais e logo em seguida na avenida do mundo das finangas, dos
prédios modernos e de bancos suntuosos. Eleita pela populagio da cidade como
simbolo de S&o Paulo, certamente a Paulista é a “perfeita tradugio” da histéria
econdmica da cidade e do pais (Casa das Rosas, s.d., s.p.).

O ponto de partida, a Casa das Rosas, é uma mansao que foi projetada
em 1928 pelo emblematico arquiteto Francisco de Paula Ramos de Azevedo?®,
e concluida em 1935. Na casa com trinta cbmodos, os herdeiros de Ramos de
Azevedo viveram até meados dos anos 1980 (Casa das Rosas, s.d., s.p.).

O ponto final, o Palacete Franco de Mello, é propriedade da familia de um
bardo do café, Joaquim Franco de Mello. Foi construido em 1905 pelo portu-
gués Antdnio Fernandes Pinto, sendo uma das primeiras residéncias a surgi-
rem na avenida. Em 2015, foi ponto de encontro de manifestantes anti Dilma
Rousseff, reunidos por Renato Franco de Mello (neto de Joaquim) (Pires e
Scarpin, s.p., 2015).

Aos domingos a Avenida Paulista é fechada a circulagdo de carros,
tornando-se local de lazer, com shows e vendas de trabalhos de artistas inde-
pendentes. Neste espaco, além da supracitada mulher cis branca que acre-
ditava ser uma campanha do Ministério da Saude, foi marcante a interacéo
de outra mulher cis branca, também de cabelos descoloridos que, euférica,
caminha de costas olhando para nés e “explicando” a um grupo de garotos
que trabalhavam vendendo doces que aquilo “é arte! E o que vocé quiser!”.
Ao que o grupo refutou: “néo, é uma policia”. Para as criancas, negras, a rela-
cdo entre aquela figura branca de quepe e com rédeas atadas a um homem

3 Arquiteto que projetou e executou edificios como a Pinacoteca do Estado, o Teatro Municipal, o Prédio
da Light e o Mercado Publico de Sdo Paulo. Fonte: https://www.casadasrosas.org.br/institucional /
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negro era 6bvia: é uma relagio de poder, é uma policia. Ndo hi divida nem
abertura para a imaginacfo. Da mesma forma foi para outro garoto, também
vendedor de chicletes, que ao se deparar com Cardoso estende a palma da méo
e profetiza: “t4 defendido em nome de Jesus”.

O segundo percurso foi realizado em 11 de outubro, “4ltimo dia de liber-
dade” como se diz em alguns paises vizinhos, pois é véspera do dia que marca
a chegada, em 1492, das caravelas espanholas em Abya Ayala“.

Para esta data, escolhemos primeiro o ponto de chegada, o Monumento
as Bandeiras. Intuimos que a igreja Nossa Senhora do Brasil, localizada no
coracdo do Jd. América, distante 1,5 km do monumento, em uma linha reta
pela Av. Brasil, seria um bom ponto de partida. Ao visitar a igreja e estudar sua
histéria tivemos certeza.

A avenida Brasil corta o Jardim América, loteamento luxuoso projetado
pela City of San Paulo Improvements and Freehold Land Co. Ltd. (Companhia
City). A empreitada foi uma parceria entre o banqueiro belga Edouard Fontaine
de Laveleye e o arquiteto francés Joseph Bouvard, com grande aporte financeiro
do banco inglés Boulton Brothers, cujo presidente, Lord Balfour of Burleigh,
também estava a frente da Sdo Paulo Railway (D’Elboux, 2020, p. 11).

A igreja Nossa Senhora do Brasil remete a uma escultura de madeira de
1,5m da Virgem Maria, do inicio do século XVII, feita por artista indigena em
uma missdo em Pernambuco. A obra ficou desaparecida entre 1630 e 1710 e em
1725 o Frei Joaquim d’Afragola que “tinha muito carinho pela imagem (...) secre-
tamente, enviou-a com todos os seus adornos [de ouro] para o seu convento de
origem em Népoles, na Italia” (Par6quia Nossa Senhora do Brasil, s.p., s.d.). Em
1840 a imagem sobreviveu ilesa a um violento incéndio na igreja. Diante disso
e de “inimeros outros milagres”, o Vaticano recomendou a diocese local que
coroasse a santa com o titulo oficial de Nossa Senhora do Brasil. Muitas tenta-
tivas foram feitas para trazer a obra de volta a nosso pais. Diante das negativas,
criou-se na década de 1940, durante a fundagio de bairros de classe alta em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro, duas paréquias com a mesma denominacéo.

A construgdo da matriz em Sdo Paulo, que ocorreu entre 1942 e 1958,
foi decidida em reunio no Banco Comercial do Estado de Sao Paulo. A autoria

4 Esta denominagéo “provém da cosmogonia da populag¢io Guna, uma nagéo indigena na regiio Guna
Yala (ou a terra dos Guna), formalmente conhecida como San Blas no que é hoje o Panam4” (KEME,
2018, p. 21). Passou a ser difundida pelo lider aymara Takir Mamani, ap6s os Guna ganharem uma
batalha judicial por seu territério contra o capitalista estadunidense Thomas M. Moody (idem).
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do projeto inicial foi do engenheiro George Przirembel, mas a realizacéo foi do
arquiteto e professor Bruno Simoées Magro, catedratico da FAU/USP (idem).
Os santos que compdem os altares foram esculpidos por professores da
Faculdade de Belas Artes (ibidem).

Ao entrar na igreja, a direita, estdo localizados azulejos que curiosa-
mente, além de retratar milagres, também rogam por protecdo as familias
Mattarazzo (cujo patriarca foi eminente industrial italiano radicado em Sao
Paulo), Siqueira Matheus (cafeicultores) e a familia imperial brasileira. Neste
ultimo, entre o patriarca e matriarca, um simbolo que Diogo Cardoso conhe-
ceu em visita a igrejas fortificadas de Portugal: a uni#o entre o clero e as forcgas
armadas. Sim, nossa intuigdo nos levou a casa sagrada de SanPan, a policia
catélica paulista.

Antoénio Paim Vieira, pintor e ceramista, foi quem definiu a decoragio dos
interiores e, conforme o site da paréquia:

A identidade nacional foi caracteristica marcante da tematica e da técnica que
empregou. £ de sua autoria a pintura no teto da capela-mor (...). Ao centro,
a Virgem e o Menino estéo cercados de representantes das diversas regides bra-
sileiras, vestidos com roupas tipicas (Paréquia Nossa Senhora do Brasil, s.p., s.d.).

A direita da Virgem com o menino, representantes das politicas pabli-
cas de branqueamento®: gatichos, caipiras e imigrantes europeus; a esquerda:
indigenas, mesticos e negros estereotipados. Tal disposi¢do ndo nos parece
arbitraria, pois qualquer pessoa que tenha frequentado o catecismo sabe que,
conforme a biblia, o Rei dird “aos que estiverem a sua direita: Vinde, benditos
de meu Pai, possui por heranca o reino que vos est4 preparado desde a funda-
¢do do mundo” (Biblia, Mateus 25-34, s.p., s.d.)

O ponto final da agéo em 11 de outubro foi o Monumento as Bandeiras:

localizado no Parque Ibirapuera, (...) representa os bandeirantes que desbravaram
o pais no perfodo colonial. Pode-se observar portugueses, negros, mamelucos e

> Politicas publicas da virada do século XIX e inicio do século XX que incentivaram a vinda de imigran-

tes europeus brancos de paises como Italia, Alemanha, Espanha, Portugal, entre outros, bem como
de paises asiticos, como Japdo. Tinham como objetivo eliminar, gradativamente, as populagdes
negras e indigenas. Para saber mais consulte Onda negra, medo branco: o negro no imaginario das
elites —século XIX, de Celia Maria Marinho de Azevedo, e ouga o podcast Mano a Mano com Sueli
Carneiro (link nas referéncias bibliogréficas).
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indios (sic) puxando uma canoa de mongdes. Encomendada pelo Governo de
Sio Paulo em 1921, a obra do escultor [italo-brasileiro] Victor Brecheret sé foi
inaugurada durante as comemoragdes do IV Centendario da cidade de Séo Paulo,
em 1953. (Monumentos, s.p., s.d.).

O trajeto pela Av. Brasil foi para nés o mais estranho. Praticamente nio
havia pedestres. Nas calcadas as poucas pessoas que circulavam eram presta-
doras de servico, “devidamente” uniformizadas. Nas entradas das mansdes,
segurancas também uniformizados se comunicavam por radio a medida que
avangavamos no nosso trajeto.

Descemos a avenida pela faixa para 6nibus. Nenhum motorista nos des-
respeitou, apressou, buzinou de forma brusca. Desviavam tranquilamente, as
vezes soava alguma buzina amistosa. As pessoas dentro dos 6nibus, trabalha-
dories, tinham semblante misto de surpresa e identificacdo. Chegamos a ouvir:
“é isso af ainda hoje, 6!”.

Dos carros de luxo, pouco se viu através dos vidros escurecidos.
Mas aquelas pessoas que os baixaram, sorriram, acenaram, apontaram para
a figura de SanPan, a policia catélica paulista, mostrando-a para as criancas,
como se fosse o Mickey Mouse ou algo assim.

A 1ltima realizagdo da acdo (até o momento), em 25 de janeiro de
2018, teve o percurso mais longo. Partindo do Solar da Marquesa, atraves-
sou-se a Praca da Sé no horario da missa de aniversario da cidade, se diri-
giu para o Largo do Sao Francisco, Mosteiro de Sdo Bento, sendo finalizada
no monumento Gléria Imortal aos Fundadores de Séo Paulo, localizado no
Patio do Colégio.

O Solar da Marquesa de Santos é um “raro exemplar de residéncia
urbana do século 18”. A Marquesa de Santos, Domitila de Castro Canto e Melo
(1797 — 1867), foi a proprietaria entre 1834 e 1867 (...) “tornaram-se famo-
sas as festas ali realizadas, e o imdvel passou a ser conhecido como Palacete
do Carmo, uma das residéncias mais aristocraticas de Sdo Paulo” (Museu da
Cidade de Sio Paulo, s.p., s.d.).

A Catedral da Sé teve sua primeira edificacdo em 1740. Em 25 de janeiro
de 1912, inaugurou-se as obras de construgio da atual Catedral Metropolitana.
Em 1934, foi inaugurado o monumento do Marco Zero a alguns metros da
fachada principal da Catedral. A Praca da Sé e a Catedral Metropolitana
“constituem testemunhos materiais da transformacéo da vila colonial em
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metrépole, do Império em Republica, dos bondes em metrd e das diversas
formas de sociabilidade e cultura ao longo de seus quase 500 anos de existén-
cia” (CONDEPAATH, s.p., s.d.).

Largo do S&o Francisco: em 1827, a Academia de Direito de Sao Paulo se
instalou no antigo convento franciscano, situado no atual largo. A nova cons-
trucio da Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo foi idealizada no
inicio da década de 1930 e concretizada por AlcAntara Machado, jurista e dire-
tor da faculdade (CONDEPAATH, s.p., s.d.). Até marco de 2023, homenagea-
va-se Améncio de Carvalho, catedrético de Medicina Legal (1891 a 1925) que
manteve e expds como curiosidade, durante 30 anos, o corpo embalsamado de
Jacinta Maria de Santana, uma mulher negra falecida nas ruas de Sao Paulo
em 1900 (Salles, s.p., 2023).

O Mosteiro de Sdo Bento conta com mais de 400 anos de Histéria.
O local era a morada do cacique Tibiric4, lideranca dos indigenas Guaianas.
Foi doado pela Camara de Sdo Paulo em 1600 aos monges. J4 é a quarta cons-
trucdo. O antigo edificio, muito decadente em fins do Século XIX, foi subs-
tituido em 1910 pela nova igreja e Mosteiro. O projeto é de Richard Berndl,
arquiteto alemdo, a decoracdo de Dom Edelberto Gressnigt, monge beneditino
belga (Arquidiocese de Sao Paulo, s.p., s.d.).

O ponto de chegada foi o Patio do Colégio, que marca a fundacéo pelos
jesuitas do Colégio de Sdo Paulo de Piratininga em 25 de janeiro de 1554.
Na mesma data em 1925 foi inaugurado monumento Gléria Imortal aos
Fundadores de Sao Paulo, no qual

No alto do pedestal uma figura feminina em bronze representa a Cidade de Sao
Paulo coroando seus fundadores. Na méo direita, traz uma tocha, simbolo de
amor eterno; na esquerda, um ramo de louros e uma foice, simbolizando a gléria
e o trabalho. (...) Nas quatro faces do pedestal, baixo-relevo em bronze mostram
aspectos dos primeiros tempos da vila: a catequese, destacando o trabalho do
Padre Anchieta; a primeira missa, celebrada pelo Padre Manoel de Paiva em 25
de janeiro de 1554, dia da Conversdo de Sdo Paulo; a defesa da vila pelo cacique
Tibiri¢é; a embaixada de paz por Anchieta e Manoel da Nébrega junto aos indios
(sic) Tamoios. Na base da coluna, figuras de bronze em alto-relevo representam
os indigenas em trabalho bragal, erguendo as primeiras casas da vila e a igreja,
sob as ordens do Padre Afonso Braz (Zani, 2005, s.p.).

Este trajeto, além do mais longo, foi o mais estarrecedor. O inicio, com
a irreveréncia das mulheres trans e travestis em situacio de rua na Praca
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da Sé, que debochavam de SanPan, nio deu pistas do que estava por vir.
No cruzamento da Rua Libero Badaré com o Viaduto do Ch4, na esquina
da prefeitura, um grupo de corrida de homens cis brancos, musculosos,
“bombados”, parou no seméforo e nossa imagem foi de completo regozijo
para eles... Bateram continéncia e aplaudiram SanPan sem qualquer cons-
trangimento. Era o eleitorado de Bolsonaro dando indicios dos funestos
anos que viverfamos.

Seguimos em frente com aquela cena indigesta nas retinas. Em frente
ao Mosteiro de Sdo Bento, muitos homens em situacdo de rua deitados na
calcada, na sombra do edificio, se expressavam “é vassalagem que fala, né?”,
“porque nio é a pessoa branca carregando o preto?”.

A chegadano Patio do Colégio foi brindada por um walking tour. Dezenas
de pessoas com abadés “I Sao Paulo” foram surpreendidas por nés, com o car-
rinho de coleta que alugavamos do Sr. Severino, adornado na traseira com a
plaquinha “Sdo Paulo Cidade Linda” — slogan do ent#o prefeito Jodo Doria Jr.
Nos videos desse momento é possivel ver as expressoes de divida da maio-
ria das pessoas, sem ter certeza se aquilo era parte do programa do passeio.
Somente uma mulher negra nos filma com expresséo irénica, dando indicios
de que percebe nossa intruséo.

Pretendiamos realizar encontros para aprimorar o trabalho, talvez
desenvolver outras acdes anteriores a entrega do ex-voto. Porém, nio reali-
zamos mais a performance em 2018. Entre a indigestdo da situacéo politica
e as demandas pessoais (de trabalhos, de preservagido da nossa amizade e de
cuidado com nossa satiide mental), adiamos a quarta edi¢io da acéo, que nio
sabemos se ocorrera.

Cogitamos inverter as posi¢des das personas (e volta e meia somos questio-
nados sobre porque n#o fizemos isso), mas néio nos pareceu “uma solu¢éo”. Hoje,
cinco anos depois, confirmamos que tal inversdo é demagégica. A performance
é carregada de utopia: a gira que sustenta a estrutura capitalista de exploracio é
interrompida, o ex-voto a SanPan, a policia catélica paulista, é deixado em seus
altares monumentais e seu ex-devoto segue rumo a um futuro de infinitas pos-
sibilidades. Os restos da santidade que carrega o espirito capitalista fundador
da metrépole sdo levados para descarte. Assim se encerra o ritual performético
de transmutacio da cidade e sua meméria, mas sem encenar e/ou representar
demagogicamente a inversdo de uma estrutura que se sustenta ha séculos.
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A figura de SanPan, construida a partir de experiéncias pessoais de San
Pestana enquanto pessoa branca e caipira buscando acessar ao que debocha-
damente nomeamos de classe artistica acomodada bem-sucedida paulistana,
deu lugar, nos dltimos anos, a outras santidades.

SanPan, a policia catdlica paulista, surge de uma stbita tomada de
consciéncia de classe, raca e género no ano de 2014. A autopercepc¢ido de San
Pestana como soldadinho chacrete defendendo a “prosperidade paulista” ao
mesmo passo que se nutre do sangue dos miseraveis, do sangue daquelus que
néo tém “boa aparéncia” para acessar os lugares que seu privilégio branco lhe
proporcionou, foi o ponto de partida para os primeiros esbogos (desenhos) da
figura. Seu desenvolvimento, sua encarnacio no corpo do performer, se deu
em workshops com o coletivo transnacional La Pocha Nostra e subsequentes
disciplinas de pés-graduacéio na ECA/USP em 2015 e 2016, onde realizou a
pesquisa de doutorado.

Durante o periodo de experimenta¢des na Universidade Sdo Paulo ficou
evidente a dificuldade de colegas e professores de olharem diretamente para
o tema. Acreditava-se, naquele momento, que isso acontecia, pois, a figura
n#o estava bem desenvolvida, ndo havia uma ac#o performética bem definida.
Porém, apés a parceria com Cardoso e as edi¢des de EX-VOTO, fica patente
que a questio é sobre a recusa da branquitude em tomar consciéncia do pré-
prio racismo. E sobre dissimuld-lo e no o encarar quando se mostra bem
diante de seus olhos. Mais um dos artificios de manutencéo da gira.
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Investigacao Dramaturgica sobre a Memoériae o
Transcorrer do Tempo Pelas Vozes de Mulheres Idosas.

Cintia Alves (ECA/USP)

Antes da cronologia, o tempo é uma

ontologia, uma paisagem habitada pelas infincias
do corpo, uma andanga anterior a progressio,
um modo de predispor os seres no cosmos.

Leda Maria Martins

A narragio é uma das formas de compartilhar experiéncias, néo sé6 as
minhas, mas também as de outrem. Tomo isso, daqui por diante, como azimute,
e o que proponho a seguir é uma partilha das muitas histérias pelas quais tran-
sitei e acabaram por impregnar-me e transbordar como dramaturgia. Talvez
a dramaturgia seja isso, um exercitar frequente de composicio a partir dos
fragmentos que extravasam da meméria. O que aqui verteu foi batizado como
CADUCA - o que devemos lembrar, a encenacio que fiz a partir de um mer-
gulho no universo das mais velhas, um mergulho espiralar, como aponta Leda
Maria Martins (2021), no qual o passado ilimitado se entrelaca com presente
e futuro. CADUCA, escrita assim com todas as letras maidsculas, para que se
apresente como de fato é, algo além da palavra, uma instituicdo formada de
memorias e esquecimentos, do extraordinario e do comezinho. Desde ja comu-
nico que narro em primeira pessoa, porque digo a partir do meu intimo e sem
generalizacdes, uma vez que néao sou afeita a elas. Sempre que pluralizo, faco
no feminino, porque é feminino o mundo que me cerca, foram em sua maioria
as mulheres que pegaram a minha méo e me ajudaram na jornada. Apresento
a linha do tempo como um bordado, acompanho os zigue-zagues da memé-
ria ora trazendo o passado, ora o presente, ora vendo, ora inventando. E uma
partilha e, como tal, ter4d um pouco de quem escreve e um pouco de quem Ié.
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16 de novembro de 2022.

Estava sentada em um bar, perto da USP,° com outras colegas e o pro-
fessor de Dramaturgismo Critico, celebrando o final do ano letivo da minha
primeira disciplina presencial apés a pandemia da COVID-19.

Tomava meu copo de dgua com gas e limdo espremido quando ouvi o
celular. Estranhei. Meu celular sempre esta no silencioso, e alguém ligar,
em vez de mandar mensagem, é algo que acontecia nos anos 1990.

— Cintia!

— Oi, Li! Tudo bem?

Era Eliane Weinfurter,” atriz de CADUCA. Fazia nove dias que tinhamos
feito a Gltima apresentacio da primeira temporada do espetaculo.

— Onde vocé esta?

— Estou aqui perto da USP. Quer me encontrar?

— Vocé esté sozinha?

— Naéo. Estou aqui bebendo com o povo da pés.

— Vocé lembra que, no dia da estreia de CADUCA, eu liguei para a porta-
ria do prédio da Lizette, né?

Eu me lembrava. Essa é uma histéria curiosa.

16 de outubro de 2022

Dia da estreia.

Talvez fossem 13h30. N#o tenho certeza dos tempos. Estava envolta com
a montagem da cenografia e iluminagéo. Apesar de ser tudo muito simples,
precisava ser feito e com presteza. Tinhamos combinado que a equipe técnica
chegaria as 10h e o elenco as 11h. A intengdo era que tivéssemos uma passa-
gem do espetaculo inteiro as 13h, mas estdvamos atrasadas. A estreia seria as
16h, no pequeno e encantador espaco cultural Cita, no Campo Limpo, zona sul
de Sao Paulo. Por isso, acredito que tenha sido por volta de 13h ou 13h30 que
Eliane perguntou:

% Universidade de S&o Paulo no campus Cidade Universitaria.

7 Eliane Weifurter é mulher negra, tem 52 anos, é mae do Augusto, v6 do Ayam. Encontrou o teatro
por intermédio da professora de educag@o artistica na oitava série, dona Bené. Anos depois, no Teatro
Ventoforte, reencontrou-se. Segue atriz até hoje. Texto autobiogréfico.
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— Vocé tem noticias da Lizette®?

Naquele momento, me dei conta de que Lizette nio havia chegado. Tinha
me empenhado na luta contra o projetor — e ele estava ganhando —, por isso
minha atencdo estava totalmente voltada para o atraso na montagem.

Mas, naquele momento, o atraso de Lizette Negreiros se transformou em
minha principal preocupacdo. Peguei o celular para ver se ela havia enviado
alguma mensagem. Nada. Mandei mensagem, ciente de que néo obteria res-
posta. Era uma pratica comum Lizette ndo atender ao celular nem responder
as mensagens. Ela fazia isso num tempo todo préprio.

Liguei. Caixa postal.

Eu precisava que toda a equipe e elenco estivessem a postos para passar-
mos o ensaio técnico. Pedi para que alguém, nao me lembro quem, tentasse
localizar Lizette, sendo terfamos que passar um ensaio técnico comigo repre-
sentando a Caduca® para que fizéssemos as marcacoes de luz.

A ideia de CADUCA surgiu em 2016. A bachan (batiam, obaachan, bd,
“vov6” em japonés) de Juliana Keiko™ tinha acabado de ser diagnosticada com
doenca de Alzheimer — o mal de Alzheimer — e as duas viveram um episédio
muito peculiar. Juliana foi visitar a avé e Dona Aya a olhou com deslumbre:

— Quem é vocé?

— Eu sou sua neta mais velha, Juliana.

— Nossa! Como vocé é bonita!

A av6 a estava vendo de novo pela primeira vez. Aquele frescor era,
de alguma forma, prazenteiro. Com o impacto dessa experiéncia, Juliana
propds que investigdssemos a poesia daquele momento, as possibilidades de
incontéaveis novidades consequentes da perda de memoria. Era uma forma de
colocar novas lentes sobre um problema tdo grave.

A doenga de Alzheimer é uma condi¢do neurodegenerativa irreversivel
que resulta em déficits cognitivos progressivos, afetando a funcionalidade e a

8  Lizette Negreiros é uma atriz negra nascida em 04 de dezembro de 1940, em Santos, litoral de Sao
Paulo. Quando jovem, empreendeu uma viagem para a realizagio do sonho de ser atriz. Fez novelas,
filmes e minisséries e foi curadora de teatro para infincias e juventudes do Centro Cultural Sdo Paulo
por mais de 30 anos.

® Essa Caduca é a personagem por isso é grafada com apenas a inicial em maidscula.

10 Juliana Keiko é uma mulher de 35 anos de descendéncia oriental, nascida em Votorantim, interior
de Sao Paulo. Musicista e musicoterapeuta, apaixonada pelos sons e por fazer misica para criancas
por meio de espeticulos teatrais. Texto autobiogréfico.
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autonomia. Os sintomas incluem perda de meméria, comprometimento da lin-
guagem e de habilidades de julgamento. O mal € a principal causa de demén-
cia no mundo, sua suscetibilidade inclui idade avancgada e fatores ambientais
relacionados ao estilo de vida. Frequentemente, de forma leviana, associam-
-se a atos cotidianos, “esqueci onde coloquei o celular, estou com Alzheimer”,
mas a perda da memoéria pode ser vista como um aspecto secundario; os sinto-
mas evoluem em progressio, e além dos cognitivos, a doenga pode manifestar
sintomas comportamentais e psicoldgicos, como ansiedade, depressio, desi-
nibigAo, irritabilidade, delirios e alucinacdes (Reis; Marques; Marques, 2022).
Minha avé materna, dona Benedita CAndida das Dores, faleceu com “mal de
Alzheimer” em 1991, quando pouco se sabia sobre a doenga, e eu pude acom-
panhar a transformacio daquela senhora gentil, zelosa, eximia cozinheira,
que me ensinara a costurar e bordar, em uma pessoa que nio conseguia comer ou
ir ao banheiro sozinha, que mal identificava as filhas e no sabia o préprio nome.

Quando Juliana trouxe o relato sobre sua bachan e os “6culos de ver de
novo pela primeira vez”, como ela nominou, pensei ser uma oportunidade de
refletir sobre minha avo.

A ideia evoluiu e foi sendo redesenhada com o passar do tempo. Retomei
o projeto em 2020, em meio a pandemia, com novo enfoque: néo mais a perda
da memodria, e sim as memérias preservadas na mente e no corpo de mulheres
idosas. Estavamos cercadas por ancids: minha mée, dona Nadyr Barcelona; a
prépria dona Aya Hamadi Kawachi; e uma mulher muito especial para mim,
a atriz Lizette Negreiros, que eu chamava de “Dinda”, porque fora ela a abrir
as portas para que eu comecasse minha carreira no teatro. Era essa tdltima a
pessoa que estavamos esperando.

Ja eram 14h e Lizette ainda néo tinha aparecido. Eliane, a mais cui-
dadora entre nés, ligou inimeras vezes para o celular e falou com o por-
teiro do prédio. Ela tinha saido de casa 11h. Nessa ocasifo, Eliane deixou
o nimero do celular dela, caso o porteiro tivesse novas informacoes.
Estavamos ficando apreensivas.

Eu quis que a dramaturgia fosse construida a partir da coleta das memoé-
rias dessas trés mulheres amalgamada as de outras mulheres octogenarias que
surgissem no processo.

Dona Aya nio foi entrevistada. Além de seu estado de saide, ela morava
em Sdo José do Rio Preto, interior de Sdo Paulo, quinhentos quilémetros
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distante. Juliana tinha feito uma biografia e varios registros em fotografias e
videos da avo, entre 2016 e 2017.

Aya Hamadi Kawashi nasceu no dia 06 de agosto de 1933 e foi regis-
trada no dia 05 de fevereiro de 1934. Filha de imigrantes japoneses, desde
cedo ajudou a cuidar dos irm&os que trabalhavam na lavoura, no noroeste
paulista. Casou-se com Takao Kawachi e teve quatro filhos. Aya e Takao ama-
vam pescar e jogar cartas, o que ensinaram aos netos. Ela era uma mulher
espirituosa, sempre pronta a contar causos e rir, inclusive de si mesma.
Cozinhava muito bem, tanto pratos doces quanto salgados, como coxinha
com massa de mandioca e o bolo gelado conhecido como bolo de Sorocaba,
pois s6 os fazia quando os filhos e netos de Sorocaba iam visita-la. Faleceu
no dia 30 de junho de 2023."

Figura 1: Juliana Keiko e Aya Hamadi Kawashi.

Fonte: Viviane de Melo Bezerra, 2016.

Tencionava coletar os relatos em primeira pessoa. Tinha ciéncia que,
durante o processo de composi¢io, ia ficcionalizar aquelas experiéncias, fun-
di-las de alguma forma, mas precisava do acesso as fontes primarias, precisava
ouvir aquelas vozes.

' Informagéo fornecida por Juliana Keiko Kawachi em 14 de outubro de 2023.
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7 de margo de 2022

A primeira entrevistada foi minha mée, a professora aposentada Dona
Nadyr Alves Pereira Barcelona.

O nome que carrega nos documentos é Nadyr Alves Pereira. No dia do
casamento, meu pai exigiu que o Barcelona, legado do meu avo, fosse retirado.
Ele ndo queria que a marca de um individuo “preto” fosse transmitida aos
filhos. Quando minha mée completou 80 anos, em 2013, retomou o Barcelona.
Nio no cartério, mas passou a se enunciar com os quatro nomes. Ela fez isso
ainda enquanto meu pai era vivo. Era como se bramisse que nunca perdera a
identidade. E é essa designacgio que deseja ver em sua lapide.

Dona Nadyr nasceu em 13 de setembro de 1932 e foi registrada em 24
de marco de 1933. Ela aproveitou essa brecha para rejuvenescer seis meses.
Comemora seu aniversario no dia do nascimento, mas com o ano que consta
da certiddo. Essa pratica do registro tardio era comum nas primeiras décadas
do século passado. A caréncia de cartérios, muitas vezes aliada a desinfor-
magao criava esse descompasso entre o nascimento e a documentacgio. Era
comum véarios irméos e irmés de idades diferentes terem a mesma data de
nascimento no registro civil. Havia também o costume de registrar as criancgas
somente quando “vingavam” o primeiro ano. A lei que determina um prazo
legal maximo para que uma crianga seja registrada é de 1995 (GAGO, 2005).

Em 1945, Dona Nadyr tinha 12 (13) anos, quando seu pai, senhor
Hildebrando Barcelona, chamou para anunciar o que acabara de ouvir no radio:

— ... aradio de Hamburgo, depois de transmitir “O Creptsculo dos Deuses” por
muitas horas, acaba de anunciar: o Fithrer morreu. Terminou a guerra! Terminou
a guerra! Terminou a guerra! (Ralefar, 2012)

Era o final da Segunda Guerra Mundial. A familia da minha méae tinha
em casa um dos poucos radios que havia na cidade de Duartina, por isso, era
comum que a vizinhanca fosse até 1a para saber das noticias.

A familia de minha méae tinha um Transglobe, um radio grande que usu-
almente ficava na sala. Naquela época era tudo pelo radio.

— Entéo, o meu pai falou que tinha ouvido que a Guerra tinha acabado e
foi uma alegria. Porque estava todo mundo sofrendo, preocupado com isso. A
gente tinha ido a Estacdo de Duartina quando os soldados embarcaram para a
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For¢a Expedicionéria. Foi muito triste. Quando acabou, todo mundo foi para
a Estacéo de novo. Voltou mais ou menos a metade.

A medida que ela contava, eu construfa intimamente uma nova dimensao
da guerra, a sua metamemdria, maneira com que a pessoa representa sua pro-
pria memoéria (Candau, 2021), traz luz a acontecimentos que sdo muitas vezes
ignorados pela narrativa histérica. Aos poucos, os soldados ganhavam contor-
nos, tinham familias, humanidade, deixando de ser uma massa disforme de
individuos que serviram ao Estado, tornando-se pessoas com subjetividades,
sorrindo pelo regresso e chorando pelas perdas.

Figura 2: Nadyr na sala com Cintia Alves durante a entrevista.

Fonte: Geraldo de Lima, 2022

Dona Nadyr estudou no Colégio Sido José, em Bauru, interior de Sdo
Paulo. Um colégio interno gerenciado por freiras, em sua maioria, de origem
alema. Nadyr, ou Didi, como era chamada pelo pai, foi a inica estudante negra
durante os anos em que esteve 14, desde a quarta série primaria até completar
0 Magistério."”? Formou-se professora em 1952.

Meu avb construiu, na fazenda do senhor Lorena, onde trabalhava, um
pequeno grupo escolar, com uma unica classe com estudantes de diferentes
idades e séries. Foi nesse lugar que minha mée comecou a lecionar. Algum
tempo depois, vieram, pai e filha, até a capital de Sdo Paulo para que ela pudesse
ingressar como professora em uma escola publica. Ela foi designada para a
cidade de Junqueirépolis, interior de Sdo Paulo. Ia morar sozinha e longe da

2 Quarto ano do ensino fundamental até o final da formacéo técnica de professoras, que néo existe mais.
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familia. Naquele tempo era assim, as professoras vinham do estado todo para
se inscreverem, muitas ndo conseguiam vaga por falta de pontuagio, o que,
na educagio, equivale ao tempo de experiéncia. Meu pai, José Alves Pereira
Netto, estava presente nesse dia e foi designado para a mesma cidade e escola.

Figura 3: Nadyr Barcelona em registro feito no baile de formatura do Magistério.

Fonte: arquivo pessoal, 1952.

Sempre fui 6tima ouvinte das histérias da minha mée, sobretudo
quando ela falava do pai, que eu nio conheci. Um homem negro retinto,
alto, magro, que, na imagem que guardo, vinda de uma fotografia antiga,
tinha sorriso largo com dentes muito brancos e um elegante chapéu Panama.
Eu n#o conheci meu avd. Ele faleceu quando eu tinha pouco mais de um
ano. Mas sempre gostei de ouvir falar dele, o administrador de fazen-
das em Duartina, um homem que teve pouco estudo, mas que era um
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gentleman. Mesmo sabendo que esse seu Hildebrando, saido das narrativas
da minha mée, era um personagem idealizado, gosto de ser sua descendente.
Mais tarde, quando li O Didrio de Bitita, de Carolina Maria de Jesus (2014),
peguei emprestadas as memorias dela para compor meu avd com um pouco
de cada homem negro e justo que ela encontrou.

O antropolégo Joél Candau destaca a contribui¢do da memoria familiar
para a construgdo da identidade em um jogo de preservacio e recria¢io, como
um principio organizador que se compartilha e apropria de maneira singular:

De um lado, intervém o compartilhamento de certas lembrancas e esquecimentos
(em particular o dos mortos) ou, mais exatamente me parece, o compartilhamento
da vontade de compartilhar, uma vez que o nivel metamemorial é importante para
arepresentagdo de uma memoria familiar. (Candau, 2021, p. 140)

No fundo, o que me impelia a essa coleta de metamemorias era desenhar
um percurso de possiveis identidades do feminino e refletir como eu aprendera
a ser mulher observando essas subjetividades, uma vez que transmissio conti-
nua de conhecimentos entre geracgdes é elemento de base para a aprendizagem
ao longo da vida e para a construgio da identidade. A meméria é fundamental
para a reproducdo e reinvencio da sociedade, com suas complexas interagdes
entre fidelidade e invengéo, lembranca e esquecimento (Candau, 2021).

Essa era a estrutura basilar para a dramaturgia de CADUCA, e por
isso eu nio sabia o que seria contado, eu ia me preenchendo como um bau
até que algo entornasse sentido. Eu tensionava juntar um pouco do que
eu ouvia com aquilo que eu aprendia nessa escuta, que poderia ser sobre
mim, sobre a pessoa narradora, sobre a histéria ou sobre a vida, e o que
resultaria dessa troca.

No projeto inicial, Lizette viveria a av4, como uma griot, a recontar a “col-
cha de retalhos” das recordagdes trazidas pelas outras octogendrias que entre-
vistavamos, a comecar pelas duas que ja mencionei. As griots sdo contadoras
de histérias, poetas e miusicas, cuja origem remonta ao Império do Mandi,
e desde entfo o griotismo vem sendo praticado por toda a Africa Ocidental.
Sao as responsaveis por dar continuidade as narrativas que demonstram os
valores, os mitos, as lendas, as cantigas (Hofs, 2014) e muito além disso,
sdo guardids que unem presente e passado, que reconectam as espirais do
tempo. Herdamos nossas griots na didspora.
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Gosto de pensar que sfio as nossas “mais velhas” que ofertam as hist4-
rias, as tradi¢des e, mesmo que nao carreguem a alcunha, nossa griots emer-
gem como uma representacdo simbélica da memoria e ancestralidade, sendo
a biblioteca viva de comunidades, preservando tradicdes e identidades, mui-
tas vezes em espacos de resisténcia. Lizette, portanto, encarnaria uma artesa
da palavra e transmitiria as histérias aos netos, e, no lugar da tradicéo oral,
seriam as experiéncias, as subjetividades que estariam recompostas. Minha
ocupacdo nio era com a construcio de uma linha do tempo ou a busca de
testemunhas oculares de eventos histéricos, queria entender como aquelas
mulheres, nascidas na primeira metade do século XX se compuseram como
individuos e como fazem o transito até o século XXI. De quais valores sdo
constituidas. Portanto, minha busca nio era tanto pelo fato, e sim pela falha,
pelo nio dito, pelos siléncios.

No inicio do processo, estabeleci um grupo de estudos que se debrugou
na pesquisa para os caminhos da dramaturgia: eu, Leticia Soares,'* Edson
Calheiros™ e Jilia Katula.”” Estdvamos em um momento confuso da pande-
mia, em 2021, o mundo comecava lentamente a voltar as atividades presen-
ciais, mas tudo era ainda um tanto incerto. Nossas primeiras reunides foram
virtuais e eu adiava os ensaios, aguardando o méaximo de doses da vacina.
Havia muitos motivos para temer nosso encontro: no elenco, tinhamos uma
atriz surda, Nayara Silva," que usava o recurso da leitura labial como meio de
comunicacio, o que inviabilizava o uso de mascaras; e Lizette tinha 81 anos,
0 que a colocava em um grupo especialmente vulneréavel as complicagdes que
o coronavirus podia trazer.

13 Leticia Soares, atriz pelo INDAC — Escola de Atores, é educadora licenciada em Letras (Portugués
e Espanhol - USP) e pés-graduada em Arte na Educacfio (ECA/USP). E integrante do Grupo de
Estudos do Surdo no Teatro (GESTOS) e do Grupo de Estudos Poéticos em Arte e Educagéo. Texto
autobiografico.

4 Edson Calheiros é graduado em educag@o fisica e especialista em satide mental. Nasceu na Lapa, é
um homem cisgay branco e trabalhador do SUS. Comecou a dancar ainda crianca, o que o ajudou a
sobreviver as adversidades de ser uma crianga vyada. Texto autobiografico.

5 Jidlia Katula é uma mulher de 19 anos, preta de pele clara, cria da zona sul de Sio Paulo e filha de
mée solteira. Conheceu o teatro em 2018, e desde ent#o os palcos e as ruas passaram a conhecé-
-la muito bem. Texto autodescritivo.

16 Nayara Silva é arte-educadora, poeta surda e consultora de tradugio de Libras. Participa do Slam
do Corpo e de outros saraus e batalhas de poesia como slammer, poeta e MC! Mée, negra surda,
performer, cofundadora do grupo Ramaria$ e contadora de histérias no gRUPO éBA e atriz. Texto
autobiogréfico.

52



CADUCA - 0 Que Devemos Lembrar

A ideia era irmos a asilos, conversar com varias mulheres, mas nos adap-
tamos ao virtual. Leticia prop0s que assistissemos ao filme El Agente Topo
(Agente Duplo), da cineasta chilena Maite Alberdi (2020), uma narrativa
documental construida em duas camadas: uma espionagem ficticia para docu-
mentar a vida das idosas dentro de um asilo.

A primeira da-se pela construcdo da personagem protagonista, que sera
um espido. O homem recrutado nio sabe que, na realidade estd sendo chamado
aparticipar como protagonista de um documentario. Ele se candidata ao cargo
de espido. Com um antincio no jornal, recrutam-se os servicos de um homem,
entre 80 e 90 anos, para realizar uma investigacio, com disponibilidade para
ficar trés meses fora de casa. Assim que é selecionado senhor Sergio Chamy,
que é orientado a atuar infiltrado dentro de um asilo, disfarcado como interno,
para observar o tratamento dispensado a uma senhora, a mée da contratante.

A segunda camada da-se pelo cotidiano do local. A equipe de documen-
taristas esta presente para registrar o dia a dia. A ideia de Alberdi cria um ele-
mento de ficcio, torna Sergio ao mesmo tempo um homem real e alguém que
interpreta uma personagem.

O filme passa em revista varios aspectos do envelhecer, a debilidade
do corpo e da memoria, a deméncia, a soliddo, que se junta ao flerte. Sergio,
sendo um dos poucos homens em meio a tantas mulheres, torna-se ele-
mento de desejo.

Contudo, é o abandono que salta aos olhos. O asilo é ocupado majorita-
riamente por mulheres, viGvas que recebem poucas ou quase nenhuma visita
de filhas, filhos ou parentes. Sergio, em um dos tltimos relatérios ao seu “supe-
rior”, revolta-se com o servigo para o qual é contratado, interpela por que a
filha, em vez de contratar um detetive, nfio vai visitar a mée.

Algum dia em margo de 2022

Leticia, em um passeio com Aurora,"” sua filha, no Parque da Agua Branca,
foi “abordada” por uma senhora que aparentava ter pouco mais de 70 anos:

— Eu néo gosto que me mandem! Eu néo quero cuidar de netos, eu quero
dangar.

7 Aurora é filha de Leticia Soares, nasceu em 2018, quando faziamos o espetaculo Politica da Editoral, de
Eduardo Aleixo. E uma menina branca, de cabelos encaracolados e muito séria que faz lindos desenhos.
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Foi mais ou menos esse o texto com o qual dona Querubina se apresentou.

Ela falava dos amores, das festas e transbordava vitalidade. Isso jé era
suficiente para mudar os rumos que eu tinha proposto como base de criagio
para CADUCA, que era uma av6 que contava histérias para os netos.

CADUCA tensionava refletir sobre o etarismo, e dona Querubina foi
quem impés o maior ponto de reflexdo: minha proposta era carregada da ideia
de que a ancii é uma mulher a servico, uma mulher sem necessidades préprias,
passiva diante da vida.

A intelectual indiana pés-colonial Gayatri Chakravorty Spivak (2010)
reflete que, dentro do contexto colonial, as mulheres sdo as maiores vitimas
de violéncia, e a maior delas néo é apenas serem silenciadas e invisibilizadas,
é, sobretudo, nido serem sequer consideradas.

(...) aconstrugéo ideoldgica de género mantém dominagdo masculina. Se, no con-
texto da producéo colonial, o sujeito subalterno nio tem histéria e ndo pode falar,
o sujeito subalterno feminino esta ainda mais profundamente na obscuridade.
(Spivak, 2010, p. 85)

Spivak parte do ritual de sati no qual a esposa imola-se sobre a pira de
cremacio do marido, um ato cerimonial ligado as tradi¢des védicas, néo é pra-
ticado por todas as vitivas e néo esta ligado a uma casta especifica. Esse ritual
torna-se um campo de disputa entre a tradicdo védica e a legislacio colonial
britdnica. Muitos valores estdo imbricados nessa disputa desde o fato de que,
segundo a tradigdo védica, a autoimolacgdo s6 é permitida no caso sacrifical
especifico em que a pessoa atinge uma consciéncia elevada da verdade ou em
lugares sagrados, contudo em ambos a pratica é restrita aos homens. O sati
é a ocasido em que é permitido as mulheres se imolarem. A coroa britanica
proibiu a pratica alegando protecgdo as vitivas. Spivak néo tece juizo sobre a
cerimOnia, apenas apresenta que essa foi uma acéio de “homens brancos sal-
vando mulheres de pele escura de homens de pele escura” (2010, p. 123) em
uma agio que exclui absolutamente conhecer a perspectiva das mulheres que
potencialmente praticariam o ritual:

Nunca se encontra o testemunho da voz-consciéncia das mulheres. Tal testemunho
nio seria ideoldgico-transcendente ou “totalmente” subjetivo, é claro, mas teria
constituido os ingredientes para se produzir uma contrassentenga. (2010, p. 123)
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Em 2000, escrevi um espetaculo para um grupo de senhoras idosas da
cidade de Catanduva, interior de Sdo Paulo, chamado Mamde coragem ou a
visdo que Eva tem do Pentateuco, dirigido por Teka Mastrocola.” Eu trabalhei
a partir de entrevistas feitas ao longo de alguns encontros semanais. As atrizes
eram mulheres em torno dos 80 anos e, em sua maioria, viivas. Era recorrente
o relato da liberdade adquirida depois de vitvas. Aquelas mulheres, nascidas
no comecgo do século XX, tinham passado da tutela dos pais para a dos mari-
dos e mais tarde, muito recentemente, estavam livres e podiam fazer o que
quisessem. Eram visiveis a alegria e o sentimento de libertagio nos encontros
daquele grupo que, além de fazer teatro, dancava e viajava junto. Eu me lembro
de uma cena, criada para realizar o sonho de uma delas, que era o striptease
de Rita Hayworth no filme Gilda. Em um momento icénico, no qual a perso-
nagem se apresenta em um cabaré cantando “Put the blame on Mame”, vestida
com um tubinho preto com os ombros nus e luvas pretas cobrindo além dos
cotovelos, Gilda tira uma tinica luva, e esse gesto ficou marcado na histéria do
cinema estadunidense e, de certa forma, no mundo. O sonho de uma mulher
idosa n#o é necessariamente cuidar dos netos. E ser vista e ouvida.

Em 1988, Maria Alice Vergueiro em A velha dama indigna, texto de
Bertolt Brecht, direcio de Cacé Rosset, no Centro Cultural Sdo Paulo. A hist6-
ria é de uma mulher pequena e franzina que fica sozinha em uma pequena vila
apos a viuvez. Os filhos mudam para paises estrangeiros, mas um se casa e fica
morando na mesma vila que a mae, torna-se o responsavel por informar aos
demais os passos dela. O que ele reporta é que a mie sofre uma transformacio
enorme, vai ao cinema, recebe criancas e pessoas de ma indole em sua enorme
casa. Torna-se uma mulher indigna. Eu meu lembro de Maria Alice Vergueiro,
com sua voz tonitruante, dizer que a mulher arranjou uma amiga, que era uma
pessoa com deficiéncia intelectual, e essa era a sua companhia favorita para
aquelas tardes de alegria. Em pouco tempo, ela morre. Eu ainda vejo a sua
figura dizendo o final do texto, algo como:

— A velha dama indigna viveu uma vida de serviddo, mas gozou plena-
mente o pouco de sua liberdade."™

18 Teka Mastrocola é uma diretora teatral de Catanduva, interior de Sdo Paulo. Vitiva de Arlindo
Mastrocola e mée de dois filhos e uma filha, fundou, nos anos 1990, em sua chicara, um centro cul-
tural que proporcionava formacéo artisticas para criancas, jovens e idosos. Ganhou varios prémios
em festivais de teatro e danca.

19 Esse trecho foi escrito sem consulta, a partir da minha meméria.
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Eu ainda n#o sabia nada sobre o texto de CADUCA, mas ela seria
uma mulher vitiva e sozinha, em sua casa grande e vazia, e sairia de 14
para gozar a vida.

J4 se aproximava a hora da estreia quando alguém, acho que foi o
Geraldo Lima?° viu Lizette atravessando a praca que fica em frente ao Cita e
nos avisou. Todos corremos para recebé-la. Ela trazia suas duas grandes bolsas,
uma em cada ombro, e um papel amassado na méo. Estava acompanhada por
duas jovens. O que chamou a atencéo era que a personagem Caduca comegava
a jornada exatamente assim com duas companheiras de viagem. Caduca era
uma versio possivel da propria Lizette. De qualquer forma, essa chegada foi
um enorme alivio. Finalmente estreariamos CADUCA.

12 de marco de 2022

A entrevista com Lizette Negreiros foi em seu apartamento. Estdvamos
eu, Edson, Leticia e Aurora. Ela se sentou na ampla sala de seu apartamento,
em uma cadeira florida, préxima a janela. Estava com as pernas cruzadas,
olhava com o jeito calmo e uma elegincia muito prépria. Conversamos sobre
frivolidades enquanto eu arrumava o microfone de lapela.

Figura 4

Lizette Negreiros sentada na sala de sua casa no dia da entrevista. Fonte: imagem da autora, 2022.

20 Geraldo Lima é mestre em cinema e fotégrafo. Tem feito o registro dos meus processos de trabalho
desde 2016. £ meu companheiro.
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Lizette Toledo de Negreiros nasceu em uma familia simples, no Morro
de Sio Bento, cidade de Santos, litoral paulista, em 04 de dezembro de 1940.
O pai vinha de uma tradigéo de artistas. Ele tocava violdo em um conjunto
musical, e a irmé dele, Laura Ferraz, tinha sido radioatriz.

A incursdo de Lizette no teatro esta recheada de episédios de constran-
gimento por racismo, e, como eram os anos 1950, era naturalizada a presenca
da mulher negra como subalterna e ndo como o centro das atencdes sobre o
palco. A primeira experiéncia foi no teste em um programa radiofénico reco-
nhecido pela sociedade santista “As meninas da Didinha Sinh4”, uma afamada
socialite e radialista: “Quando eu cheguei na radio, as meninas que a Didinha
Sinh4 tinha ao seu redor eram todas meninas brancas, com vestidos brancos
rodados, sapato com pulseirinha e meinha, que era moda naquela época”.”!
O vestido curto e roto era o melhor que ela tinha para a ocasido.

No inicio dos anos 1960, dividia o tempo entre trabalhar para ajudar nas
contas da casa e o comeco dos estudos de teatro no Real Centro Portugués,
no centro da cidade de Santos.?? Era um reduto de preservacio da memdria
e da cultura dos colonizadores portugueses. Ela e a amiga, Teresinha Tadeu,
queriam fazer teatro, por isso a tia da amiga foi até 14 e perguntou se “as duas
negrinhas que querem fazer teatro” poderiam participar. Ambas foram com a
desconfianca de que duas jovens pretas, pobres e malvestidas seriam barradas
naquele contexto. Foi assim que Lizette ingressou no teatro amador, partici-
pando de encenagdes dirigidas em sua maioria por Antdénio Faraco e com a
dramaturgia de autores portugueses.

O teatro amador sempre aconteceu paralelamente ao trabalho remune-
rado. Foi assim que ela atuou no grupo PERSAN, no qual teve a experiéncia de
encenar Pedro Mico, de Antdnio Callado, nos morros de Santos,?® e do Teatro
Estudantil Vicente de Carvalho (TEVC), uma companhia estruturada de teatro
amador que participava de festivais por todo o Estado de Sao Paulo. Em 1968,
a proposta no TEVC era montar A Invasdo, de Dias Gomes, autor que teve a
obra censurada durante a ditadura civil-militar no Brasil.

2 Qs trechos entre aspas foram retirados da entrevista.

22 Segundo Lizette, havia uma nitida diferenciagéo social entre as instituicdes do centro, que estdo
voltadas as pessoas mais pobres, e as que se localizavam na praia, onde aconteciam os espetéculos de
misica e teatro reconhecidos.

2 O texto fala sobre a desigualdade social e racial entre a favela e a zona sul do Rio de Janeiro.
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Foi nesse ano que ela e a amiga Cleide Queiroz,? com quem trabalhava
na Santa Casa de Misericérdia de Santos, viram no jornal Didrio da Manha
um anudncio que as levaria ao teste de elenco, que iria acontecer em S#o Paulo,
no Teatro de Arena, para o espetaculo Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral
de Mello Neto, com misicas de Chico Buarque e direcédo de Silney Siqueira, na
Companhia Paulo Autran.

Era um movimento ousado para as duas, significaria uma transforma-
cdo completa de vida, teriam que pedir demissdo dos empregos e abdicar da
aparente estabilidade, na tentativa de transformar o sonho de ser atriz em
realidade. Viajaram para Sdo Paulo apenas com o dinheiro das passagens.
Nio tinham sequer para comer.

“Tudo para nés era grandioso e novo. Entrar no Teatro de Arena era um
sonho, um passo muito maior do poderiamos dar”. Mais uma vez, néo se reco-
nheceram naquele ambiente. Havia uma fila enorme de pessoas, todas bran-
cas. A tinica atriz negra era Ruth de Souza, que ja era conhecida no circuito
teatral. Elas entraram em uma salinha onde estava o diretor Silney e Romario
José, diretor musical, acompanhados por alguns musicos. Tendo sido anun-
ciadas como “as meninas de Santos”, fizeram o teste, mas n#o acreditavam que
seria possivel a aprovagdo. Mesmo assim, mantiveram a esperanga de que a
producaéo iria telefonar.

Voltando a Santos, as duas nio tinham telefone, entdo usaram o nimero
de um amigo, Gilberto, que seria o emissario. Um dia, a producéo ligou para
combinar dia e horario para que ambas pudessem receber a ligagao. Elas esta-
vam na casa de Gilberto no horério marcado, quando o telefone tocou:

— Al6! Ah, sim! Elas estdo aqui.

Cleide se recusou a atender, o nervosismo a impedia, pediu para que
Lizette respondesse pelas duas. Lizette atendeu ao telefone e o que sucedeu foi
uma sequéncia ahams, sei, sim e outros sons que nio chegavam a formar pala-
vras. Quando desligou, estava palida, olhou para amiga e disse “passamos”.

% Cleide Queiroz é uma atriz brasileira, negra, nascida em 06 de dezembro de 1940. Amiga de Lizette
Negreiros.
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Figurab

Santistas

Lizette Negrelros ¢ Clelde Eunice mals duas do teatro amador
que foram para & capital fazer teatro profissional, O coavite
partiu de Silney Siqueira. Plzeram os testes - A
peca serk Vida e Morte Severina, de Jolo Cabral Mello Netto
€ o diretor serd o proprio Sliney.

Publicagéo no jornal Cidade de Santos. Fonte: Hemeroteca Digital Brasileira, 1969.

“Foi um dos momentos mais inusitados, uma mistura de tudo aquilo que
eu tinha vivenciado em Santos, aquelas dificuldades de como seguir. A felici-
dade de ter passado e tudo aquilo que iria implicar na minha vida. A minha
vida iria mudar.”

Gilberto as levou para Sio Paulo em seu fusquinha. Foram as duas com
todas as coisas que tinham e, assim, comegaram um caminho que nio teve
mais volta.

Quando concluimos nossa conversa, foi como se algo dentro de mim
tivesse se iluminado: CADUCA seria a histéria da mulher que no foi. Ela vé
o antincio com Cleide e Lizette, mas por medo ou vergonha, nio faz o teste.
Anos mais tarde, quando ja esté velha e senil, quando o tempo néo tem mais
significado, ela encontra o antincio, que ficou guardado todos esses anos, e vai
para S#o Paulo, para o teatro de Arena, fazer o teste. Ela é acompanhada por
duas mulheres, que sdo projec¢des dela propria: a Mulher que néo foi e a Morte.

Quando fui para Catanduva, pela primeira vez, trabalhar com um elenco
de pessoas idosas, Teka Mastrocola me fez dois alertas: era preciso escrever
textos curtos e que pudessem ser repetidos pela boca de diferentes atrizes,
porque a debilidade da meméria nio permitia que decorassem; e era preciso
distribuir as personagens entre varias pessoas porque alguém podia morrer.

Comecei esse texto contanto sobre o telefonema que recebi de Eliane em
novembro de 2022 e, agora, devo partilhar o motivo da ligacéo.

— O Geraldo esta com vocé?

— Néo. Vocé precisa falar com ele?

— Cintia, eu vou dizer uma coisa porque quero ser eu a contar. Ndo quero
que vocé receba a noticia como a recebi.

O chio comecou a se desfazer.
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— A Lizette encantou.

Néo me lembro qual foi a minha reagéo. Nao lembro o que falei. Lembro
das pessoas perguntando “O que aconteceu?”. Lembro de chorar. Lembro de
o Geraldo me ligar. E lembro que, de todas as coisas dificeis que eu nio estava
preparada para ouvir, essa, sem davida, era uma das grandes, das maiores.
Lizette Negreiros, minha Dinda, a mulher que me acolhera no teatro, era aco-
lhida no Orum?®.

CADUCA termina com o fim da jornada de Caduca. Ela chega ao teatro
de Arena e canta, realizando o sonho de juventude. A mitsica é “Uma ince-
lenca entrou no paraiso”?, que marca a estreia de Lizette Negreiros como atriz.
Os primeiros versos que ela entoou no palco também foram os dltimos.

“Quando o carro deu a Gltima curva na estrada de Santos, eu olhei e falei
para mim mesma: sé volto quando eu morrer. J4 esté 14 tudo preparado.””

Lizette Negreiros, agora, é ancestral, habitando as espirais do tempo,
n#o mais presente, nio mais passado, ndo mais futuro, infinita.

Figura 6

A
Cena de Lizette Negreiros cantando em CADUCA. Fonte: Geraldo Lima, 2022.

% O Orum, segundo a tradi¢do yorubd é algo como o mundo espiritual. Na missa de sétimo dia de
Lizette, o padre José Enes de Jesus, um homem negro, proferiu essa frase “Agora, Lizette foi para
o Orum”.

2% Trecho da cangéo “Veldrio”, que faz parte da “Suite dos Pescadores”, de Dorival Caymmi, integra o
cancioneiro de “Morte e Vida Severina”,

27 Frase proferida por Lizette Negreiros no dia 12 de margo de 2022.
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21de novembro de 2023

Pouco mais de um ano transcorrido.

Muitas coisas aconteceram e a mais significativa delas é que CADUCA
continua a sua trajetéria. Essa ndo é uma histdria de comeco, meio e fim, mas
de comeco, meio e comeco, vinda pela “geracio av4”, passando pela “geracio
mae”, e comegando novamente pela “gera¢do neta”, formando circularidade
(SANTOS, 2019). O espetaculo continua com Theodora Ribeiro?® como per-
sonagem titulo, uma atriz de 75 anos, amiga de Lizette e Cleide hé mais cin-
quenta. Estamos em itinerancia e levamos conosco Lizette, Cleide, Nadyr, Aya,
Querubina e tantas outras que sio o alicerce que deu voz a mulheres como eu.
Eu as trago no meu corpo e as traduzo como dramaturgia, ndo apenas pelas
palavras, mas de modo expandido, pela reconstituicio da presenca.

Nio existe um s6 caminho para composicio de uma dramaturgia a partir
da meméria. Nesse processo, tive que tracar diferentes percursos. Como artista
e pesquisadora, acredito que o essencial foi manter uma escuta de qualidade e
o estado de atencdo para avaliar criticamente a condugéo e o redesenho do que
foi coletado. O desafio foi manter a coragem da autocritica, permitir-me atra-
vessar pelas histdérias dessas mulheres muitas vezes silenciadas e cuidar para
néo ser guiada pelos mesmos padrdes que historicamente contribuiram para
o silenciamento. Da atengio dessa escuta, depende entender qual o lugar que
como artista e mulher devo ocupar. Propor dramaturgias nio é apenas contar
histérias ou construir narrativas, mas é gerar um processo de reconhecimento.
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Mar que Arrebenta:
Rasif (e Recife) Falando Para o Mundo

Ivana Maria de Moura Alves (ECA/USP)

Seguindo o fluxo da (re)vitalidade artistica que se instala no Recife,
Pernambuco, na década de 1990 com o manguebeat e outras tensdes criati-
vas subterraneas, alguns grupos teatrais se formaram no inicio dos anos 2000.
O Coletivo Angu de Teatro foi um deles. Articulado em 2003 com a vontade de
traduzir inquietacdes do seu tempo a partir dessa cidade do Nordeste, “tradicio-
nalmente” atravessada por artes e revolugdes, o seu primeiro espetéculo Angu
de Sangue, estreou em 2004, composto por contos do escritor Marcelino Freire.
O Angu de Teatro foi a primeira trupe a levar a cena os textos de Freire, uma
prosa agressiva e insubordinada contra os privilégios e alvitres do patriarcado e
as injusticas do capitalismo. Movida por esse (in)fluxo, mergulho nessas afluén-
cias para investigar o processo criativo da pega teatral Rasif, mar que arrebenta,
a partir das minhas memorias em didlogo com as do diretor da peca, atravessa-
das pelas pulsacdes e mudangas das tltimas décadas na cidade do Recife.

Prioritariamente, com encenagdes de textos ndo-dramaticos de autores
pernambucanos, o Coletivo Angu levou ao palco os desassossegos ligados as
questdes de género pelo viés queer, e ergueu cinco espetaculos, sendo trés a
partir da escrita de Marcelino Freire - Angu de Sangue, 2004; Rasif - mar que
arrebenta, 2008; Ossos, 2016 - um de Newton Moreno - Opera, 2007 -eum
de Luce Pereira - Essa Febre que ndo Passa, 2011%.

Mas o que ja podemos chamar de “o teatro” de Marcelino Freire é uma
invencdo. Néo foi exatamente o escritor quem inventou esse teatro. Mas se,
como defende José Sanchis Sinisterra®’, sobre alguns textos ndo-dramaticos,
essas prosas de Freire pareciam exigir uma materializacdo no palco, pois

2 Durante a pandemia da Covid-19, o Angu mostrou Onde Estd Todo Mundo? um experimento com
texto de Marcelino Freire, que questiona a necessidade das lives durante o periodo de isolamento.
A peca virtual foi exibida no Festival Arte como Respiro, do Itat Cultural, na plataforma do instituto.

30 No livro Dramaturgia de Textos Narrativos, Sinisterra diz que é como se latejasse nesses escritos
uma “estranha quadridimensionalidade”. E o que chama de teatralizacio da textualidade originaria,
que ele detectou a partir de sua experiéncia com o El Teatro Fronterizo, que surgiu em 1977 em
Barcelona, como um projeto de pesquisa sobre (principalmente) das fronteiras entre narratividade e
dramaticidade.
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carregam uma teatralidade potencial em alta escala; os grupos teatrais se
encarregaram dessas construgdes®’. Em certa medida, poder-se-ia dizer que
Marcelino Freire as aventou em sua prosa, invocando — no sentido mesmo de
dar voz — as suas palavras.

Recheada de expressdes culturais da periferia, a prosa de Marcelino
Freire chega com um forte apelo performativo, um tipo de narrador que mime-
tiza uma sorte de didlogo imaginario com invaséo da oralidade na escrita que
convida corpos a dizé-la. Com marcas de fic¢io, testemunho e irrupcéo do real,
ha “um caréter performatico nos contos [de Marcelino Freire], que cria uma
persona narrativa que responde, com braveza, dor e ironia, a uma peleja ima-
ginéria, cujo emissor seria o mundo inclemente em que vivem os desvalidos”
(Baldan, 2011, p. 72).

As personagens de Freire pulsam das sombras e das margens. A dra-
maturgia textual deixa o leitor em desconforto, e a tessitura cénica reforca
esse incomodo, essa desestabilidade. A pletora de personagens congrega
sujeitos explorados em sua dignidade, inclusive criancas, e figuras miseraveis
que explicitam a ideia de um fim de mundo, de corpos que se arrebentam na
cidade, como uma mulher que se recusa a aprender a ler ou um garoto que
pede de presente um revilver a Papai Noel.

Destaco, nessa reflexdo, na montagem de Rasif, mar que arrebenta,
seus procedimentos, percursos e suas escolhas em didlogo com a meméria/
experiéncia do encenador Marcondes Lima, que dirigiu todas as montagens do
grupo (sendo Essa Febre que ndo passa em parceria com André Brasileiro),
além das minhas préprias memérias como jornalista cultural e critica teatral do
Didrio de Pernambuco e como cidada que vivenciou intensamente os diversos

31 Entre pecas montadas estdo Angu de Sangue (2004), Rasif - Mar que Arrebenta (2008) e Ossos
(2016), com diregido de Marcondes Lima pelo Coletivo Angu de Teatro (PE); Negro de Estimagdo
(2007), solo de teatro/danca de Kleber Lourencgo, com dire¢do dele e Marcondes Lima, com reali-
zacgdo do Visivel Nicleo de Criacdo; Hospital da Gente (2008) com dire¢do de Mario Pazini Jr para
Grupo Clarid de Teatro (Tabodo da Serra/SP); Bicha Oca (2009) com o ator Rodolfo Lima e diregio
de Edu Reis para o Teatro do Individuo (SP); Balé Ralé, com direcao de Fabiano de Freitas pelo Teatro
de Extremos (RJ); Falaceira (2021), com criagdo e atuagdo de Denise da Luz e Max Reinert para a
Téspis Cia. De Teatro (Itajai/SC); Contos Negreiros do Brasil, com dire¢io de Fernando Philbert
(RJ); Amar é crime (2018), com encenagéo de Isabelle Barros pelo AMARE Grupo de Teatro (PE);
Jr (2016), com Tatto Medinni dirigido por Alexsandro Souto Maior para grupo Operérios de Teatro
— OPTE (PE); Nossos Ossos (2021) com dramaturgia de Daniel Veiga e dire¢do Kleber Montanheiro
para a Cia. da Revista (SP); Um sol de muito tempo, com Wilson Belém dirigido por Cadu Cinelli para
Inécio e Belém Producdes Artisticas e 9 Meses Produgdes Artisticas (RJ), e outros.
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estados de espirito dessa metrépole na periferia do capitalismo brasileiro.
No escolho didrio, percebi, vi e senti a pulsagio do Recife, o status de terceiro
polo de producéo teatral do pais nos anos 1970/1980 (ciclo que parece defi-
nitivamente encerrado), passando/chegando as micro revolucdes em varios
setores e na cultura puxadas pelo Movimento Manguebeat?®2.

Figura 1: Cena de Rasif. Foto: Alex Ribeiro / Divulgagdo

Porém, antes de embarcar na montagem Rasif, mar que arrebenta,
apresento um quadro rdpido do ano em que estreia a peca, ndo apenas como
curiosidade, mas para contextualizar as linhas de for¢a que operavam naquele
momento para as artes cénicas no Recife, j4 que as condi¢des materiais, as
adversidades e a conjuntura podem ser determinantes no exercicio artistico.

2008, o ano que terminou mais cedo?

Em uma busca na internet para recordar 2008, encontro afirmacoes de
que aquele ano terminou em 15 de setembro, quando ocorre o colapso das
Bolsas de Valores, evento que abalou o mundo, tido como uma das grandes

32 “Emergéncia! Um choque rdpido ou o Recife morre de infarto! ”, “Como devolver o 4nimo, deslobo-
tomizar e recarregar as baterias da cidade? Simples! Basta injetar um pouco de energia na lama e
estimular o que ainda resta de fertilidade nas veias do Recife”. Manifesto Caranguejos com Cérebro,
de 1992, escrito pelo jornalista e vocalista do Mundo Livre S/A, Fred Zero Quatro.
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crises na primeira década do século 21. Alguns especialistas a consideram a
pior crise desde a Grande Depressio de 1929. E do que se trata? De uma bolha
imobiliaria nos Estados Unidos, motivada pelo aumento nos valores dos imé-
veis, ndo acompanhado por uma elevacio de renda da populagdo. Em 15 de
setembro de 2008, o Lehman Brothers, um dos mais tradicionais bancos ame-
ricanos, decretou faléncia.

O mundo sentiu o abalo. Haja vista, a renda coletiva das familias nor-
te-americanas que sofre uma queda de mais de 25% entre 2007 e 2008.
O desemprego subiu 10,1%, o maior percentual desde 1983. A crise se espa-
lhou, atingindo paises europeus, em especial a zona do euro. O Brasil e outros
paises emergentes sentiram menos os seus efeitos, mas néo ficaram imunes®.

Além desse mapa econdmico, 2008 é também marcado pelo centenario
da imigracdo japonesa no Brasil; pelos 40 anos dos movimentos de maio de
1968; por uma epidemia da dengue; pelos 70 anos das mortes de Virgolino
Ferreira da Silva, o Lampido, e Maria Gomes de Oliveira, a Maria Bonita;
pelas eleicbes municipais para escolha de prefeitos e vereadores no Brasil.
Nos Estados Unidos, o democrata Barack Obama é eleito presidente; no
Paraguai, o ex-bispo Fernando Lugo, da Alianca Patridtica para a Mudanca,
torna-se o primeiro presidente paraguaio fora do Partido Colorado desde 1947.
Michael Jackson, o Rei do pop, faz aniversario de 50 anos, enquanto Madonna,
a rainha do pop, também completa a mesma idade. Descontrolado pelos cit-
mes, Lindemberg Alves, um jovem de 22 anos, sequestra a ex-namorada Eloa
Cristina Pimentel, num apartamento de um conjunto habitacional na perife-
ria de Santo André, no ABC paulista. O Brasil acompanha o episédio pela TV
aberta durante 100 horas, fato tdo espetaculoso que poderia ser fic¢do. Outro
caso policial que comove o pais foi a morte da menina Isabella de Oliveira
Nardoni, de 5 anos, jogada do 6° andar do Edificio London, na Zona Norte de
Séao Paulo. Pai e madrasta foram condenados pelo assassinato. As cronicas das
mortes didrias pululam nos meios de comunicacdo como espeticulos do real.

No territério sonoro, Chico Science & Nacdo Zumbi ja haviam lancado,
em abril de 1995, seu primeiro disco, intitulado Da lama ao Caos, gravado nos
Estidio Nas Nuvens, no Rio de Janeiro, entre final de 1993 e janeiro de 1994.

3 Fonte: Crise financeira de 2008: vocé sabe o que aconteceu? Por Bruno Alexandre Freitas. Pu-
blicado em 13/02/2020 no Politize. https:/ /[www.politize.com.br/crise=-financeira-de2008-/#: ~ :text-
0%20que%20foi%20a%20crise,aumento%20de%20renda%20da%20
popula%C3%A7%C3%A30.
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Figura 2: Mdrcia Cruz (agora Luz) no quadro Maracabu. Foto Alex Ribeiro

Esse som inaugura a cena Manguebeat, mesclando funk rock com maracatu,
embolada, psicodelia e musica afro. O grupo que utilizava riffs de guitarra
pesados, baixo no estilo funk e percussio do maracatu, sem bateria e pratos,
em 2008, j4 havia feito a revolucéo musical:

Num dia de sol Recife acordou / Com a mesma fedentina do dia anterior
(A Cidade); Vocé pode pisar onde quer /Que vocé se sente melhor /| Na areia
onde o mar chegou / A ciranda acabou de comegar, e ela é |/ E é praieira, segura
bem forte a méo | E é praieira, vou lembrando a revolugéo / Vou lembrando a
revolugdo / Mas ha fronteiras nos jardins da razdo (A Praieira); Modernizar o
passado / E uma evolugio musical / Cadé as notas que estavam aqui? / Néo pre-
ciso delas / Basta soar bem aos ouvidos (Samba Makossa). (Da Lama ao Caos,
Chico Science & Nagéo Zumbi, 1994)

Muitos ja haviam seguido o grito de Science: “Sou, sou Mangueboy”.
E o mangueboy denunciava a injustica na cidade: “O Josué, eu nunca vi tama-
nha desgraca /| Quanto mais miséria tem, mais urubu ameaca” (Da Lama ao
Caos). Ele cantava as condicdes de vida “na quarta pior cidade do mundo”:
“Recife, cidade do mangue, incrustada na lama dos manguezais /| Onde estéo
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os homens-caranguejos /| Minha corda costuma sair de andada, no meio da
rua, em cima das pontes” (Antene-se).

Em 1995, o 4lbum Da Lama ao Caos conquista o Disco de Ouro. Nessa
época, o axé fazia sucesso nas radios, o Recifolia (carnaval fora de época) des-
fila pela priemira vez em 1993, mesmo ano de estreia do Abril pro Rock®.
Antes disso, a musica de Pernambuco projetada nacionalmente era a da gera-
¢do de 1970: Alceu Valenca, Lula Cortes e Geraldo Azevedo.

A ideia de mangue buscava agitar a cena, inventar outros ambientes de
diversdo e liberdade. O Manifesto Mangue, lancado em 1992 e assinado por
Fred ZeroQuatro, da banda Mundo Livre S/A, era de fato um release da festa
Viagem ao Centro do Mangue. Mas esse texto se transformou no Manifesto
Caranguejos Com Cérebro. L4 esta escrito:

Emergéncia! Um choque rédpido ou o Recife morre de infarto! (...) Em meados
de 91, comegou a ser gerado e articulado em vérios pontos da cidade um nicleo
de pesquisa e produgdo de ideias pop. O objetivo era engendrar um *circuito
energético*, capaz de conectar as boas vibragdes dos mangues com a rede mun-
dial de circulagio de conceitos pop. Imagem simbolo: uma antena parabélica
enfiada na lama.

O impacto foi significativo, afetando a cultura de forma geral, principal-
mente, o cinema, a moda e as manifestacées pop. O Recife ja era outra cidade
em 2008. O Brasil também era um outro pais, Luiz Inacio Lula da Silva exer-
cia o segundo mandato como presidente da Republica. Nio sei se alguém
do campo progressista imaginaria, naquela época, que o Brasil sofreria um
golpe parlamentar, destituindo Dilma Rousseff da presidéncia em 2016;
que Lula seria condenado injustamente por uma manobra de um juiz parcial,
que ficaria preso por 1 ano, 7 meses e 1 dia (580 dias) e seria impedido de con-
correr a presidéncia nas eleicdes de 2018. Foram muitos os desdobramentos
com o avango do fascismo no Brasil, e no mundo: a elei¢do de Jair Bolsonaro
para a presidéncia e a eclosdo de pandemia, minimizada por uma parcela
expressiva do governo federal, que contabilizou cerca de 700 mil mortos no
pais, por exemplo.

3 0 Abril Pro Rock (APR) é Festival de musica independente que acontece no Recife desde 1993, pro-
duzido por Paulo André Pires
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No ano em que nasce a montagem de Rasif, Eduardo Henrique Accioly
Campos é o governador de Pernambuco (2007-2014). O neto de Miguel
Arraes recebe apoio do governo federal nos seus dois mandatos, pelo Partido
Socialista Brasileiro (PSB). O estado de Pernambuco cresceu acima da média
nacional chegando a 3,5% em 2009, mesmo em meio a referida crise mun-
dial. Candidato a Presidéncia da Repiublica nas elei¢es presidenciais de 2014,
o politico morre em 13 de agosto, em um acidente aéreo.

No Recife, Jodo Paulo Lima e Silva foi o primeiro operario metaldrgico a
ser eleito prefeito da cidade, em 2000, pelo Partido dos Trabalhadores (PT),
sendo reeleito em 2004, gestdo que foi marcada por alguns avancos sociais.
Seu secretério de Cultura, de 2001 a 2008, Jodo Roberto Peixe Nascimento,
implementa uma politica multicultural que, dentre outras coisas, valoriza a
diversidade cultural do territério, e fortalece o papel estratégico da economia
da cultura para o desenvolvimento da cidade. Depois da revolu¢ido musical do
manguebeat, que ainda hoje reverbera, da proje¢do do cinema pernambucano
para além das fronteiras nacionais e da abertura de caminhos para outros cam-
pos, o terreno estava fértil para o teatro.

Rasif: opcao preferencial pelo texto ndao-dramatico

O terceiro espetaculo do Coletivo Angu de Teatro Rasif — mar que arre-
benta® fez pré-estreia em 30 de agosto de 2008 para convidados e entrou em
temporada no dia seguinte, no Teatro Hermilo Borba Filho, na regifo central
do Recife. Teatro lotado, com as presencas do préprio autor Marcelino Freire,
do secretario de cultura da cidade, Jodo Roberto Peixe, de personalidades da
cena local e uma plateia acolhedora. Depois dos aplausos calorosos, ptblico,
elenco e técnicos brindaram, em um coquetel no jardim do prédio que foi deco-
rado com motivos 4rabes?®.

Os contos do livro Rasif, mar que arrebenta carregam uma circulari-
dade no discurso do autor, projetada na cena como cirandas de “mar e pedra”,
“lingua e luta”, “amor e guerra”. E entra na roda o nome Pernambuco, que quer
dizer, em tupi-guarani, “mar que arrebenta”; e Rasif, palavra de origem arabe,
que pode ser traduzida como “estrada de pedra”.

%  Ha uma gravacdo disponivel na internet de Rassif — mar que arrebenta: https://youtu.be/
0X-7AUot2x4

3 Moura, Ivana. Coletivo Angu bota Rasif no mapa. Didrio de Pernambuco: Recife segunda-feira 1° de
setembro de 2008.
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Angu de Sangue, a primeira montagem do Coletivo, causou impacto na
cena teatral recifense. Se o cinema e a musica pernambucanos ganharam pro-
jecdo, o teatro se articula desde o inicio dos anos 2000 para ter seu espago de
protagonismo. De andada com o Angu de Teatro chegaram os grupos Magiluth,
O Poste, Fiandeiros e Cénicas. Nesse sentido, para refletir sobre as peculiari-
dades do Coletivo Angu aponto algumas escolhas do grupo. H4 uma opcéo
preferencial pelo texto, por uma dramaturgia ndo-dramética, uma transcria-
cdo teatral ¥, termo de Linei Hirsch, que o Angu ajusta ao seu sotaque e jeito
nordestino de ser. Isso para salientar sobre a questdo da identidade, que esta
em muitas camadas da construcgido da dramaturgia da cena.

A misica Ledo do Norte®®, cantada por Lenine e que virou quase um hino
informal do Estado, pode traduzir algumas das misturas culturais, que atraves-
sam as escolhas do Coletivo Angu de Teatro. Pernambuco é apresentado como
o Ledo do Norte.* Entram no mesmo caldeirdo as personagens do bumba-meu-
-boi, as figuras de barro criadas por Vitalino Pereira dos Santos (considerado o
maior ceramista do mundo); as cirandas de Lia de Itamaraca sdo convocadas
para a danga; da as maos ao poeta azul Carlos Pena Filho, a Capiba e seus frevos,
a Orquestra Armorial de Camara criada pelo maestro Cussy de Almeida, sob a
inspiracdo do Movimento Armorial, concebido e conduzido pelo escritor Ariano
Suassuna. Convoca os poetas Jodo Cabral de Melo Neto e Joaquim Cardozo;

37 EmTranscriacdo teatral: da narrativa literaria ao palco (1988).

38 Ledo Do Norte, musica de Lenine e Paulo César Pinheiro. Foi gravada no segundo album de estidio
- Olho de Peixe - langado pelo cantor e compositor Lenine, em parceria com o percussionista Marcos
Suzano, em 1993. A letra de Paulo César Pinheiro: “Sou o coragdo do folclore nordestino / Eu sou
Mateus e Bastifio do Boi Bumb4a |/ Sou um boneco do Mestre Vitalino / Dangando uma ciranda em
Itamaracé |/ Eu sou um verso de Carlos Pena Filho / Num frevo de Capiba, ao som da orquestra armo-
rial / Sou Capibaribe num livro de Jodo Cabral / Sou mamulengo de Sdo Bento do Una / Vindo num
baque solto de um Maracatu / Eu sou um auto de Ariano Suassuna / No meio da Feira de Caruaru /
Sou Frei Caneca no Pastoril do Faceta [ Levando a flor dalira pra Nova Jerusalém / Sou Luiz Gonzaga,
eu sou do mangue também /[ Eu sou mameluco, sou de Casa Forte [ Sou de Pernambuco, eu sou o Ledo
do Norte / ... | Sou Macambira de Joaquim Cardoso / Banda de Pife no meio do Canavial / Na noite
dos tambores silenciosos / Sou a calunga revelando o Carnaval |/ Sou a folia que desce 14 de Olinda /
O homem da meia-noite puxando esse cordéo / Sou jangadeiro na festa de Jaboatio”.

3 Pernambuco é conhecido como Ledo do Norte por sua histéria de lutas libertérias, como a Batalha
dos Guararapes, as revolugdes dos Mascates, Praieira e de 1817, além da Confederacio do Equador,
e mais, recentemente, na redemocratizacdo do pais. A origem vem do brasdo das armas do dona-
tario Duarte Coelho Pereira, no século XVI, no qual figurava em sua heraldica a estampa altiva de
um ledo. Fonte: Entenda a letra da miisica Ledo do Norte: https://www.construirnoticias.com.br/
entenda-a-letra-da-musica-leao-do-norte/
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o Auto da Compadecida, de Suassuna; além de manifestagdes populares fun-
damentais como o Maracatu de baque solto, o Mamulengo, o pastoril profano,
o bloco carnavalesco Flor da Lira e Nova Jerusalém*. Avista em importancia a
constituicdo de ser de Pernambuco, o rei do baido Luiz Gonzaga e o movimento
Mangue. A cangio/poema/exaltacio sublinha o espirito aguerrido do povo do
lugar, citando, por exemplo o escritor e jornalista frei Joaquim do Amor Divino
Rabelo, Caneca, implicado na Revolugdo Pernambucana (1817), lider e martir da
Confederacio do Equador (1824).

O Coletivo Angu de Teatro nio foi (s6) para o0 manguebeat nem (s6)
para Ariano Suassuna. No processo de trabalho nfo existe um “exemplo”
unico. O Coletivo néo é seguidor de uma ideia exclusiva dos que vieram antes,
de Hermilo Borba Filho ou do Grupo Vivencial Diversiones, nascido na década
de 1970, em Olinda, dentro de uma pardquia, mas ha vestigios de muitos, de
algumas caracteristicas desses teatros que estdo dentro do trabalho do Angu.

A trupe segue por muitas passagens, outros lugares. Mas esses cami-
nhos-lugares se voltam, talvez sem querer, num processo inconsciente, para
origens e para esse caldeirdo de referéncias. E como diz o diretor Marcondes
Lima: é uma capilaridade “que termina com que a gente sendo daf fale e trate
determinadas coisas como daf, por mais que a gente seja universal e tal.”*

O modo de operar do grupo também est4 sujeito as agendas de seus inte-
grantes, composto por professor universitario, gestor cultural, diretor dos
Doutores da Alegria e atriz com carreira voltada para o cinema e a televisdo.
Porém, nio funciona num esquema empresarial como o Magiluth, mas pros-
segue sendo um grupo que em 2024 comemora 20 anos.

0 lugar do texto

Investigar o lugar do texto, ou seja, como o Angu performa a sua tessi-
tura é uma das propostas dessa analise. O Coletivo opera a transcriacéo teatral,
mas com peculiaridades que o grupo pesquisa/executa com as micropoéticas
inclufdas, em algum principio épico, destacando valores e registros sutilmente
diferentes em cada pega. O quadro Socorrinho, do espetiaculo Angu de Sangue,
por exemplo, faz uma mistura de um show com espetaculo de teatro de formas
animadas e que afina e desafina com solos da mesma pega: Muribeca e Das Luz.

40 O maior teatro ao ar livre do mundo onde é encenada a Paixdo de Cristo, durante a Semana Santa.

4 Entrevista do diretor Marcondes Lima com a autora do artigo em 27 de junho de 2020.
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Se o espeticulo Angu de Sangue é quase um cavalo-marinho, passado no
triturador do século 21, porque sédo figuras que passam; em Rasif os elementos
deste teatro do povo ficam mais evidentes, o formato do Cavalo-Marinho esta
mais exposto.

Em Rasif entram na composicdo cénica o banco, a musica executada ao
vivo, o gesto de corporificacio que se aproxima de uma danca contemporanea
— mesmo n#o sendo danga - e o hibridismo, procedimentos que estdo presen-
tes no cavalo-marinho. H4 um caldeirdo de referéncias, pontes de pertenci-
mento e de identidade de Recife e Pernambuco. Ha um jogo de desconstrucgio
de qualquer ilusdo. Os artistas estdo presentes no palco todo o tempo, nenhum
deles vai para a coxia; alids ndo tem coxia, as transformacgdes sio feitas com as
malas que estdo expostas.

Em quatro, dos cinco trabalhos de Angu para o palco — Angu de Sangue e
Rasif mar que arrebenta (Marcelino Freire), (jpera (texto de Newton Moreno)
e Essa Febre que ndo passa (Luce Pereira) - a estrutura é feita de encaixes,
a partir da escolha dos contos e da op¢do de falar desses assuntos e seus enca-
deamentos. Ha uma predisposicdo para a presenca da ironia, de colocar as
coisas pelo avesso, uma caracterfstica que parece ser muito pernambucana
quando comparada a outras paragens do Brasil. O entendimento do diretor
Marcondes Lima é de que o pernambucano carnavaliza mais as coisas, como se
o Carnaval se estendesse pelo ano inteiro, se desdobrasse, apresentando dife-
rentes facetas, mas mantendo a festa, preservando o lugar que revela coisas
que nio deveriam ser reveladas.

A territorialidade, do texto e da cena, estd impregnada pela ironia,
presente em toda obra de Marcelino Freire. Os atos falhos e lapsos*? verbais
desestabilizam o jogo de palavras que vai para cena. Eles podem enunciar
algo distinto do que intencionava, que se trai, se contrapde. Subjacente ou
explicito é um lugar da contradicdo. Esses procedimentos estdio no Carnaval,
no Mamulengo, no Cavalo-Marinho, nas pegas do Vivencial, no préprio Ariano
Suassuna. E um movimento de rir da prépria desgraca, de uma propensio
e predisposicdo de trabalhar diante do tragico o risivel a partir do grotesco.
“E um lugar limite, na limiaridade é algo muito Pernambuco, o que é vida e o

42 Freud. Conferéncias introdutérias a psicandlise. Obras Completas Volume 13.
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que é ficgdo, o que é espiritual e o que é material. A gente se coloca muito nesse
lugar de limite”.*

Rasif - mar que arrebenta ativou o desejo do grupo de experimentar o
“estar mais junto”, depois das montagens de Angu de Sangue e Opera, com
seus quadros individuais sem conexdes com os outros. Rasif também foi con-
figurado em quadros, mas existia um movimento continuo, pois mesmo os
atores que estavam fora da cena seguiam sintonizados no trabalho. Na estru-
tura dramaturgica predominava o formato de mondlogo, mas com a presenca
de interlocutores, com agdo ou interagdo. Um exemplo disso é o quadro
Maracabul, protagonizado por Marcia Cruz (Luz, atualmente), - do menino
que quer um revolver. Marcondes Lima, Vava Paulino e Ivo Barreto cuidavam
da iluminacéo cruzada, dando destaque a cena e “falando” a partir daqueles
canhdes de luz, que eram reflexos de espelhos.

Processo de montagem

Marcelino Freire avisa ao Angu de Teatro: “Olha, eu estou com um
livro no forno”. André Brasileiro, sempre muito afoito (nas palavras do dire-
tor Marcondes Lima) agarra a ideia e diz: “Eu quero antes de todo mundo”.
Essa posig¢do provocou uma discusséio interna no Coletivo. Brasileiro fez uma
defesa muito firme, salientando que o grupo ja tinha um trajeto, e j4 estava
trabalhando nesse caminho, e que nio deveria naquele momento investir em
um Ionesco ou um Genet ou um Beckett. E que o Angu de Teatro construia uma
linguagem, um trajeto a partir das escolhas j4 feitas: com Marcelino em Angu
de Sangue e Newton Moreno em Opera. “E Marcelino est4 aqui com algo muito
potente, vejam”, teria argumentado André.

O Coletivo Angu se debrugou sobre o livro, que ainda ndo havia nem
sido impresso. “Foi muito impactante e a0 mesmo tempo existia ali um apro-
ximar-se de certos elementos ainda mais do Recife”*, relembra Marcondes
Lima. Mesmo que Freire utilizasse outras referéncias ou posicionasse geo-
graficamente certas coisas em um outro lugar. Um exemplo é o conto/quadro
Da Paz, que parece estar situado em um morro do Rio de Janeiro, mais do
que um morro do Recife. No entanto, conforme Lima, “a gente sabe que o

43 Marcondes Lima, em entrevista a autora em 27 de junho de 2020.

4 Marcondes Lima. Entrevista com a autora em 27 de junho de 2020.
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morro do Recife estd 14 e que o ‘neguinho’ estd morrendo quando tenta des-
cer o morro”.*

O desafio, em seguida, seria juntar e dar sentido cénico a essas coisas em
Rassif, como provocar o jogo para os atores. Em Angu de Sangue, o préprio
livro fornecia pistas conceituais para a direcéo trabalhar, a materialidade do
livro, as imagens, a radiografia, do avesso de uma coisa, o direito da outra ou
a contraposi¢do de uma coisa em relagéo a outra.

Figura 3: Cena Tupi Guarani. Foto: Alex Ribeiro / Divulgagdo

O conto Tentando Entender“®, que abre a montagem Rasif, é, segundo o
autor Marcelino Freire, uma tentativa “de ndo escrever nenhuma linha”, pois
“tudo estd escrito, antes, no diciondrio da lingua portuguesa”. Freire costu-
rou os verbetes com suas definicées. Nesse texto, o autor trabalha o sentido
das palavras, a ordem das palavras, o significado das palavras.

Entre outras, o escritor faz uma aproximacéo de Rasif com a Arabia, com
o0 homem bomba, com um universo Maracabul, uma jun¢ido de Maracatu com
Cabul. A narrativa foi disparadora para o grupo pensar/investigar/experimentar
o lugar da palavra na cena. Tupi Guarani trata da invasdo do teatro Amazonas

4 Marcondes Lima. Entrevista com a autora em 27 de junho de 2020.

4 Tentando entender foi publicado na antologia Desacordo Ortogrdfico, organizada por Reginaldo
Pujol para a Nao Editora, RS, no ano de 2010. Republicado em Ossos Do Ofidio, blog do Marcelino
Freire em 16/07/2014
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por indigenas e a tentativa de uma tradutora explicar o que eles reivindicam. Ha
pontos de interse¢cdes com outro conto, We speak English, em que uma mulher
reclama porque todo mundo esta falando arabe, néo esta mais falando inglés.

Rasif sinalizava para a palavra. Para investigar a palavra. Os contos e as
situagdes foram escolhidos em funcéo disso. Utilizando elementos que fizesse
ligacdo com coisas da trajetéria do grupo. A personagem que abre a cena do
quadro Os atores & Tupi Guarani é um resgate de outra presente na monta-
gem Angu de Sangue. E Vick, de A Volta de Carmen Miranda que retorna em
outro contexto, e, mesmo que o publico nio saiba, existe essa ligagdo:

“A gente resolveu olhar para os textos e extrair da palavra, ir atrds da palavra,
escavucar a palavra, o sentido da palavra, e nos demos conta que isso nio desen-
haria o todo do espetaculo. Dividiamos o espetéculo em duas partes: a divisdo era
feita pelo quadro Iemanja*’.

A construcio do espetaculo no que se refere a escolha dos contos foi feita
a partir de leituras de mesa. Sob essa perspectiva, as cenas de Rasif resultaram
no seguinte arranjo dramatirgico:

Rasif — mar que arrebenta
Tentando entender => Palavras do dicionério e seus significados.
Os atores & Tupi Guarani => Uma trupe. E a invasdo do teatro Amazonas por indigenas
com sede e fome de vinganca.
Totonha => uma velha que néo quer aprender a ler de jeito nenhum.
We speak English=> Uma norte-americana se queixa que em sua terra ninguém mais fala
inglés, tudo agora é arabe.
Sinal Fechado => Uma ladainha de um sujeito que culpa o carro pelas desgragas do mundo.
Para Iemanja => Um canto, um pedido de desculpas a rainha do mar pelo lixo langado como
oferenda
Linha do Tiro => Em um 0nibus, assaltante e assaltada nio conseguem se entender. Do livro
Contos Negreiros.
Da Paz => Mulher se recusa a enfileirar corddes de passeata pela paz; ela perdeu seu filho
para a violéncia.
I-N-O-C-E-N-T-E => Um peddfilo diz que crianca o seduziu.
Maracabul=> Um menino da Ilha do Maruim, no Recife, pede um revélver de presente ao
Papai Noel.
Meu altimo Natal => Outra crianga protagonista, que defende Papai Noel do amigo que
planeja o sequestro e a morte do personagem natalino.
Amor Cristao => Outras facetas do Amor, com sangue

47 Marcondes Lima. Entrevista com a autora em 27 de junho de 2020
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Figura 4: Os textos dos contos do espetaculo ficavam embaixo das pedras

Foto: Alex Ribeiro / Divulgacao

Menos seca e cortante e mais barroca do que o Angu de Sangue, Rasif
— mar que arrebenta investe na multiplicidade de olhares que o ptblico pode-
ria ter sobre a cena, pois quando a plateia de Rasif olha, vé o ator se prepa-
rando, observa a banda, mira o outro lado do ptblico, se vé do outro lado como
piublico, a cena no meio. H4 uma profusio de miradas.

Mesmo que seja quase imperceptivel, a peca estd dividida em duas par-
tes, um universo mais adulto e um outro com contos que envolvem criancas,
que tem elementos de crueldade — metaforicamente faca no rosto, peixeira
na barriga. O centro é a palavra, e como ela é colocada na cena. Por opc¢éo,
h4 uma imobilidade maior em determinadas figuras de ator, elas nio se deslo-
cam tanto, nio fazem muito movimento. A palavra se instaura ali, valorizada,
num lugar que prende, encanta e fisga o espectador. Da Paz estd parada na
frente de uma maquina e a agdo é minima, a fala é que aparece. O exemplo mais
radical é o do Fabio Caio em Meu ultimo Natal. Ele esti imobilizado, dentro
de uma caixa dizendo o texto.

Como a origem da palavra Rasif carrega a ideia de estrada ou caminho
feito pedra, o grupo resolveu incorporar o elemento pedra (mesmo) no cena-
rio e trabalhar com os miultiplos sentidos da pedra e suas transformacoes.
Um retangulo branco no chio recebe as projecdes de cima elaboradas pela
videomaker Tuca Siqueira e redimensiona sua fungio, que faz papel de ilumi-
nacdo. O publico é alojado de um lado e de outro do teatro, com um espago no
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meio para a representacio. Os atores ndo chegavam na plateia pela razdo con-
ceitual do espetaculo. A palavra chegava, os intérpretes nio. Como no amago
dessa palavra estava o nome do Recife, que tem arrecife, este serve como que-
bra mar, e essa movimentacdo de sentido segue para a cena. Desse modo,
foi construida uma margem para o elenco no interagir diretamente com a
plateia. La chegaram os respingos, mas a onda néo bate no publico. O limite
eram as paginas de cada conto utilizados na cena e dispostos de um lado e
de outro, com uma pedra em cima. No final do espetaculo ha um gesto de
que a pedra sera arremessada, pois ela é mais que um elemento cenografico,
n#o estd mortinha. A pedra de alguma forma fala e pode ser acessada. Enquanto
o pubico adentra no teatro, os atores soltam Tentando entender, que sio as
palavras de cheganca que tocam os corpos dos espectadores. A espacialidade,
que foi exaustivamente discutida no processo da leitura de mesa, ganha um
cenario mais instalacional.

O quadro Tupi Guarani ganha o reforco de um trecho de Os Atores.
Com a juncio dos dois contos, a composi¢do remete para um grupo de tea-
tro que apresenta uma pega, quando indigenas revoltados invadem o Teatro
Amazonas. As palavras verbalizadas sdo em iaté, a Ginica lingua pernambucana
viva dos povos originarios. Um indigena contratado pelo grupo fez a traducéo
do texto, o elenco estudou a gravacio e reproduz as frases em iaté. Essa cena
foi resolvida trés dias antes da estreia. Marcia Cruz, como tradutora, entrava
pela plateia depois que André Brasileiro, que representa o ator no teatro,
é interrompido pelos indigenas, com facas do Maculelé,

Na resolucio, os indigenas ficavam quase numa situacio estatica
enquanto o texto estava sendo liberado. Como a cena foi resolvida em cima
da hora, o diretor utilizou uma das bases do Cavalo-Marinho, que é a impro-
visacdo. Foram criados dentro dessa cena do espetaculo lugares de ocupagio,
dois ou trés momentos de interacio do grupo de indigenas com o personagem
ator. Essa liberdade de improvisar s6 aconteceu nessa cena inicial, e foi uma
excecdo, todas as outras foram desenhadas e (in)corporadas.

O encadeamento das cenas cria um movimento instigante com as pala-
vras. As explicacdes de palavras enquanto o publico entra; seguidas de uma
tradutora que fala para o publico uma lingua que os espectadores nio enten-
dem, mas que os brasileiros deveriam entender, porque é uma lingua origina-
ria, lingua-mée que se manteve por luta daquele grupo, porque muitas outras
desapareceram. Depois vem Totonha, que diz ndo querer aprender a ler e
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escrever, que isso serve para enricar os politicos e tal. No desenho da cena,
a personagem d4 o texto enquanto faz o café e bate o pildo em alguns momen-
tos, e utiliza o objeto quase como uma arma.

Luz e efeitos especiais

A pedido do diretor Marcondes Lima, a videomaker Tuca Siqueira criou
imagens-sintese para cada quadro. Ja ao iluminador Jathylis Miranda foi soli-
citado suprimir qualquer blecaute entre as cenas; para que todas as variacées
de luz ocorressem sem cortes. Como Jathylis estava com muito trabalho no
showbiz, o Coletivo gravava as cenas dos ensaios e as enviava para o ilumina-
dor. Este, como maestro, foi construindo dessa forma. Esse procedimento ja
havia sido experimentado na montagem da peca Opera.

Na cena dos indigenas nio ha projecdo alguma, propositalmente seca
para causar um impacto, depois do quadro inicial com uma antiga fotografia
aérea do Recife, junto com a projecio do texto que o ator pronunciava. “Como
a gente n#o tinha tecnologia para fazer uma interatividade entre o ator e o
texto, era uma falsa interatividade. O ator ficava meio preso ao tempo de pre-
senca e de aparicéo do texto”, relembra Marcondes. Mais uma vez verifica-se o
jogo gréfico com as palavras, que vai se acentuar em We Speak English.

Como o projetor na producdo Rasif ficava no chéo, Jathylis s6 poderia
fazer iluminacdes aéreas e que néo tocassem nesse chdo. Dessa forma, o ilumi-
nador propds que os espelhos fossem utilizados como canhdes, procedimento
que foi adotado e langado sobre os atores. Comegava em Totonha, iluminada
por dois fachos de luz que sdo também transversais. No era utilizado em We
Speak English, que tinha um tnico facho de luz, o mesmo facho para Da paz
e para o pedoéfilo que Arilson Lopes interpreta em I-n-o-c-e-n-t-e. Marcondes,
o diretor, confessa que essa solugio veio da precariedade de equipamentos
do Apolo-Hermilo, os teatros interligados, que estavam com dois espetaculos.
E a solugio foi encontrar um lugar para colocar um refletor que atendesse a
trés cenas e que o espectador nem percebesse que era 0 mesmo.

No caso de Totonha, a videomaker Tuca Siqueira pensou em um chio
rachado, estereétipo do sertdo. O encenador propds uma leitura menos ébvia.
Ela encontrou a fotografia de uma pele completamente ressecada que foi tra-
balhada como metéfora. Na pele como chio era executado um movimento
muito lento de cAmera, que s6 um espectador muito atento conseguia perceber
que era uma pele, por algum contorno de nariz ou uma boca.
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Nos quatro cantos ficavam instaladas pedras pendentes sobre espelhos.
Uma pedra em cima do que tinha sido uma pedra, que é um vidro, um espelho,
porque os vidros sdo produzidos a partir de pedras, mas perdem algo nessa
transformac#o. Eles ficam frageis. Se a pedra é uma coisa forte e parece indes-
trutivel, o espelho quebra, o vidro se esfacela. No final da peca, as pedras dos
quatro cantos véo se iluminar. A mensagem era “até as pedras tém consciéncia,
até as pedras se iluminam”.

Palavras, linguagens

Em We Speak English, uma figura se apresenta meio delirante, uma espé-
cie de evocagio de apresentadora de programa feminino na TV, preparando
alguma coisa junto a boneco-urubu. Na tela branca, que é o chio do palco,
aparecem, de A a Z, palavras em portugués que tém origem arabe: alface, alfafa,
agucar, alcacuz, acelga. Tuca Siqueira, videomaker do espetaculo juntamente
com Oscar Malta, preenchem com as palavras escolhidas a “folha branca”.

O grupo fazia uma associacio 6bvia com a Arébia, envolvendo o universo
petroleiro e a obsesséo pelo automével em A Culpa é do Carro. O quadro tinha
um calendario Pirelli que servia como proje¢ido. Havia a ideia do carro como
artefato erdtico-sexual; a imagem da mulher projetada ampliada e os carros
pequenos criavam uma friccio desse universo do poder masculino, mas de
alguma forma com as masculinidades a se acharem potentes, contudo dimi-
nuidas dentro daqueles carros/malas. Esse quadro ndo apresenta tanto o jogo
com a palavra, do sentido da palavra, mas sim um deslocamento do discurso,
que é construido em funcio de alguém que diz que tudo de mal que existe no
mundo resume-se a um objeto ou a uma palavra, tudo é o carro. A cena foi
inspirada na circulagdo de um pedinte em cima de uma tdbua com rodinhas,
andando no meio dos carros na Conde da Boa Vista (uma das principais ruas
do centro do Recife). Os atores performavam dentro de malas, de quadradi-
nhos que se parecem com as malas.

A Culpa é do Carro tinha uma dindmica prépria, os atores Arilson Lopes
e Ivo Barreto se deslocavam em seus carrinhos, possibilitando ao espectador
multiplas visdes desses atores. Essa cena expunha ainda uma grande dificul-
dade a ser vencida, pois, pela primeira vez o Coletivo Angu deslocava o publico
para duas vistas, o que se costuma chamar de cena-sanduiche. Um dos desafios
dizia respeito a recepg¢do do ptiblico tanto de um lado quanto do outro. Existia
o cuidado para que nenhum dos lados se sentisse preterido.
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Figura 5: Vava Paulino no quadro Totonha.

il

Foto: Alex Ribeiro

Figura 6: André Brasileiro e Fabio Caio.

Foto: Paula Maestrali
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Figura?7

Foto: Tuca Siqueira / Divulgagao

Figura 8: Cena com Arilson Lopes e Ivo Barreto.

Foto: Tuca Siqueira / Divulgagdo
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Figura9

Foto: Tuca Siqueira/Divulgacao

Figura 10: Pra lemanja faz uma mudanca de clima no espetaculo

gEAdDOUUO@EUuGR

Foto: Tuca Siqueira/Divulgacao
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Rasif — Mar que Arrebenta*®
Oferenda nio é essa perna de sofa. Essa marca de pneu. Esse 6leo. Esse breu. Peixes entulhados.
Assassinados. Minha Rainha.
(...)
Oferenda n#o so os crioulos da Guiné. Os negros de Cuba. Na luta. Cruzando a nado. Cagados
e fisgados. Ndufragos. Minha Rainha.
(..)
Oferenda néo é essa maré de merda. Esse tempo doente. Deriva e degelo. Neste dia dois de
fevereiro. Peco perddo. Minha Rainha.
Se a minha esperancga é um gréo de sal. Espuma de sabdo. Nenhuma terra a vista. Neste oceano
de medo. Nada. Minha Rainha.

Prece de desculpas ou revolta contra a dessacralizagdo da oferenda,
Pra Iemanjd expde a insanidade humana movida pelo lucro com a acdo de
descarte de uma série de objetos lancados ao mar. As ideias e as imagens sdo
fortes e diretas: da poluiciio em alta escala e a desumanizacgido do mundo que se
desfaz de objetos velhos e corpos de imigrantes.** Em Pra Iemanjd ha um tipo
de refrdo (Minha Rainha) em que o canto expde o comportamento humano
individualista e medonho. Mesmo que aponte para a esperancga, deixou o mar
pouco propicio aos peixes e a outros animais marinhos, nesses tempos de guer-
ras e aquecimento global. No espetaculo do Angu de Teatro, o quadro encerra o
primeiro bloco e inicia o segundo, que inclui as cenas mais associadas a crianca
ou infancia de algum modo.

Trata-se de uma reza de passagem. Os atores iniciam a cena com roupas
e posturas que evocam carpideiras. Fazem quase uma citagdo aquelas pas-
sagens de coro de Antunes Filho. O grupo passa e alguém se destaca dele.
Com o elenco coberto com uma espécie de burca, perfazendo alguma associa-
¢do do imaginario pernambucano e daquela regido do Nordeste que vem dos
mouros, dos drabes e dos mocérabes.

48 Para Iemanjd é o primeiro conto de Rasif — Mar que Arrebenta, livro publicado pela Editora Record,
em 2008. Em 2018, o texto de Marcelino Freire foi musicado e faz parte do sétimo disco da banda
pernambucana Eddie, Mundo Engano.

4 “Um estudo produzido pela 5 Gyres Institute estima que o lixo plastico no oceano some 170 trilhdes

de particulas, o que significaria uma massa total de 2,3 milhdes de toneladas de plasticos nos mares
do mundo. A pesquisa, publicada em margo deste ano na revista Plos One, analisou dados coletados
de 1979 a 2019 a partir de 12 mil pontos de amostragem nos oceanos Pacifico, Atlantico e fndico, além
de locais especificos como o Mar Mediterraneo”. Fonte: https:/ /www.nationalgeographicbrasil.com/
meio-ambiente/2023/06/oceanos-abrigam-mais-de-2-milhoes-de-toneladas-de-plastico.
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Figuras 11 e 12: André Brasileiro em Da Paz.

Reprodugao do Youtube
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Na primeira parte de Pra Iemanjd, o grupo canta e estd coberto com
roupa preta. E se transforma, marcando também outros tratamentos dali por
diante. As carpideiras transformam-se num grupo de axé baiano. Ao cantar
e dancar os vestudrios revelavam ser como os parangolés de Hélio Oiticica.
Foi um modo prético que o diretor e seus atores encontraram para resolver
um figurino. Como as trocas de roupas aconteciam constantemente durante a
apresentacio, o parangolé do Hélio Oiticica foi uma solucéo estética e pratica.
O figurino basico dos atores era neutro. Sobre ele eram constantemente colo-
cadas e tiradas varias pecas de caracterizagio das personagens.

Essa roupa basica tem inclusive uma histéria interessante. O Coletivo
queria fazer um figurino que remetesse a Arabia. E o diretor Marcondes Lima,
que também é cendgrafo e figurinista da montagem, tinha realizado uma pes-
quisa e levada para compartilhar com os atores. Mas foi um acaso, o grupo tem
histérico de acasos incorporados a cena:

Tinha toda uma légica conceitual, viajandona, sobre listas, sobre xadrez, que sio
coisas desse universo. Parece que quem inventou listras e xadrez no mundo foi
aquele povo 14 das Arabias. E eu fui pro comércio e néo encontrei porra nenhuma
que ajudasse. Entdo, entrei numa loja e tinha um saldo de tecido para lengdis,
estragados. Eram refugos de fabrica e eles simplesmente tinham fotos de pedra
no tecido. Af eu disse: ‘Meu Deus! Caiu em cima das pedras da gente’. Fotografei,
mandei as fotos por e-mail para todo o grupo e af eles acharam o méximo. No dia
seguinte, o figurino j4 era outro. Os desenhos que tinha feito ficaram na gaveta
para algum outro momento. Eu tinha uma gaveta 14 em casa que se chamava a
gaveta do que serd um dia. E existe a gaveta dos abortos. Como eu sou muito
solicitado no Recife para fazer figurino para o Funcultura®®, muitos eram figurinos
abortados. Eram figurinos abortos. Nao eram aprovados e ficavam la. Esse, a ideia
nio foi aproveitada, néo foi redimensionada®”.

% O Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura PE) é o principal mecanismo de
fomento e difusdo da produgéo cultural no Estado, e esté inserido no Sistema de Incentivo a Cultura
(SIC-PE), do Governo de Pernambuco. Por meio de editais de sele¢éo piblica, lancados anualmente,
o Funcultura seleciona projetos nas mais diversas linguagens artisticas e dreas culturais. Fonte:
https://www.cultura.pe.gov.br/pagina/funcultura/sobre/introducao-ao-funcultura/

5 Marcondes Lima. Entrevista com a autora em 27 de junho de 2020.
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Figura 13: Quadro Linha do Tiro, com Fabio Caio e Ivo Barreto.

Foto: Alex Ribeiro

Bala, que na regido Nordeste do Brasil também é conhecida como con-
feito, é uma guloseima doce. Bala também é qualquer projétil destinado a ser
utilizado por uma arma de fogo. Linha do Tiro, uma historinha que se passa
num dnibus — tendo como protagonistas uma mulher e um ladréo (Fabio Caio
e Ivo Barreto) — explora a confusio desses dois significados. A escritura é
similar a outro conto do Marcelino Freire, O Caso da Menina (que faz parte
do espetaculo Angu de Sangue). Parece um dialogo, mas nédo é exatamente
isso. Um diz uma coisa e o outro responde outra, mas sem construir uma troca
coerente de informacdes. Sdo falas que rebatem, em algum momento se encon-
tram, mas néo tem a logica de didlogo. A situagdo é tensa e esta repleta de iro-
nia. Os dois atores estdo parados, sentados em malas que eles trazem para a
cena e a imagem da rua da Aurora é projetada em duas faixas, de um lado e do
outro do piblico. Em Rasif, mais do que nos espetaculos anteriores, o Recife
estava presente, os elementos dessa cidade se (a)presentavam.

As malas foram escolhidas como objetos de cena de mdltipla utilidade,
guardar objetos e roupas ou se sentar, entre outras possibilidades. Tem inspi-
racdio nos imigrantes que vieram da Arabia para o Brasil, e eram caixeiros via-
jantes, estavam sempre em trinsito. O canto e a musica formam uma espécie
de coro grego, e, mesmo que nio dialogue diretamente com a cena, prepara ou
comenta-a. E faz as passagens.
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Em Linha do Tiro ha um breve texto de Carlos Pena Filho® de prépria
voz e Marcondes canta trechos dessa poesia. O poeta cita lugares da cidade e
Marcondes canta os morros do Recife: Morro do Capitdo, Morro da Facada etc.
Linha do Tiro® é um bairro do Recife situado na Zona Norte entre Dois Unidos,
Beberibe, Alto Santa Terezinha e Alto José Bonifécio.

Em 2006, O Estado de S. Paulo encomendou a Marcelino Freire um conto
que situasse o dia em que o PCC dominou a cidade de Sdo Paulo. Nasceu a perso-
nagem Da Paz, inspirada nas mées que perderam seus filhos na periferia naquele
dia. O jornal deu uma desculpa qualquer e ndo publicou o conto, que deveria sair
num domingo, quando teria uma passeata pela paz na capital paulista.

A atualidade do texto j4 inspirou muitas versdes. Uma das mais conhecidas é a
interpretacéo brilhante da atriz Naruna Costa, do Grupo Clari6, em video que vira-
lizou na internet. “Sempre que tiver uma mée perdendo um filho e uma sociedade
hipécrita se organizando para compartilhar correntes do bem ou para colocar uma
rosa vermelha na méo e achar que resolveu tudo, esse conto continuara valendo,
tanto no Iraque como em qualquer outro lugar”, comenta Marcelino em entrevista®.

Da Paz, Rasif — Mar que Arrebenta
Eu néo sou da paz.
N#o sou mesmo néo. Ndo sou. Paz é coisa de rico. Ndo visto camiseta nenhuma, néo, senhor.
Nio solto pomba nenhuma, néo, senhor. Ndo venha me pedir para eu chorar mais. Secou. A
paz é uma desgraca.
(..
A paz néo resolve nada. A paz marcha. Para onde marcha? A paz fica bonita na televiséo.
(..
A paz tem hora marcada. Vem governador participar. E prefeito. E senador. E até jogador. Vou
nao.
(...)
A paz nunca vem aqui, no pedaco. Reparou?
(..

A paz é muito branca. A paz é palida. A paz precisa de sangue.

52 Carlos Souto Pena Filho foi um advogado, jornalista e poeta brasileiro, considerado um dos mais
importantes poetas pernambucanos da segunda metade do século 20. Nasceu em 17 de maio de 1929,
e morreu em 1° de julho de 1960, no Recife, Pernambuco

% Em 1887 existiu na localidade uma érea destinada ao exercicio de tiro ao alvo por parte de mili-
tares, conhecida, a época, como Linha de Tiro. Fonte: Wikipédia. https://pt.wikipedia.org/wiki/
Linha do_Tiro

5% Entrevista com Marcelino Freire: Meus textos sdo gritos. Revista algomais: 7 agosto, 2017. https://
revista.algomais.com/meus-textos-sao-gritos/
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O quadro apresenta um discurso sobre a paz, que subverte os aspectos
positivos e aponta regimes negativos, de forma irénica e grotesca. De acordo
com a fala da protagonista, a paz é classista, branca, aproveitadora. A paz
jamais é unfvoca. Bakhtin (2013) situa que a estética carnavalizada utiliza uma
linguagem grosseira recheada de ironias, da cultura comica popular. Sob essa
ética, o conto carnavaliza a paz.

No primeiro momento, nio fica explicito porque a protagonista de Da
paz manifesta aquele 6dio todo. Na sua fala ficamos sabendo que o seu filho
foi assassinado. A encenagio e a dire¢do de arte do espetaculo trabalharam
com a imagem de uma pocga de sangue que se alastrava na cena. Comeg¢a num
cantinho e ganha espago no palco, até chegar aos pés da mae. Até a folha
em branco, que é o chio do palco, ficar complemente coberta de sangue.
Conforme o diretor,

Era meio literal, inclusive, mas era mais sintético. Porque a minha preocupagéo
e de Tuca era como a gente vai trabalhar elementos visuais que n#o tirassem a
atencéo do espectador. Seja por um elemento emblemético; ou meio misterioso,
que ndo dé para entender direito; ou seja sintese de alguma coisa que néo crie
muita complicagio para quem est4 assistindo. Ent&o era lento aquele negécio, ia
acontecendo e tinha gente que nem percebia.

Existe uma multiplicidade de vozes na fala da personagem. Uma poli-
fonia que revela inscri¢oes sociais, lugares em situacdo de vulnerabilidade.
Enquanto outros, que convidam ou vio participar da passeata no asfalto ocu-
pam posic¢des privilegiadas, existe um conflito, uma guerra nio silenciosa no
movimento de recusa em participar dessa manifestacdo pela paz, com todos
os estere6tipos da situacéio, camisetas brancas, falas de familias que perderam
filhos, empatia e solidariedade de artistas, politicos, celebridades, jogadores de
futebol que ddo depoimento para as cimeras de televisio.

A protagonista (André Brasileiro) sentada de um lado do palco, com sua
maquina de costura solta o verbo. Ela permanece sentada durante toda a exposi-
¢do dos seus argumentos. A movimentacao gestual € minima, salientando a opgéo
da encenacéo pela palavra. Enquanto isso, como ja referido, a imagem de uma
poca de sangue se alastra — a partir do ponto oposto da protagonista — pelo palco.

% Marcondes Lima. Entrevista com a autora em 27 de junho de 2020.
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Figura 14 Arilson Lopes no quadro |-N-0O-C-E-N-T-E.

Foto: Divulgacao

Num dos treinamentos para desenhar a cena de I-N-O-C-E-N-T-E, o ator
Arilson Lopes estava trepado na janela de uma sala ensaio do Teatro de Santa
Isabel como se fosse se jogar, como se fosse um suicida que esta dizendo aquilo
para alguém. O diretor Marcondes Lima lembra que o Coletivo ndo tinha como
comprar essa proposta, de situar o artista no alto de um prédio para se jogar.
A solucio foi explorar o ator em cima de uma caixa, sugerindo que em algum
momento ele poderia saltar dali. “E um pulinho, mas ele estd acima do ch#o”,
comenta o diretor, que pensou numa caixinha de musica. “Imaginei como se fosse
uma bailarina invertida. Uma bailarina monstruosa. E ele ficaria girando ali, e ndo
teria problema para o ptiblico, porque ele estaria falando para todos os lados™®.

Mais uma vez o ator fica estético e o aparato é que permite o movimento.
Isso provocava leituras diversas do sentido da cena. De uma caixinha de
musica a estado de confusdo mental do personagem. E o ator dizendo aquele
texto de que a culpa néo era sua, mas da crianca que vinha se insinuando para
cima dele.

Em I-N-O-C-E-N-T-E, a imagem no chéo remete a desenhos de entrevis-
tas que psic6logos fazem para descobrir se a crianca foi abusada ou ndo. Muriel
— filha de Marcondes Lima e da jornalista Carla Denise—, na época com sete

% Marcondes Lima. Entrevista com a autora em 27 de junho de 2020.
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anos fez alguns desenhos a pedido do pai: a imagem de um monstro, uma flor
estranha. Esses elementos foram inseridos no cenério.

Figura 15: Mdrcia Cruz em Maracabul.

Foto: Rubem Donato

Figura 16: Fabio Caio em Meu ultimo Natal.

Foto: Divulgagao

O menino que queria receber um revélver de presente de Natal é o eixo
de Maracabul. A atriz Marcia Cruz desenvolvia a cena basicamente no chéo.
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E nesse solo havia uma proje¢io do mangue, da lama, do Recife. A intérprete
se levanta em dois ou trés momentos, mas na maioria do tempo atua no plano
baixo. Isso funcionava muito bem no Teatro Hermilo Borba Filho, onde ocor-
reu a primeira temporada, porque tinha arquibancada que dava para ver a
coisa toda, o chio, a projecao.

A peca fazia uma ligacido desse menino que deseja um revélver de fim de
ano com Meu tiltimo Natal, a do outro garoto que ajuda Papai Noel a nio ser
assassinado pelo amigo; amigo esse que podia ser aquele menino que queria
o revoélver. A ideia subjacente é de que o menino tem essa mie, que explora a
prépria miséria dele. Foi inspirada em criancas que ficam em caixinhas, cestos,
nessas pessoas que exibem a miséria e fica alguém pedindo dinheiro. Uma cena
bem caracteristica do Recife. Existe em outros lugares, mas no Recife ganha
ares espetaculares, muitas com a exibi¢do da miséria numa kombi: alguém abre
o capd, ou mostra a pessoa quase que morrendo ali, e o alto-falante dizendo o
que esta acontecendo. E as testemunhas da situacio tendo que, como expressa
Marcelino Freire, “emprestar bondade a Deus”, dar um dinheirinho. Essa ima-
gem foi construida pelo grupo. Da mie (André Brasileiro) que ficava mexendo
numa canequinha com o dinheiro. E Fabio Caio troncho dentro da caixinha
enquanto contava toda a histéria.

O efeito da projec#o era mais abstrato; composto por luzes de Natal desfo-
cadas e que ficavam piscando no fundo e no chio. E terminava num Carnaval.

O conto O amor cristdo foi escolhido para terminar o espetaculo. A ideia
de amor (cruel) é transformada em musica e desconstruida no texto e na cena.
O frevo, no formato marcha-canc¢do, composto por Henrique Macedo é nar-
rado pelos atores, que entram um a um, e se posicionam em frente das pedras
cenograficas. No final, todos pegam uma pedra e simulam arremessar no
publico. No momento do blecaute, as pedras, que passaram todo o espeticulo
i em cima dos espelhos refletem luz. E o momento mais metaférico do espe-
taculo, as pedras se iluminam. E uma espécie de intimacio para o piblico. Se
até as pedras se iluminam, se elas pensam, ento faca alguma coisa com a sua
cabeca. E fechava o espetdculo com os atores cantando “Cristo mesmo disse
meu filho se ndo houver sangue n#o é amor”. “Ala disse se ndo houve sangue
nio é amor”.

Neste terceiro espetaculo do Coletivo Angu de Teatro, o segundo com
textos de Marcelino Freire, o Recife povoa imageticamente a partir de mui-
tas subjetividades. Rasif, Alrasif, Recife esté repleto do Recife, de figuras do
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Figura 17: Cena final, Amor Cristao.

Foto: reprodugdo do Youtube

O amor cristao
Amor é a mordida de um cachorro pitbull
que levou a coxa da Laurinha e a bochecha do Felipe.
Amor que nio larga. Na raga. Amor que pesa uma tonelada.
Amor que deixa. Como todo grande amor. A sua marca.
(..

Amor salvador. Cristo mesmo quem nos ensinou. Se ndo houver sangue. Meu filho.

N3o é amor.

recife, do imaginério da cidade. Como um mar que arrebenta, as palavras das
figuras sio lancadas ao (pelo mundo) mundo, movimento que abarca espacos
publicos, privados, temporalidades que misturam passado, presente e futuro
numa danga dramatirgica vislumbrada como ciranda. Nesse dancado circular,
na qual a maioria dos narradores, que poderfamos pensar também em brin-
cantes, vocalizam em primeira pessoa. Sob essa mirada, o coletivo (atoral e
dramatirgico) é um trancado formado por essas singularidades, tanto no que
se refere as personagens quanto aos atuantes do Angu.

Para concluir, numa espécie de coda textual, repasso uma histéria obs-
cena, que estava fora da cena, mas que pode dizer algo sobre esse trajeto.
E uma das pedradas. No final da temporada de Rasif tinha acontecido um aci-
dente numa rua, préxima ao Teatro Hermilo Borba Filho e o coletivo albergou
umas pessoas bem humildes. Entre elas, um casal quis assistir ao espetéculo.
A dupla se enxergava naquelas cenas, de tal forma que a mulher foi falar com
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diretor. Disse que foi a primeira vez, que nunca tinha visto teatro, e que tinha
ficado muito feliz. Essa obs-cena deu outros sentidos para as inquietacdes do
diretor, sempre em crise com a existéncia e os sentidos da arte.
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Narrativas, Memorias e Registros

Christiane de Fatima Martins (USP)
Danilo Corréa (UFSCar)

Passamos muito superficialmente pelas coisas sem realmente viven-
cia-las em sua total potencialidade, num tempo turbinado, enlouquecido e
esmaecido, dificultando o estar presente no aqui-e-agora. Apesar de termos
nossas necessidades de existéncia atendidas com mais velocidade, principal-
mente por causa da tecnologia, a maioria de nds carrega a percepgio de que
estamos com o dia-a-dia mais escasso de tempo, 0 que nos da uma sensacio
de eterno presente.

Talvez seja essa sensacdo que faz com que diversos artistas sintam a
necessidade de criarem obras que gerem no espectador a necessidade de frui-
cdo do momento presente, de experimenta-lo de forma profunda, em tornar
esse momento uma memoaria vivida, através de dispositivos de reflexio capa-
zes de criar memoérias individuais e coletivas significativas, ja que “a relacio
espago-temporal e seus desregramentos gerados no momento contemporaneo
tornam-se o motor para a producéo artistica, voltada para a evocagido de uma
memoria expandida” (Canton, 2009, p.35).

A luz disso, podemos crer que a obra de arte passa a ser também um ato
de resisténcia para esse tempo turbinado que vivenciamos na sociedade oci-
dental contemporanea, onde as coisas e os acontecimentos estdo em constante
transformacéo, em um fluxo continuo.

Podemos considerar que esse ato de resisténcia se da ao exigir que o
espectador permane¢a em um estado contemplativo, no qual € preciso estar
submerso, inteiro no que ocorre; é o demorar a entender e experienciar, é o
estar completo sem pensamentos direcionados a outros eventos, que acaba
sendo o contraponto a forma que o tempo transcorre no dia-a-dia, no que
Byung-Chul Han (2016) chamou de sociedade do consumo.

Nessa sociedade, o tempo fora do periodo de trabalho é infimo, ja que
esse tempo, muitas vezes medido pela produtividade do sujeito, “é preenchido
por acontecimentos e vivéncias superficiais e fugazes. Uma vez que nada liga
o tempo de maneira duradoura, ele parece correr muito depressa ou conhe-
cer uma aceleragiio completa” (Han, 2016, p. 111). Ou seja, como o tempo
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precisa ser preenchido pelo trabalho, resta pouco para os momentos de pausa,
e o sujeito sente a necessidade de preencher essa pausa com o maximo de
vivéncias, para, de certa forma, compensar aquele tempo que passou traba-
lhando, ndo podendo, assim, despender muito tempo em algo que exija um
estado contemplativo, e mesmo quando se permite a entrar nesse estado,
é lembrado constantemente de suas demais tarefas, entendendo esse estado
como algo que “ocupa” seu tempo sem gerar um resultado de fato produtivo.

Contudo, o estado contemplativo néo é o estar parado, mas é o deixar-se
sentir, reverberar no corpo e na mente o que acontece ao sujeito, nio vivendo
com um tempo contado de recuperacido de energia para logo mais voltar ao
tempo do trabalho, e sim ter uma agdo pensada e refletida no sentido de o
sujeito agir ao invés de reagir, além disso, esse agir deveria ser um agir cria-
tivo que leva a experiéncia, ao encontro de memorias, esse estagio que nos
parece cada vez mais dificil de atingir dentro da sociedade que preza tanto
a produtividade e ao tempo instantdneo de hoje, que gera uma inquietagio
generalizada que

n#o permite que o pensamento aprofunde, que se distancie, que chegue a algo ver-
dadeiramente outro. O pensamento ja ndo dita o tempo, mas é o tempo que dita
o pensamento. Daf que esse se torne temporario e efémero. Deixa de comunicar
com o duradouro. (Ibidem, p. 130)

Dessa forma, antes mesmo de completar sua reflexdo, o sujeito ja busca
por um complemento, justificativa ou explicacio daquilo que viu, sentiu, pen-
sou, presenciou, sem realmente deixar-se fruir, sem contemplar, sem se apro-
fundar em sentidos que refletem uma meméria individual ou coletiva. Agora
quando o sujeito se permite contemplar o que presencia, e se demora nesse
estado, acaba por se permitir meditar e se conectar com suas experiéncias
anteriores, com outras narrativas, volta-se para si e percebe o que lhe ocorre,
é o acalmar-se para o mundo, é apreender que o tempo nio esta acelerado,
é compreender que nés é que estamos dispersos.

Podemos ver a arte como um meio possivel para a quebra dessa dispersédo
ao considerar que ela tem a capacidade de convidar o espectador a uma expe-
riéncia imersiva, a experimentar diferentes narrativas sobre a nossa realidade,
a explorar sentidos e sensacdes (fisicas ou ndo) que o recoloca em dialogo
com as préticas sociais, evidentemente, em poder gerar uma reflexio interna
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genuina, levantar uma questao adormecida ou até entdo néo formulada, pro-
porcionar um olhar para o cotidiano a partir de outro ponto de vista, resgatar a
capacidade do individuo de saborear o tempo, ao contemplar e se deixar levar
pela obra, deixando que essa afete seus sentidos, seus pensamentos, acesse
suas memorias trazendo sensacdes e sentimentos vivenciados, sobrepondo a
essa memoéria a afetacdo desse momento em que se depara com a obra, fazendo
dessa uma nova memoria que poderé ser revista e ressignificada a partir de
outra experiéncia vivida futuramente.

Assim, a obra, quando atinge seu carater de criadora de narrativas e expe-
riéncias, é passivel de ser revisitada, rememorada e ressignificada de tempos
em tempos pelo individuo. Ao perceber ser o “portador da memoria de sua
experiéncia que ele transmitira e compartilhara, o espectador se torna o men-
sageiro da obra, a encarnacio do efémero” (Gonon, 2011, p. 182).

Essa efemeridade, tanto da obra como da reverberacio no espectador,
essa sensacio de que ela existe somente no aqui-e-agora, na presenca daqueles
que circulam naquele espaco no momento em que ela é exposta, faz com que
muitos busquem registrar o momento, a maioria os registra através de foto-
grafias e/ou videos, porém, mesmo que o registro seja realizado como forma
de confirmar a existéncia da obra, o mesmo pode ser visto como um elemento
que também a mantém viva, suscitando, no imaginario de quem vé tais regis-
tros, um novo olhar a respeito do que foi a obra, mira a acdo passada captada
em seu momento presente, que se tornou estatico, e por assim permanecera.

Contudo, como cada qual carrega sua bagagem de experiéncias, sua for-
macao narrativa, isso faz com que cada olhar seja historicamente e discursi-
vamente Unico, e esse registro, assim como a prépria obra apresentada em
seu tempo presente, ird reverberar de formas distintas a cada sujeito, produ-
zindo intimeros pontos interpretativos, e, por conseguinte, narrativas ainda
mais diversas, podendo agregar memorias e transformar o registro que se tem
daquele momento passado em relagio com seu presente.

A luz disso, podemos refletir sobre os monumentos comumente
encontrados nas cidades, em sua grande maioria representando momentos
histéricos, homenageando figuras conhecidas da histéria local ou admiradas
por aqueles que ali habitam, além disso, esses monumentos revelam o carater
estético e artistico presente na sociedade em que é criado/exposto, assim

% Tradugao nossa
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como possibilita também ver como a sociedade desse lugar registra, no corpo
da cidade, como ela pretende ser vista e lembrada, e, por conseguinte, quais
narrativas e memorias estdo sendo compartilhadas e formatadas.

E possivel que haja, nessa construciio continua da cidade, também um
olhar artistico sobre seu espago urbano, o qual pode ver a cidade a partir de
um duplo aspecto: o primeiro a percebe por meio dos diversos monumentos,
arquitetura, espacos publicos e privados que a modelam e definem sua ima-
gem; o outro aspecto estd no emprego do tempo feito pelos cidadios, e ainda
pelos mais diversos tipos de olhares que se voltam para a cidade, seu espago
fisico e simbdlico, considerando que a préatica social se realiza espacialmente.
Assim, h4 uma relagéio direta entre a produgio do espacgo e do tempo e a cons-
tituicdo de uma sociedade, e de sua memdria coletiva.

Voltando as construcdes que permeiam da cidade, é interessante termos
em mente que nio sé a feitura delas que ir4 ser suficiente para definir qual a
memoria que a sociedade deseja preservar na cidade, mas principalmente a
relacdo de quem habita e convive com tais construcdes, sejam elas escultéricas,
arquitetonicas, vias de passagens ou até mesmo eventos transitérios, como
as producdes artisticas populares que, de vez ou outra, recontam e indagam
monumentos e discursos, como podemos observar na produgio artistica e cri-
tica do nosso Carnaval.

0 tempo do Carnaval e as narrativas sobre os monumentos

O Carnaval é uma das principais festas brasileiras e, como outras manifes-
tacoes culturais, é afetado por vérias tendéncias que definem épocas e estilos,
se constituindo de diversas maneiras nas diferentes regides e reverberando em
escala, macro ou micro, em outros movimentos culturais, politicos e econémicos
que acontecem no pais. Podemos captar a dimenséio de que a folia celebrada no
Carnaval contemporineo é um tipo de manifestacio plural, aberta a influén-
cias das novas midias e da fragmentagio pés-moderna (Aratijo apud Ferreira,
2004), ou seja, a nocdo de pluralidade da festa segue o curso da histéria, fazendo
nascer e renascer o Carnaval de maneira singular, mas contemplando as varia-
¢Oes de grupos, suas propensoes, seus costumes e suas tradigdes.

O desfile das Escolas de Samba é um dos tipos de manifesta¢des que acon-
tecem ao longo dos dias de folia no Brasil. Eles pertencem a estruturagéo sim-
bélica e ritualistica da sociedade e se configuram, concomitantemente, como
uma manifestagio popular e artistica pela qual pode-se analisar processos de
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discursividades e processos narrativos que nos permitem o acesso a simbolos
e arquivos que retomam e apontam uma representagio sobre a memoria e os
sujeitos envolvidos na festa ou fora dela.

Trazendo a tona a obra artistica produzida pelo carnaval como uma mate-
rialidade dessa tentativa de reavivamento da histdria a partir da arte visual e
sonora como ativacdo de memorias coletivas até entdo apagadas, podemos
pensar um desfile enquanto uma obra em movimento contemplada por sujei-
tos plurais e complexos. O desfile produz, assim, aquilo que chamamos de nar-
rativa carnavalesca®® que possibilita a exploragio, por parte do artista criador
e do ptublico em geral, de outras memdrias que provocam a ordem politico-
-social estabelecida e proporcionam novas frui¢des artisticas e culturais sobre
determinado acontecimento histérico.

Assim, o primeiro recorte de analise sobre a relacio narrativa, tempo e
o0 registro que se cria para determinados monumentos citadinos deslocados
para o campo da arte popular, se estrutura por imagens e enunciados sobre
0 Monumento as Bandeiras® presente alegoricamente no desfile de 2019
da Estacdo Primeira de Mangueira. O recorte especifico sobre monumentos
histéricos ou iconografias histéricas decorre da nossa proposicio de que em
processo de carnavaliza¢io® na avenida eles narram desdobramentos artisti-
cos, circulam outros saberes, abrem espago para formagéo de opinifo e geram
impacto na proépria folia e nos dizeres sobre a prética cultural das Escolas de
Samba, ja que nesse processo eles podem ser confrontados por vozes que rei-
vindicam suas narrativas de existéncia.

Vale ressaltar, contudo, que um desfile exibe fantasias e visualidades ale-
goricas que derivam de um enredo especifico. A materialidade artistica do des-
file dialoga com padrdes estéticos, sociais, discursivos ao mesmo tempo em que
também pode supera-los, inverté-los e produzir outros sentidos e saberes que
transbordam para além de seu tempo de realizaco. Através dessa materialidade,

% Denominamos e entendemos narrativa carnavalesca como um conjunto de préaticas linguisticas,
simbodlicas, artisticas, sonoras e visuais que compdem um desfile de Escola de Samba, porém nem
todo desfile reflete o efeito da narrativa carnavalesca, apesar de ser composto por formas e estru-
turas de execucdo similares. O efeito da narrativa endossa as praticas mencionadas e coloca em evi-
déncia os registros pluriversais produzidos na avenida e para além do cortejo, ou seja, a narrativa
carnavalesca ocorre em desfile, mas néo se finaliza nele.

% Victor Becheret, 1953.
60 Bakhtin, 2008.
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como acreditamos, também se pode interpretar um conjunto de memorias
sociais e politicas que estdo em foco ou que questionam historicidades resga-
tadas em um tempo presente. Vemos isso como uma possibilidade dentro do
universo criativo das Escolas de Samba e ndo como uma regra ad hoc.

A estrutura e a estética dos desfiles, inseridas em um contexto politico e
ideolégico especificos, podem se configurar como um acontecimento cénico
de memoria de formacgio social e praticas histéricas e culturais sobre determi-
nado tema, além da elaboracdo de criticas ou exaltacdo aos valores vigentes.
Tudo dependera de outros interesses e acordos que vio para além da prépria
arte carnavalesca disposta na avenida, mas que pode interferir ou nfio em sua
execucdo, realizacédo e absorcéo.

Salientamos ainda que devido a projecdo cultural, politica e econdmica
que os desfiles — principalmente da cidade do Rio de Janeiro e, atualmente, o
espetaculo da cidade de Sdo Paulo — estabelecem no imaginario local, nacio-
nal e internacional, as Escolas de Samba podem assumir um papel relevante
na construgdo simbdlica e narrativa de uma sociedade plural. Dessa maneira,
as narrativas carnavalescas possibilitam um campo de discussio, de andlise,
de uma educacio critica e artistica, de um espaco de linguagem, subjetividades
e praticas simbdlicas emancipatorias.

A memoéria e a carnavalizagdo sobre um monumento

Em 2019, a escola de samba Estacdo Primeira de Mangueira sagrou-se
camped do carnaval da cidade do Rio de Janeiro ao narrar na avenida “Histéria
pra ninar gente grande”. A proposta do enredo, desenvolvida pelo carnavalesco
Leandro Vieira, questionou fatos apagados e evidenciou personagens histéri-
cos que sdo colocados em segundo plano ou nem chegam a ser mencionados
dentro da légica da histéria oficial do Brasil. O desfile se consagra como uma
espécie de epopeia brasileira de ‘heréis’ e povos originérios a partir de outra
versdo narrativa que contrapde, concomitantemente, as “falas autorizadas” e
os discursos de manutencio de um tipo de meméria e de poder.

Como ressaltou o préprio carnavalesco, “a proposta é questionar acon-
tecimentos histoéricos cristalizados no imaginario coletivo e que, de alguma
forma, nos definem enquanto nagéo” ¢'. A sinopse do enredo justifica-se por

6 Trecho de argumento do carnavalesco Leandro Vieira para o enredo da Mangueira. Disponivel em:
http://www.mangueira.com.br/noticia-detalhada/993.
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um questionamento critico que Vieira prop6s e que acionou uma espécie de
invers#o dos fatos narrados na construcéo histérica do pafs.

De forma geral, a predominéncia das versdes histéricas mais bem-sucedidas esta
associada a consagracio de versdes elitizadas, no geral, escrita pelos detentores do
prestigio econdmico, politico, militar e educacional - valendo lembrar que o domi-
nio da escrita durante perfodo consideravel foi quase que uma exclusividade das
elites — e, por consequéncia natural, é esta a versdo que determina no imaginario
nacional a memdria coletiva dos fatos.5?

De certa maneira, a narrativa carnavalesca que se instaura e se sustenta
nesse desfile atravessa os dizeres e os simbolos oficializados produzindo um
paradoxo interessante dentro de seu préprio acontecimento: h4 a carnavalizagéo
de memorias coletivas sem deixar de explorar as memorias oficiais na prépria
subversdo da narrativa, isto é, um jogo jocoso que se materializa da comissdo
de frente (personagens jocosos e abobalhados, como a prépria Princesa Isabel,
diante dos heréis negros e indigenas) ao tltimo carro alegérico (a figura de
Duque de Caxias como um velho decrépito sobre corpos abatidos).

Ao trazer para a Sapucai um revisionismo reparador corajoso e oportuno para
os dias atuais, Vieira promoveu uma ode aos oprimidos, costurada em um campo
de batalha sensivel: as paginas oficiais dos livros da nossa histéria que louvam os
opressores. (Name, 2019, s/p).

Nesse desfile, portanto, hd um agenciamento de discursos e memérias
que emergem antes, durante e ap0s a realizacio do evento. A noc¢do de memo-
ria estdtica e meméria alegérica®® como procedimentos de anélises sobre os
desfiles de Escolas de Samba, as iconografias e sentidos proporcionados por
meio da narrativa carnavalesca nos ajudam a observar formas expandidas e
caricatas dos discursos politicos recorrentes do cenario brasileiro. A meméria
alegérica se torna a via por onde o corpo fantasiado, alegdrico ira contrapor
a memdria estdtica, isto é, a no¢io de uma brasilidade oficial.

62 Idem.

% Estes conceitos foram estipulados pela professora Tania Conceigdo Clemente de Souza (2000) ao
analisar alguns desfiles de Escolas de Samba do grupo especial do carnaval carioca do ano 2000, em
que as escolas apresentaram enredos sobre os 500 anos do Brasil.
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A memoria alegérica, mais do que ser lugar de possibilidade de fundagéo do acon-
tecimento, rompendo com uma memoria oficial (o Arquivo), descreve como é pos-
sivel [deslocar] os limites entre o mesmo (paréfrase) e o diferente (a polissemia).
Na base de construgdo dessa memoria, porém, estd a imagem como o grande
operador discursivo, o que permite [...] entender um pouco mais da materialidade
da imagem e das formas como significa, acrescentando por um lado ao estudo do
néo-verbal e, por outro, ao estudo da imagem em si, no 4&mbito da visibilidade e
no ambito da representatividade. (Souza, 2000, p.154-155).

A meméria aleg6rica rompe sentidos que sdo produzidos tanto pela visu-
alidade do desfile quanto pela apreensio e participagio dos corpos envolvidos
no acontecimento carnavalesco. O alegérico permitiu que novos heréis fossem
eleitos dentro do enredo da Mangueira. Também pelo carater de dentincia,
a narrativa carnavalesca que decorreu nas fantasias e alegorias explorou,
em alguns casos mais evidentes, uma leitura, uma representatividade que
subverteram os sentidos pré-determinados oficialmente, como, por exemplo,
o carro alegérico “O sangue retinto por trés do heréi emoldurado” (figura 01).

Figura1

£l

Carro alegorico “0 sangue retinto por tras do heréi emoldurado”

Contudo, esse processo de ressignificacio das narrativas e, consequen-
temente, de memoérias, essa carnavalizacio do signo que através da meméria
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alegérica permite que exploremos ainda mais os sentidos produzidos pela
narrativa do desfile da Mangueira, nio ocorre somente no ambito exclu-
sivo do carnaval. O Monumento as Bandeiras tem sido alvo constantemente
de acbes performaticas de grupos politico-ideoldgicos, partidarios ou néo,
que o enxergam, muitas vezes, como um marco de poder e representacio da
manutencio dos privilégios de homens que buscam manter o curso de uma his-
toria contada apenas de um lugar especifico, isto é, 0 homem branco colonizador.

E a partir daqui que a carnavalizacéo, a possibilidade de inverter padrdes,
de subverter regras e simbolos, de brincar com a realidade, de expandir a cri-
tica grotesca sobre o homem e suas agdes histéricas, pode ser explorada tanto
no desfile da Mangueira quanto nas ac¢fes publicas que o monumento tem
sofrido. Nesse ponto, temos uma convergéncia de tempo, de espaco, de pro-
ducio e reproducio iconografica que sdo pertinentes para a circulagio de dis-
cursos e a construcio e desconstrucio de memorias, permitindo que esta obra
carnavalesca atravesse o acontecimento inico do desfile e resgate, ao mesmo
tempo, os acontecimentos anteriores a sua materializagéo.

Figura2

Monumento as Bandeiras. Sdo Paulo - SP%

% Fonte: Arquivo de internet. Autora: Rovena Rosa | Agéncia Brasil. Disponivel em https://commons.
wikimedia.org/wiki/File:Monumento_%C3%A0s_Bandeiras_pichado-2.jpg.
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O segundo carro alegérico (figura 01) possibilitou nos revelar uma
memoria estitica subvertida em memdria alegérica, ao relembrar quando o
monumento amanheceu ‘pintado’ (figura 02), em setembro de 2016, e que foi
tachado como vandalismo e ato terrorista por familiares da familia do escultor
Brecheret, por criticos, jornalistas e demais representantes do poder publico.

Esse fato se traduz em uma acfo possivel de interferéncia sobre o monu-
mento, algo que pode ser lido de forma abstrata e sem carater de desvalorizacio
do patriménio piiblico da cidade; sdo cores sobressaltadas sobre um monumento
que diz muito da formacéo e constituicio dos valores sociais que circulam sobre
um imaginério de pafs. E nesse ponto que observamos que h4 uma resisténcia
criada sobre a forma de se narrar a histéria. Ao intervir sobre o monumento,
novas narrativas sio criadas, recriadas, questionadas e resgatadas.

Em 2013, o monumento sofreu interferéncias verbais e visuais que
construiram sentidos e disseminaram imagens que o deslocaram e o ressig-
nificaram em sua prépria histéria oficializada®®. Uma marcha pelos direitos
indigenas e quilombolas, pelo fim da PEC 215, pela demarcacio das terras
Guarani, iniciou-se pela Avenida Paulista e terminou em pleno monumento
com faixas, cartazes e pichacdes que traziam, entre tantas nomeacoes, 0 termo
“Assassinos!” (figuras 03 e 04)

A partir desta meméria das imagens sobre o Monumento as Bandeiras,
voltamos ao desfile da Mangueira estabelecendo um dialogo entre as imagens
estaticas e alegdricas que possibilita que se expanda o préprio acontecimento,
isto é, a possibilidade de outras narrativas, novos olhares sobre o mesmo fato.
A narrativa carnavalesca, neste desfile especifico, admite a exploracdo de um
dialogo inverso com uma narrativa histérica (figura 05), e sua visualidade per-
mite que simbolos sejam resgatados e transformados a partir da pluralidade
discursiva e artistica (como a invocacdo dos termos ‘Funai’, ‘Mulheres’) que
emerge de um desfile critico, jocoso, a0 mesmo tempo, acusatério.

No caso do desfile da Mangueira, temos ainda duas formas de explorar
a memoéria sobre os monumentos, sendo uma que subverte completamente
o signo, o transformando até em releitura e ressignificagdo de algo oficiali-
zado; e outra que néo inverte a esséncia do simbolo, mas o expande e o amplia

% Conforme noticia Marcha pelos direitos indigenas e quilombolas retine cerca de mil pessoas
na Av. Paulista. Disponivel em: www.socioambiental.org/pt-br/noticias-socioambientais/
marcha-pelos-direitos-indigenas-e-quilombolas-reune-cerca-de-mil-pessoas-na-av-paulista.
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dentro de uma légica de carnavalizagdo. A alegoria “O sangue retinto por tras
do heréi emoldurado” (figura 05) apresenta elementos pertinentes para uma
convencio de formas e estruturas que retomam e transformam as memorias
sobre uma histéria oficial de brasilidade, sendo tais elementos a cor verme-
lho rubro fazendo alusdo ao sangue dos povos originarios derramado pelos
Bandeirantes, aderecos cadavéricos, estatuas indigenas com mordacas, com-
posicoes de animais silvestres, além de outras materialidades que compdem
a forma alegoérica.

Outro ponto relevante é a réplica dourada do monumento (figura 06),
mesclando-se ao vermelho escorrido por entre as estatuas que carregam picha-
coes como “Ladrdes” e “Assassino”, que ressignificam os sentidos atribuidos a
obra original, além de resgatar a memoria iconogréfica do ato de 2013.

Figura 3
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Manifestagdo no Monumento as Bandeiras®

% Fonte: Arquivo de internet. Sem referéncia fotogréfica. Disponivel em www.google.com/imagem
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Figura4

Manifestagdao no Monumento as Bandeiras®

Figurab

Carro alegérico “0 sangue retinto por tras do hero6i emoldurado®

67

68

Fonte: Arquivo de internet. Foto de Tiago Moreira dos Santos. Instituto Socioambiental. Disponivel
em: www.socioambiental.org/pt-br/noticias-socioambientais/marcha-pelos-direitos-indigenas-e-
quilombolas-reune-cerca-de-mil-pessoas-na-av-paulista.

Fonte: Arquivo de internet: Carro alegérico da Mangueira no segundo dia de desfile na Marqués
de Sapucai. Foto: Emiliano Capozoli. Disponivel em https://veja.abril.com.br/cultura/mangueira-
vence-o-estandarte-de-ouro-do-carnaval-2019/.

108



Mar que Arrebenta

Figura 6

Carro alegdrico “0 sangue retinto por tras do hero6i emoldurado™®

As imagens produzidas pelo desfile mangueirense proporcionaram uma
experiéncia individual e coletiva que pode perpassar o tempo do espetéiculo:
o sujeito espectador se coloca como participante relacional, contemplativo do
que acontece na avenida, cantando, dancando e interpretando formas e cores
que atravessam seu campo de visdo; e mesmo que a a¢do do sujeito néo altere
o desenho final do desfile, pois ha grades que dividem quem é ptiblico e quem
so os desfilantes, o acontecimento do cortejo carnavalesco provoca efeito sen-
sorial coletivo quando os corpos passam pela experiéncia da narrativa e séo
transpassados pelo simbélico e por memérias plurais.

O que o desfile da Mangueira proporciona, a partir desse didlogo entre o
registro, o tempo do seu acontecimento e suas meméorias, é areleitura carnavalesca
expandindo o préprio acontecimento narrado e, consequentemente, instaurando
a continuidade de um ato que ultrapassa a temporalidade das interpretacdes.

A resisténcia de narrativas e o registro de existéncia

Para além da avenida, muitas vezes ocorre a profanacio de construgdes,
que passam a receber outro significado ou passam a ser lidas de outra forma.

%  Fonte: Arquivo de internet: Monumento de Brecheret coberto de vermelho: “ladrdes e assassinos”.
Fotografia sem referéncia. Disponivel em https://www.diariodocentrodomundo.com.br/essencial /
no-desfile-mangueira-denuncia-violencia-dos-bandeirantes-na-colonizacao-do-brasil /.
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Como exemplo podemos citar o ocorrido com a estatua da sambista Deolinda
Madre, conhecida como Madrinha Eunice (1909-1995), na praca da Liberdade,
em S#o Paulo/SP, durante um evento que ocorreu no local em setembro de 2023.

Figura7

o RV L ST P S e,
Escultura da Madrinha Eunice.”

A estidtua da fundadora da Lavapés”, considerada por muitos a primeira
escola de samba da cidade de S&o Paulo, foi esculpida pela artista Lidia Lisboa
e inaugurada da Praca da Liberdade, em abril de 2022, em uma tentativa da
cidade de homenagear as personalidades negras locais, e buscando resgatar
a origem do bairro da Liberdade, que apesar de hoje estar muito associado a
cultura asiatica, sobretudo japonesa, os primeiros habitantes do bairro foram
os negros, inclusive o nome do bairro se deu por causa do enforcamento
do militar negro, Francisco José das Chagas, conhecido como Chaguinhas,
que liderou uma revolta em Santos, e por isso, foi punido com a pena de morte,

70 Fonte: Arquivo de internet. Autora: Rovena Rosa/Agéncia Brasil. Disponivel em: https://www.srzd.
com/carnaval/sao-paulo/palco-encobre-estatua-de-madrinha-eunice-em-evento-e-revolta-sambis-
tas/

I A escola Sociedade Recreativa Beneficente Esportiva da Escola de Samba Lavapés (atualmente cha-
mada de Lavapés Pirata Negro), foi fundada em 1937, tendo a madrinha Eunice como fundadora, que
se inspirou no carnaval carioca da Praga Onze, e quis recriar algo semelhante na capital paulistana.
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em 20 de setembro de 1821, tendo a populagio do bairro clamado por liber-
dade, nio sendo atendida pelo poder publico, associando a esse fato o nome
do bairro que persiste até hoje.

Foi em uma tentativa de trazer essa meméria do bairro que a estatua de
Madrinha Eunice fora ali instalada, contudo, ainda sdo poucos que conhecem
e reconhecem tanto a histéria do bairro como a de Madrinha Eunice, chegando
assim ao ocorrido de setembro de 2023, durante o Festival de Cultura Geek,
que construiu o palco colado a estitua, escondendo a estatua na lateral do
palco, tampando o rosto dela e deixando-a cercada por cabos e caixas sonoras,
tendo sido esse ato um desrespeito a meméria da pessoa e da histéria que o
monumento busca resgatar, o que gerou varios protestos, repercutido nas mais
diversas midias.

Figura 8

Estatua dasambistanegraMadrinha Eunice ficou escondidanalateral do palco de evento no Centro’

Apesar da criagio da estatua ter sido feita como um dispositivo de ativa-
¢do de memoria e o resgate da importancia hist6rica das pessoas que habitaram

2 Fonte: Arquivo de internet. Foto: Arquivo Pessoal. Disponivel em: https://gl.globo.com/sp/sao-
-paulo/noticia/2023/09/17/palco-de-evento-da-prefeitura-e-montado-encostado-em-estatua-da-
-sambista-negra-madrinha-eunice-no-centro-de-sp-e-gera-protestos.ghtml
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e construiram o bairro, a falta de pertinéncia e consideracgéo dada a ela pelos
organizadores do evento revela o grau de apagamento que essa personalidade
tem no momento presente, sendo completamente ignorada, senio dizer, nova-
mente segregada.

Dessa forma, as narrativas, o tempo e o registro sobre os monumentos
oficiais a partir das interferéncias do artista e/ou espectador estariam a mercé
de um movimento interno e externo que questiona praticas sociais, ao se colo-
car em um lugar de construcio e desconstrucio de ideias, ao dispor seu proprio
papel critico, artistico e social, mesmo que esse papel nio esteja estampado
durante a realizacéo e fruicio do tempo da obra.

No contexto de eventos como desfiles de Escolas de Samba, a presenca
de monumentos que narram a memoria afro-brasileira torna-se crucial. Esses
monumentos nio sdo apenas elementos artisticos, mas também simbolos que
promovem a diversidade cultural e desafiam narrativas hist6ricas hegemdni-
cas. Ao considerarmos a importancia desses monumentos, ampliamos nosso
olhar para além da estética, explorando o papel fundamental que desempe-
nham na construgéo da identidade da cidade.

Esses monumentos ndo sdo apenas testemunhas silenciosas do passado;
eles sdo agentes ativos na elaboracdo de uma narrativa urbana mais inclu-
siva. Ao destacar a memoria afro-brasileira, desafiamos nfo apenas a estética
tradicional, mas também questionamos as narrativas que a cidade aceita e
perpetua. Isso nos leva a refletir sobre a cidadania e as histérias que a cidade
permite serem contadas. E neste ponto que surge a necessidade de analisar
quais narrativas sdo promovidas para manter o poder hegemdnico e quais sio
suprimidas, resultando em segregacéo.

A cidade, nesse contexto, torna-se uma arena onde diferentes narrati-
vas competem por visibilidade e reconhecimento. Estratégias para subverter
e questionar as narrativas hegemonicas tornam-se vitais. Eventos culturais
como desfiles de Escolas de Samba oferecem uma plataforma onde as diferen-
tes vozes podem se expressar, desafiando as normas estabelecidas e promo-
vendo uma reflexio critica sobre a cidadania e a meméria coletiva.

Aluz dos episédios aqui destacados, buscamos mostrar a importincia da
resisténcia das narrativas e do registro de existéncia. Seja por meio de desfi-
les carnavalescos que questionam e reinterpretam a histéria oficial, como no
caso da Mangueira, ou através de monumentos que buscam recontar a his-
téria de figuras esquecidas, como a estatua da Madrinha Eunice, a luta pela
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preservacgdo e ampliacdo de narrativas diversas é fundamental. A carnavaliza-
co, nesse contexto, nio se limita ao desfile anual, mas se estende a vida coti-
diana, a interagdo com monumentos e a constante busca por reconhecimento
e visibilidade.

A resisténcia das narrativas é um ato de preservagido da meméria coletiva,
desafiando o esquecimento e a marginalizacio. Ao explorar diferentes formas
de expressio artistica e critica, as comunidades podem reivindicar seu espago
na construcgio da histéria e desafiar as representacées unilaterais que muitas
vezes prevalecem nos espacos publicos. Essa resisténcia ndo apenas ressig-
nifica o passado, mas também molda o presente e influencia a construcéo de
futuras memorias.

Em um mundo onde o tempo parece acelerado e as narrativas muitas
vezes sdo moldadas pela pressa e superficialidade, a reflexdo sobre o tempo,
amemoria e os registros torna-se essencial. E preciso valorizar os momentos de
contemplacio, permitindo-se vivenciar profundamente as experiéncias, sejam
elas proporcionadas por obras de arte, manifestacoes culturais ou monumen-
tos urbanos. Somente ao reconhecer a importancia desses registros e ao abra-
car a diversidade de narrativas é que podemos verdadeiramente enriquecer
nossa compreensio do passado e do presente, contribuindo para a construgio
de uma memoria coletiva mais inclusiva e auténtica.
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0 Objeto no Teatro e o Teatro de Objetos

Felisberto Sabino da Costa (USP)
Igor Gomes Farias (USP)

Em memoria de Jéssica Santoro Gallo e Laura Wilbert Gedoz

As vezes temos ideias felizes

O territério cénico que costuma circunscrever o Teatro de Animacio,
abriga o Teatro de Objetos, cujas experiéncias artisticas tanto aproximam-se
como distanciam-se dele ao assumir operacoes focadas no objeto, sem necessi-
dade de conferir-lhe uma anima — se em alguns casos ainda se tem experimen-
tos que atravessam a ideia de dnima, na maioria, os experimentos envolvem
sua “objetude”.

£ importante ressaltar que o Teatro de Objetos nio se resume a essas
duas perspectivas porque vem se tornando miltiplo e ha possibilidades radi-
cais que o direcionam a um lugar préprio, com contornos inauditos no trato
com o objeto, enquanto o Teatro de Animagéo busca no objeto possibilidades
de invencéo, contaminac#o, performatividade.

Nessa vastiddo de olhares, ao passo que Anibal Pacha, numa proposicio
de exercicios de animacéo, intitula-os Rastros de um caminhar do corpo com
o objeto-boneco (2019, p. 53), Ana Maria Amaral cunha o termo BonecObjeto
para nomear parte do seu grupo, apontando para experiéncias diversas; ela
nos diz que “os objetos, quanto mais ricos em funcionalidade, mais pobres
em significado. Exemplo contrario séo os objetos antigos que quase nio tém
funcéo, mas estdo carregados de significados” (1993, p. 207). Ligados por
“fungdes e por afetos” (1993, p. 208), dentre outras possibilidades, os objetos
evocam memoria, ancestralidade ou um estar presente. J4 Beltrame, ao se
referir 2 “méscara-objeto” no teatro de Bertolt Brecht, afirma que o(a) atuante
precisa incorporéa-la ao seu corpo, ou seja, “quando o ator n#o tem convivén-
cia profunda e suficiente com a mascara, a mesma transforma-se em estorvo,
impedindo a representacdo adequada” (2009, p. 121). O pesquisador conclui
que em Brecht a mascara atua como “recurso visual e também é contetido nar-
rativo (fabula) ”. (2009, p. 114).

No que tange a dramaturgia do Teatro de Objetos, Larios & Hernandez,
tendo como protagonistas objetos cotidianos, nominam texto-objeto/obje-
to-texto uma série de reflexdes sobre tipos de escritura dramatdrgica que,
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além de questionar o lugar da autoria, intenta propor-se como “uma caixa
de estratégias e provocacdes” suscetivel de “ser compartilhadas simultane-
amente com outros coletivos de trabalho” (2018, p. 117). Sob essa perspec-
tiva, o texto se configura como um artefato/objeto. A diretora e pesquisadora
Ana Alvarado observa que, no “Teatro de Objetos”, o ator é um manipulador.
“Es una intensa y emotiva fuerza externa que impulsa al objeto” (2009, p. 80).
E acrescenta: “La manipulacién es un montaje de cuerpos, el cuerpo del actor
y el del objeto. Ambos son fragmentos de un cuerpo mayor que constituyen
juntos: el sistema del teatro objetal” (2009, p.80/81)7. Por sua vez, em Kantor,
o objeto é um ator material que joga com outro ator de carne e 0sso, este tra-
balhado como uma espécie de ready-made corporal, encontrado pelo diretor
em suas incursdes pela cidade no transcorrer das montagens dos seus espe-
taculos. No campo da danga, a presenca do objeto serve, tal como no teatro,
para o treinamento do(a) dancarino(a) ou como experiéncia estética na cena.
Hé ainda um caréter pedagégico ou terapéutico que invoca o objeto como par-
ceiro. A dancaterapia proposta por Maria Fux utiliza objetos que podem atuar
como disparadores para os moveres do corpo e a criagdo dancante. Mediante
o contato do papel de seda com a pele, desenvolve-se uma escuta do corpo,
possibilitando que sonoridade, textura, cor e temperatura atuem como com-
ponentes nesse ato-escuta. Krenak nos diz que “para poder contar uma hist6-
ria da criagdo do mundo e o mundo ter muitas histérias, e ndo uma, é preciso
que as nossas memoarias estejam encorpadas, a gente nio pode ser um corpo
vazio, a gente tem que ser um corpo de meméria” (2023, n.p.) Essa invocagéo
de um corpo-memadria, tem a ver também com a expressio “nosso corpo, 10sso
territério” (2023, n.p). O corpo e o territério “se constituem da mesma nave,
o mesmo veiculo da gente instituir meméria, sentido, contando histérias da
origem das coisas e experimentando também transmitir, de geragio em gera-
¢do, uma memoria social, ndo sé dos objetos, mas uma memoria dos nossos
afetos, dos nossos sentidos de vida”. (2023, n.p.) Para o antropé6logo Joel
Candau, “vivemos em sociedades com uma multitude de objetos”, e estes agem
como sociotransmissores. Para além da concretude objetal, o ato de falar,
por exemplo, é também um sociotransmissor:

” o«

7 “f uma forca externa intensa e emocional que impulsiona o objeto”. “A manipulacfio é uma monta-
gem de corpos: o corpo do ator e o do objeto. Ambos séo fragmentos de um corpo maior que juntos
constituem o sistema do teatro objetal”. (Tradugfo nossa)

120



Mar que Arrebenta

Basta olhar ao nosso redor para observar que existem muitos objetos em nossa
vida, mas durante uma vida sempre fazemos uma sele¢éo de certos objetos com
a funcéo de lembrar as pessoas com quem nos relacionamos, as profissdes que
desempenhamos, por acontecimentos diversos etc. E o resultado é que hé objetos
que sdo mais investidos que outros com nossos afetos. Esses objetos que sdo mais
investidos que outros com nossos afetos nos sdo muito uteis quando tratamos
de dar uma coeréncia a nossa vida, pois é uma maneira de operar. (2015, p. 15)

No investimento desses artefatos, a maneira de opera-los no Teatro de
Objetos nio deve ser pensada como cbédigos que se replicam nas diversas dra-
maturgias propostas pelos artistas, mas antes como um processo que se arti-
cula ao objeto posto em jogo como invencio e possibilidades. Atuando como
sociotransmissores, ha certos objetos “que sdo melhores transmissores que
outros” (Candau, 2015, p. 15). Sob essa perspectiva, constitui tarefa do dra-
maturgo efetuar escolhas. Para o professor e antropélogo,

A primeira explicacdo é porque um objeto se vé muito bem, tem uma forma, tem
uma cor, tem uma histéria e, além disso, o fato que ocorra um investimento afe-
tivo dentro do objeto faz com que ele seja mais eficaz, por exemplo, quando se
trata de estabelecer uma relagéo com o outro. Por exemplo, dentro da familia, a
fotografia de um avd, um livro que pertenceu a familia desde muitas geragdes; esse
objeto vai ter um conteddo afetivo muito grande e isso favorece a unifo da familia
ao redor da memoria afetiva. (2015, p. 15)

A possibilidade da lembranca, para além do visual, invoca outros domi-
nios corporais, como o sonoro ou olfativo. Os odores podem evocar recorda-
¢des nio apenas nos artistas quando em contato com o objeto em processos
de descobertas criativas, mas também ao ser posto em partilha cénica na qual
se inclui o(a) espectador(a). Ao sentir o cheiro, abrem-se possiblidades além
do implicado momentaneamente, resultando dessa acdo performativa uma
forte evocacdo que tanto agrega a dramaturgia cénica outros aportes como
traz recordagdes que extrapolam o espaco-tempo em que se situa. Tal como
observa o antropélogo, “esse poder de evocagéo estabelece uma estreita asso-
ciacdo entre lembranca olfativa e o sistema limbico” (Candau, 2015, p. 16), ope-
rando no corpo do(a) espectador(a) estados mneménicos e sensitivos diversos.

Ao concluir essas breves notas iniciais, que servem como sinalizado-
res da extensdo e da complexidade que envolvem a questdo do objeto no
vasto campo do Teatro de Animacio, valendo-se da poesia de Fernando
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Pessoa, na voz de Alvaro de Campos em “As vezes temos ideias felizes”,
indagamo-nos: “Seremos nés neste mundo apenas canetas com tinta
com que alguém escreve a valer o que nés aqui tracamos? ” (2019, p. 81).
Se o objeto pode ser conceituado como “qualquer artefato que resulte da
aplicacdo da vontade do sujeito, consubstanciada no processo de confor-
macio da matéria”, (Bomfim, 1997, p. 36), no vasto territério cénico da
animacéo ele incorpora outras perspectivas.

0 Objeto no Teatro

Neste texto’, buscamos pensar o objeto sob duas miradas: num pri-
meiro momento, dedicamos algumas reflexdes sobre o objeto no teatro
contemporaneo, sem, contudo, ter em mente abarcar todo o universo;
num segundo momento, concentramo-nos numa abordagem que contem-
pla o Teatro de Objetos Documental, uma das vertentes desse campo que
vem se expandindo. O esteio para pensar as questdes relativas a ambos
situa-se num Laboratério realizado no primeiro semestre de 2023, no
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP. Dessa forma, na primeira
parte — o objeto no teatro — tecemos algumas consideracdes sobre a
sua presencga no teatro contemporaneo, para em seguida — o teatro de
objetos — abordarmos esse universo numa perspectiva documental. Se,
num determinado periodo histérico, o objeto foi empregado num caréter
“ficticio”, no sentido de se constituir como “objeto cénico”, imitando a “rea-
lidade”, em outros ele passa a ser elaborado como objeto real, com presenca
corpérea destituida de uma operacdo mimética representacional, perfu-
rando o real com o seu corpo, pois “os artefatos possuem essa ontologia
interessantemente ambigua: sdo objetos, mas apontam necessariamente
para um sujeito, pois sdo como agdes congeladas, encarnagdes materiais
de uma intencionalidade nfo material”. (Viveiros de Castro, 2002, p. 361)

7 Esse trabalho foi concebido num perfodo em que um objeto ganha protagonismo na cena brasileira.
O presidente Luis Inacio Lula da Silva assina sua posse com a caneta que lhe foi dada de presente
pelo piauiense Fernando Menezes. Antes da assinatura do documento, Lula diz que ganhara a caneta
em 1989 para que um dia assinasse o termo de posse como presidente da Republica. “Quase caf da
cadeira! ” Foi a reagio do piauiense, que estava assistindo pela televisdo o evento. Essas duas situa-
¢des se ligam a passagens desenvolvidas sobre o objeto neste texto.
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Duas abordagens: Pavis e Ubersfeld

Ao enfocar os elementos materiais da representacdo, em sua obra
A Andlise dos Espetdculos (2010), Pavis elabora uma escala objetal que se
estende da materialidade & espiritualidade. Conforme observa, “por objeto
entendemos tudo o que pode ser manipulado pelo ator. Termo que tende a
substituir adereco, por demais, ligado a ideia de um utensilio secundario que
pertence ao personagem” (2010, p. 174). Como se pode observar, o pesqui-
sador amplia a perspectiva quanto ao objeto no teatro e destitui a ideia de
ser somente um “utensilio secundério”, adquirindo certo “protagonismo” na
cena. Ao classificar os diferentes graus de objetividade, ele parte dos elemen-
tos naturais — fogo, terra, agua etc. e cita a areia presente nas encenacoes do
poema épico Mahabharata e em A Tempestade, de Shakespeare, realizadas
por Peter Brook, colocando a seguir as formas n#o figurativas — cubos, pra-
ticiveis — e a materialidade legivel, na qual destaca os objetos “brechtia-
nos”, perspectiva que pode ser lida na textura da tela da roupa da personagem
Mie Coragem. Pavis acrescenta ainda a essa escala o objeto reciclado, como
os tonéis que atores manipulam em Camlann, espetaculo da Brith Gof Theatre
Company. Temos ainda o objeto concreto criado para o espetéaculo que “toma
tragcos emprestados aos objetos reais, mas é adaptado as necessidades da
cena” (2010, p. 176). O objeto real é, as vezes, igualmente nomeado pelo texto,
“tanto que podemos percebé-lo concretamente e concebé-lo abstratamente”
(2010, p. 176). Tal é o caso da gaivota referida e apresentada na pega homo-
nima de Anton Tchekov. “A partir do momento em que é evocado pela palavra,
o objeto tem um estatuto completamente diferente, que pode ser classificado
como objeto nomeado no texto pronunciado; assinalado pela rubrica, fanta-
siado pelo personagem e objeto sublimado, semiotizado, posto em memoria”
(2010, p. 177). Seja na cena, quando posto em jogo, seja no texto, o objeto per-
faz a dramaturgia por intermédio da palavra ou pela sua concretude. Porém,
hé autores que, ao proporem sua dramaturgia, ndo se ligam ao objeto concre-
tamente, situando-se numa esfera logocéntrica na qual a palavra é o mével
da acgdo. Como ja discorreu Anne Ubersfeld, no seu livro Semiética Teatral
(1989), acerca da dramaturgia de Racine, seus textos se caracterizam pela
caréncia de objetos cénicos. No primeiro ato de Andrémaca, o autor apenas
se refere a partes do corpo — coragéo, olhos, lagrimas. Ha ainda a utilizacédo
de termos como torres, cidade, campo, porém figurados nio como objetos,
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mas como cendrios (1989, p. 139). Nesse processo, ha empregos abstratos
envolvendo metonimias ou metéforas de elementos cénicos. A autora nos diz
tratar-se de uma dramaturgia em que nada toca em nada, como se as perso-
nagens carecessem de maos. No seu livro, ao elaborar um estudo sobre a pre-
senca do objeto na dramaturgia, no qual conceitua como objeto teatral em seu
estatuto textual aquilo que é um sintagma nominal ndo-animado e suscetivel
de ser figurado em cena (Ubersfeld, 1989, p. 138), observa que o espaco teatral
néo esté vazio, pois é ocupado por uma série de elementos “cuja importan-
cia relativa é variével” (1989, p. 137). Séo eles: os corpos dos atores e atrizes,
os elementos do cenério e os acessérios:

Por diversas razones, unos y otros merecen el nombre de objetos; un personaje
puede ser un locutor; pero puede ser también un objeto de la representacién,
al igual que lo es un mueble; la presencia muda, inmévil de un cuerpo humano
puede ser tan significante como un objeto cualquiera; un grupo de comediantes
puede configurar un decorado; es posible que sea minima la diferencia entre la
presencia de un guardia en armas y la presencia de las armas como figuracién de
la fuerza o de la violencia (1989, p. 137)™.

Nessa abordagem do objeto no teatro, mais profunda e extensa se com-
parada a de Pavis, a presenca do objeto, discutida por Ubersfeld, situa-se num
apéndice do capitulo IV, fato que, de certa forma, coloca a discussdo num
aAmbito secundario. Porém, a autora aborda questées interessantes sobre seu
estatuto na cena. Ao buscar uma classificacdo textual do objeto, bem como
a relacdio texto-representacdo e o funcionamento do objeto, Ubersfeld traz
aportes significativos, sob uma perspectiva semidtica, quanto ao jogo (drama-
turgia) objetal, tanto na encenacgfio quanto no texto “dramético”. Segundo a
pesquisadora, no trato com o objeto,

Un determinado modo de ocupacion del espacio, una determinada relacién de los
personajes consigo mismos y con el mundo viene indicada de modo inmediato.

7 Por diversas razdes, ambos merecem o nome de objetos; um personagem pode ser locutor, mas tam-
bém pode ser objeto de representagdo, tal como uma peca de mobiliario; a presen¢a muda e imével
de um corpo humano pode ser téo significativa quanto qualquer objeto; um grupo de atores pode
configurar um cenério; a diferenca entre a presenca de um guarda armado e a presenca de armas
como representacio de forca ou violéncia pode ser minima. (Tradug&o nossa)
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Este estudio elemental sobre el objeto es una de las primeras tareas del «drama-
turgo>>, en el sentido brechtiano del término™” (1989, p. 139).

Shakespeare e o objeto

Ao nos debrucarmos sobre uma leitura do objeto a partir dos textos
de Shakespeare, verificamos uma paisagem inestimavel quanto as intimeras
possibilidades de operac¢édo na sua dramaturgia. Jan Kott (2003) nos diz que
em Shakespeare a imagem do poder esta figurada na coroa. Ela é pesada,
carrega-se com as maos, coloca-se na cabeca. Ricardo II, apds a cena da abdi-
cacdo, brada para que lhe tragam um espelho. E logo que nele percebe o seu
rosto inalterado, quebra-o, ao lang¢a-lo ao chio. O rei tornou-se um homem;
arrancaram a coroa da cabeca do ungido senhor. Em sua analise, Kott nos
diz que Ricardo III é mais inteligente do que Ricardo II porque reclama um
espelho, mas ao mesmo tempo chama seus alfaiates para que lhe talhem um
novo hébito. O pesquisador nos diz ainda: “Hamlet é como uma esponja.
A menos que seja estilizado ou representado como uma Antiguidade, ele
absorve todo o nosso tempo” (2003, p. 74). E acrescenta, citando uma frase
do pintor, dramaturgo e encenador Stanislas Wyspianski, que assim definia
Hamlet em 1904: “Um rapaz infeliz com um livro na mio...” (2003, p. 78).
Ao tecer comentarios sobre a contemporaneidade de Shakespeare, por inter-
médio da constante possibilidade de atualizacio de Hamlet, Kott sublinha
que o espetdculo fora “apresentado na Cracdvia, algumas semanas depois
do XX Congresso do Partido Comunista da URSS” (2003, p. 71). Conforme
observa: “Hamlet de Crac6via é moderno nio apenas porque o problema é
atualizado. Ele é moderno em sua psicologia e em seu carater dramatico.
Desenvolve-se sob pressédo, assim como nossa vida” (2003, p. 74). A peca
oferece a possibilidade de atravessar tempos e espagos, numa espécie de
fluxo do tempo condensado em sua dramaturgia, e leva-nos a pensar como
trabalha-la como peca-objeto. A ideia da esponja, aventada por Kott sobre
o personagem, pode ser transposta para a concepg¢do de um Hamlet que é
literalmente uma esponja ou talvez um livro num possivel teatro de objetos.

7 Um determinado modo de ocupacio do espaco, uma determinada relagéio dos personagens consigo
mesmos e com o mundo vem indicada de modo imediato. O estudo elementar sobre o objeto é uma
das primeiras tarefas do “dramaturgo” no sentido brechtiano do termo. (Tradugio nossa)
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A questdo que se coloca, quanto a essa ultima possibilidade, leva-nos a inqui-
rir, tal como Kott o faz em sua obra: “mas qual é o livro lido pelo Hamlet
de hoje? ”. H4 que se buscar, como também sinaliza Kott, por intermé-
dio de uma citacéio do Pequeno Organon para o Teatro de Bertolt Brecht:
a perspectiva na qual “o teatro deveria estar sempre consciente das neces-
sidades de sua época”” (2003, p. 76). Observamos ainda, seguindo Brecht,
que o objetivo da apresentacéo é divertir, entreter, em que o sentido das ima-
gens cénicas articula a perspectiva politica prazeres intensos e complexos.
(Brecht, 2005, p. 126)

Beckett-objeto

Ao provocar fissuras no regime dramatico, na concep¢io dramatdrgica
beckttiana, a agdo torna-se esgarcada, percebida de modo multifacetado.
Distanciando-se de uma premissa da acéo teatral referenciada no modelo aris-
totélico, o autor irlandés busca, em sua dramaturgia, elaborar situagdes nas
quais as microacoes realizadas pelos personagens adquirem dimensdées inten-
sas em sua aparente simplicidade, como, por exemplo, o trato de um persona-
gem com um simples objeto. Conforme observa Ryngaert:

Assimila-se as vezes, erradamente, a a¢éo ao conflito, o que é um modo de sé levar
em consideracfio uma forma de dramaturgia. E dificil definir as acdes das perso-
nagens em Esperando Godot, pelo menos se buscamos uma que pareca evidente
e importante. Com frequéncia se disse que elas s6 fazem esperar, e conclui-se um
pouco precipitadamente que sdo vazias de desejo. Um exame atento mostra que
uma série de microagdes ocupa as personagens, tais como tirar os sapatos, contar
histérias, espreitar os restos da refeicio de Lucky. O fato de nfio serem “grandes
acdes” nem por isso as anula e ajuda a construir a personagem se admitimos,
excluido todo idealismo, que tirar os sapatos pode ser tdo importante para um
personagem quanto entrar em guerra é para outra. (1995, p. 138)

Tal como acontece com a manipulacio de simples objetos por Winnie,
em Dias Felizes, a tensdo ante a dificuldade do personagem com as botas,
em Esperando Godot, revela situagdes que fraturam o paradigma que pri-
vilegia as grandes acdes ou o conflito de estatura elevada; no caso, a acio

77 A tradugéo do t6pico # 68 do Pequeno ()rganon para o Teatro, realizada por Fiama Pais Brandio,
em Estudos sobre teatro. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 2005, nos diz que: “O teatro pode e deve
defender vigorosamente os interesses de sua época”.
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torna-se grande pela envergadura de sua aparente pequenez. Trata-se
mais de jogar com o objeto do que buscar nele um carater representativo,
pois ele néo é percebido como um simples artefato, mas como um companheiro
de jogo na consecucio da cena. Em G.A.L.A., com texto e direcdo de Gerald
Thomas, a situacdo pds-beckettiana proposta na dramaturgia remonta leve-
mente a Dias Felizes — em seu desabafo existencial, tal como Winnie, a perso-
nagem “dialoga” com um homem. O autor-diretor é também o interlocutor de
G.A.L.A., porém fisicamente ausente da cena. O cendrio perfaz uma paisagem
— um barco que naufraga — na qual um mar revolto expande a cena.
Nela, uma embarcacio submerge, deixando a vista parte de sua estrutura.
Durante sessenta minutos, a atriz compartilha com a plateia um fato ja acon-
tecido e, a0 mesmo tempo, um porvir, que ela (re)conta valendo-se muitas
vezes de objetos — telefone, garrafa de bebida, leque, plumas, caveira, espelho
etc. Se em Dias Felizes Winnie manipula objetos enquanto fala de seu passado
amoroso, semienterrada num monte, um corpo que se afunda com o passar
do tempo, restando ao final da peca somente a cabeca, ela chega a amaldi-
coar a mobilidade. J4 em G.A.L.A, a personagem néo esta presa ao navio e
trafega pelo mar revolto, um corpo movente que anda sobre as aguas, que
atira ao mar objetos depois de usados, um corpo liberto de antigas amarras.
Em Dias Felizes, Winnie é engolida enquanto recorda passagens de sua vida e
do encontro com seu marido Willie, homem que assiste ao processo de desa-
parecimento/esquecimento de Winnie, 1é reportagens tragicas no jornal e no
consegue se conectar com o drama da sua mulher. Enterrada num monte de
terra, no primeiro ato Winnie movimenta a parte superior do corpo e mani-
pula diversos objetos guardados numa sacola: escova de dente, tubo de pasta
dental, espelho, 6culos, revélver, vidro de remédio, batom, chapéu, lupa, caixa
de misica, sombrinha, dentre outros. As vezes, dirige-se a plateia, tomando-a
como interlocutor. No segundo ato, com apenas a cabega a vista, s6 lhe resta
avoz e o olhar. Se a trajet6éria de Winnie encaminha-a a imobilidade, G.A.L.A.
é um corpo dancante que se movimenta freneticamente. O tempo é da ordem
das redes sociais e das plataformas digitais, que mudam a cena continuamente.
Nesse processo, a fala dirigida a plateia remete a constante veiculagio das ima-
gens nas redes. Ja em Beckett, o jornal empunhado por Willie é indicador
de uma temporalidade na qual a cronologia ainda nio se superpoe em diver-
sas camadas como na atualidade. Segundo o dramaturgo-diretor de G.A.L.A.:
“Eu vejo qualquer peca como uma pessoa em uma esteira rolante de um
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aeroporto sendo bombardeada por uma série de andncios aleatérios, nutrida
de muitas informacdes diferentes e reagindo pela sua empatia ou n#o a elas”
(G.A.L.A., 2023, n.p.). Sob essa perspectiva, a dramaturgia ndo produz um
teatro que se reduz a um lugar estatico de onde se vé, mas faz um convite
ao espectador como se estivesse numa esteira rolante de um aeroporto sendo
bombardeada por imagens, o movimento provém do espectador — no ato de
ver o que passa; a ordem seria do travelling e ndo do olhar (cAmara) num
suporte estitico que se movimenta a partir de um ponto fixo. Daf a persona-
gem n#o se apresentar enterrada, mas como um ser movente € em movén-
cia, como a passarela do aeroporto, o que acaba sendo “enterrado”, ou, antes,
em processo de naufragio, é a parte exposta de uma embarcac#o e ndo o corpo
da personagem. Nessa ambiéncia, ha que sorver o acontecimento, porque a
dramaturgia é da ordem da degluticdo e néo tanto do abocanhamento pelo
logos, como sinaliza o dramaturgo.

Uma criagao luminar

O Lume Teatro, abrigado na Unicamp, completou trinta e quatro anos de
fundacdo em 2019, ano da criagdo do espetaculo Kintsugi, composto por frag-
mentos — pedacos, estilhagos — da trajetdria do grupo, de recordagdes familia-
res de seus integrantes e da politica brasileira recente. Corpo/memdria articula
o trabalho do atuante, numa dramaturgia finalizada por Pedro Kosovski’.
A direcdo de Emilio Garcia Wehbi, integrante do El Periférico de Objetos, fun-
dado em Buenos Aires, juntamente com Ana Alvarado, na década de 1980,
contribui para uma perspectiva latino-americana, composta por um entrete-
cido grupal na qual atores-criadores, dramaturgo, criadores da trilha sonora
e da encenacio elaboram uma obra que tem como disparadores os objetos.
Quatro atuantes — dois homens e duas mulheres — sdo uma espécie de quatro
vértices de um quadrado/retdngulo, num espaco cénico em que cem objetos
sdo dispostos ao longo do espetaculo, convertendo-se numa instalagéo cénica.

78 Autor de “Trilogia da Cidade”, composta pelas seguintes pegas: Cara de Cavalo (2012), que enfoca a
favela do Esqueleto, onde atualmente esta edificada a UERJ; Caranguejo Overdrive (2015), que se
desenrola num mangue carioca, aterrado em meados do século XIX durante as reformas urbanas da
cidade do Rio de Janeiro; Guanabara Canibal (2017), que discute, dentre outros temas, a questdo
indigena na contemporaneidade e uma batalha naval ocorrida no século XVI que resulta na funda-
¢do da cidade; Tripas é uma autofic¢éo, na qual o dramaturgo aborda a relagéo com o seu pai, ator
presente em cena.
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O fato que costura a trama é um jantar turbulento, regado a comida japo-
nesa, no ano de 2009. Os artistas buscam reconstituir um acontecido naquele
encontro, episédio que é narrado/contado, em sucessivas versdes, pelos
atuantes delineando diferentes interpretacdes possiveis diante de um fato,
como se fossem clardes do tempo que iluminam o presente e sinalizam um
futuro. Conforme observa Candau,

Mesmo que exista em uma determinada sociedade um conjunto de lembrangas
compartilhadas pelos seus membros, as sequéncias individuais de evocagio des-
sas lembrancas serdo possivelmente diferentes levando em consideragéo as escol-
has que cada cérebro pode fazer no grande niimero de combinagdes da totalidade
de sequéncias. (Candau, 2011, p. 36)

Sob essa perspectiva, as distintas versdes/combinagdes/arranjos do
encontro regado a comida japonesa atuam como particulas que friccionam a
articulacdo dramattirgica. H4, quanto as categorias organizadoras das repre-
sentagdes, quatro vértices que se entrechocam, quatro corpos-memdrias que
se friccionam na tentativa de acordar ou recordar um acontecimento passado.
Candau, ao perscrutar a memoria, nos diz que:

Denomino memoria forte uma meméria massiva, coerente, compacta e profunda,
que se impde a uma grande maioria dos membros de um grupo, qualquer que
seja seu tamanho, sabendo que a possibilidade de encontrar tal meméria é maior
quando o grupo é menor. Uma memoria forte é uma meméria organizadora
no sentido de que é uma dimensdo importante da estruturacio de um grupo e,
por exemplo, da representacio que ele vai ter de sua prépria identidade. Quando
essa memoria é préopria de um grupo extenso, falarei de uma grande memédria
organizadora. (2011, p. 44)

Como ja dito, o Lume é um coletivo que existe hé trinta e quatro anos,
um grupo pequeno de artistas que convive intensamente, no distrito de Barzo
Geraldo, na cidade de Campinas. Sob essa perspectiva, poderfamos conjetu-
rar que na producio de suas experiéncias cénicas e pessoais, a memoria forte
é um dado a ser considerado se seguirmos as analises de Candau, ao abor-
dar a memoria coletiva: “as sociedades caracterizadas por um forte e denso
conhecimento reciproco entre seus membros sdo, portanto, mais propicias a
constituicio de uma memoria coletiva — que serd nesse caso uma memoria
organizadora mais forte do que as grandes megalépoles anénimas” (2022,
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45). Hé 16cus propicio ao componente que galvaniza as agdes, uma vez que
“néo pode haver construcio de uma meméria coletiva se as memorias indi-
viduais ndo se abrem umas as outras visando objetivos comuns, tendo um
mesmo horizonte de a¢do”. (Candau, 2011, p. 48). Sob essa perspectiva, a ten-
sdo operada no entrechoque dos olhares compde o combustivel que imanta
uma das camadas da dramaturgia. A meméria forte, a0 mesmo tempo que os
faz um coletivo, opera rufdos em sua reconstituicéo.

Ao adentrarmos o espacgo cénico, um palco vazio e sem objetos se nos
apresenta, e apenas uma ceramica habita o centro — uma espécie de ponto
que condensa os trinta e quatro anos de existéncia do grupo —, e ela explode
durante um brinde, como um big bang, povoando aquele universo com cem
objetos. O termo Kintsugi, tal como indicado no Programa, significa “emenda
de ouro”, uma técnica japonesa em cerdmica empregada para colar as partes
quebradas de um artefato com uma liga composta por pé de metais preciosos.
A técnica enfatiza a (im)perfeicdo do objeto, e as fissuras/rachaduras ganham
destaque pelo processo de restauracio/colagem dos estilhacos. A metafora
— vaso quebrado — desvela relagdes humanas que precisam ser restauradas
depois das fissuras, mas se liga também a fatura da dramaturgia: cenas que sio
coladas com ténues fios de ouro na busca de um artefato-dramaturgia, de um
objeto-texto, valendo-nos da terminologia empregada por Larios e Hernandez
referida anteriormente. A pec¢a pode ser vista também como um inventério,
um relicidrio em jogo de fricgdes: cem/sem memdrias, lembrar/esquecer,
memorias individuais/meméria coletiva/meméria sociais de um pafs tam-
bém fragmentado que se organizam na formacgio de uma memoria no agora
— o momento da (re)presentacdo. A concepg¢io dramatirgica também pode-
ria ser pensada como a articulacdo de uma lista” que se inicia com o evento

7 Ao comporem uma lista de objetos para o fim do século XX, o cineasta Peter Greenway e a diretora de
teatro holandesa Saskia Boddeke realizam “100 objetos para representar o mundo”, uma épera-pop,
apresentada no Brasil em 1998. O trabalho é inspirado nos objetos levados ao espago pelos astronau-
tas estadunidenses em 1977 para representar o mundo. A épera, sem se constituir como uma histéria
narrativa, perfaz associagdes entre as cenas e/ou objetos. Tal como Kintsugi, poder-se-ia pensar
numa perspectiva de “instala¢io dramatirgica”. Por sua vez, The hot one hundreds coreographers,
autoria de Cristian Duarte e Rodrigo Andreoli, foi concebido em 2011 para o Festival Cultura Inglesa e
tem como uma de suas referéncias precipuas The Hot one Hundred, de Peter Daves. Listagem depen-
dendo do contexto em que é elaborada e como ela se traduz como valor estético, actante, f(r)iccional
por exemplo, pode enderecé-la a uma dimenséo poética, a um estatuto cénico ou dramatirgico, por
exemplo. A listagem pode invocar a memoria, o espirito do tempo, um determinado olhar sobre o
mundo. Listas ndo necessariamente indicam um olhar definitivo, podem vir a ser um transito no
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# 1 — brinde com o saqué —, finalizando no # 100, com um poema de Alvaro
de Campos (Fernando Pessoa): “mas poderei eu levar para outro mundo o
que me esqueci de sonhar?”. Para povos amerindios que habitam o territério
brasileiro, antes de existir algo que adquire um corpo, esse algo foi sonhado.
Entre o nimero 1e 0100, descortina-se um espago-tempo no qual transcorrem
98 outros objetos-textos, como, por exemplo, vaso que quebra, pasta de recor-
tes, retrato 3x4, garrafa quebrada, carta do pai da atriz, bordado, maquina
fotografica, time-capsula da Apple, dispositivo de back up. Concreto/abstrato,
em constante mudanca, 98 existéncias que foram sonhadas. Memoria pessoal,
meméria do grupo e meméria politico-histérica perfazem as linhas actantes da
dramaturgia, um modo operativo em fragmentos — uma dramaturgia Kintsugi
—, cuja colagem pela dramaturgia textual configura-se também como drama-
turgia presencial performativa pela continuidade, durante todo o espetéculo,
da colagem do vaso quebrado num constante revezamento dos quatro atuan-
tes, em determinado canto da cena. Nesse arranjo cénico, nio se trata de dizer
que o corpo tem memoria, ele é memoria, que pode se configurar como um ato
de criagio/destrui¢do, lembrancga/esquecimento, como recordacio em sistole-
-diastole, um modo de juntar memorias de corpos-texto, COrpos-sonoros e cor-
po-visuais, levando-nos a experenciar uma dramaturgia que opera em arranjos
que se consubstanciam a cada incursio do objeto. A revista Angostura, objeto
#3, indica-nos uma pesquisa do grupo, que veio sendo desenvolvida desde
2012. Uma das integrantes do quarteto, em seus dizeres, revela um modo de
operar do coletivo, cujas obras sdo gestadas num tempo expandido de matura-
cao. Sob essa perspectiva, podemos ver na lista uma almofada de Luis Burnier,

tempo; elaboradas como fundamento conflitivo, geram dramaturgias. Traduz-se também em memé-
rias individuais, sociais e coletivas. Eco, ao langar o livro “A vertigem das listas”, publicado no Brasil
em 2010, coopera para a perspectiva da lista como possibilidade de criagdes artisticas neste século;
ao propor a diferenciagio entre “listas praticas” e “listas poéticas”, aponta para essa possibilidade. Na
peca-danca da dupla Duarte/Andreoli, um objeto propriamente dito encerra o espetaculo. O danca-
rino Christian Duarte coloca no palco um montinho de purpurina em frente a um pequeno ventilador.
Ao ligé-lo, o pequeno monte desfaz-se lentamente. Trata-se de uma alusdo a performance-danga
Vestigios, de Marta Soares. Nela, presenciamos o aparecimento do corpo soterrado da dancarina por
uma quantidade expressiva de sedimento, que vai sendo desvelado, aos poucos, pela a¢do do vento
proveniente de um robusto ventilador. A performance de Soares toma como referéncia os sambaquis,
sitios amerindios encontrados no litoral brasileiro. Na cena final de The hot one hundreds coreogra-
phers, além da referéncia a peca Vestigios poderiamos experenciar também a revelacdo dos corpos/
coreografias apresentas anteriormente no suave desfazimento do montinho de purpurina, lampejos
de corpos/dangas que chegam ao presente por meio das imagens passadas, tanto sentido temporal,
das agdes originais, quanto no da operacéo cénica presente realizada por Duarte.
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um dos fundadores do grupo. A partir desse objeto deparamo-nos com o cor-
po-memoéria do falecido diretor. Sdo também memadrias referentes ao processo
criativo do grupo, a recuperacio de cangdes e partituras corporais de espetacu-
los anteriores, nas quais a mimese corpérea, um dos procedimentos criativos
do grupo, é posta em relevo. Ao criar operagdes mimético-corpéreas, a partir
de um objeto, uma imagem, uma figura ou uma palavra, por exemplo, o atu-
ante performa mundos, teatraliza situacdes, reinventa memorias, configura
estados mediante processos de afetacio, através — no sentido mesmo de ser
atravessado — de arranjos no e do corpo.

A atriz, ao recordar uma reportagem veiculada na publicaco acima refe-
rida sobre um tipo raro e precoce do Alzheimer, toca na imagem disparadora
que resultou a peca. “A doenca foi um disparador para colocarmos a memoria
como algo valioso e por isso a sua perda € irreparavel. Usamos isso como uma
costura dramatirgica e ampliamos as memdrias pessoais, mas sempre tensio-
nando a fronteira entre o que é real e ficcional” (Colla, 2023, n.p.). Seguindo
essa trilha, hd uma camada, na “proposta cénica” de Kintsugi, que é perpas-
sada pela friccdo memoria/lembranca e esquecimento/desaparecimento.
“Para recordarem qualquer coisa, as pessoas tém de esquecer, mas o que é
esquecido néo precisa, necessariamente, de se perder para sempre” (Assmann,
2016, p. 84/85). Nessa aproximacio de uma ideia de “meméria n#o linear,
nem bucdlica, mas sim uma memoria que apresenta o gesto da vontade no ato
de lembrar” (Kintsugi, 100 memodrias, 2019), as vezes, o esquecido ronda a
cena, e nesse vio podemos pressentir o que jaz na sombra. Recordar envia-nos,
como imagem, a outro lugar do corpo que nio a mente. Seguindo a sua eti-
mologia “re” (de novo) ao unir-se a “cor” (coragéo) abre-se a possibilidade de
vislumbrarmos outro lugar de onde brota a lembranca, pois por muito tempo
o coracdo foi considerado a sede da memdria. A leitura dos diarios dos atu-
antes tanto poderia ser algo proveniente da mente quanto do coracio. Como
“poetas da cena”, que escrevem corporalmente suas memdrias, o quarteto tran-
sita por suas histérias pessoais, pelas do coletivo e, nesses atos de memodria,
revelam-se contadores. Dai a intimidade que requer a escuta dos espectado-
res, que nido apenas veem, mas sdo convidados a partilha, pois nela é possivel
uma conversa. O carater autoficcional da dramaturgia colabora para a ecloséo
dessa proximidade. Na vivéncia do coletivo, as “cicatrizes pessoais e coletivas
que a histéria” lhes deixou, segundo o grupo, remetem-nos a imagem do vaso
quebrado, da técnica de colagem kintsugi, como numa espécie de metafora,
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uma vez que o tecido fibroso, que € a cicatriz, forma-se ao longo do tempo.
Quando ocorre uma ruptura na derme, o coldgeno vai sendo remodelado ao
longo do tempo, num processo de colagem de um local ferido. As cicatrizes,
n#o necessariamente fisicas, permanecem e, embora as vezes nos esquecemos
delas, podem permanecer como objetos incrustados de memdria.

Figura 1: Kintsugi, 100 memérias
Fonte: Lume Teatro/Divulgacéao.

“Sou poeta. E justamente por isso que sou interessante”, nos diz
Maiakovski (2017, p. 53) em um poema. Como “poetas da cena”, podemos
dizer que as quatro figuras em Kintsugi, ao configurarem temporalidades e
memorias invocando a cumplicidade do espectador, tal como o poeta russo,
tornam-se interessantes. Recorrendo a origem do termo em latim, intere-
sans significa, literalmente, “estar entre”, juncdo de “inter” (entre) e “esse”
(ser, estar). Sob essa perspectiva, estdo entre memoria/esquecimento, lem-
branca/recordacio, arte/vida, coletivo/pessoa; enfim, num continuo transitar,
sem/cem objetos perfazem um entretecido de mundos e existéncias possiveis.

Um objeto: a cadeira

O que pode (ser) um objeto? Ha objetos que pela sua possibilidade na cena
teatral ou expandida sdo experimentados em diversas concepgdes. Citamos,
por exemplo, a cadeira que, pela sua conformacéo plastica e ao jogar com a
oposicio estabilidade/instabilidade, como objeto cénico que nio se destina
apenas ao ato de sentar, instaura a presen¢a em intimeras situagdes na cena
artistica, bem como no cotidiano. Numa manifestacéo piblica, por exemplo,
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além de uma presenca estética, ela pode converter-se numa arma que inter-
rompe o fluxo da cidade, revelando uma existéncia politica e cénica:

A técnica do bloqueio é essencial para a efetividade da greve biopolitica quando
esta se torna realmente metropolitana, ou seja, quando excede as especificidades
[ das lutas particulares] e se estende por toda parte como paraliza¢do do con-
trole, como bloqueio da circulagdo, como irradiacdo das contracondutas, como
suspensdo da produgéo e da reprodugéo, como interrupgédo da fabrica da comu-
nicagéo... em suma, como impedimento do curso normal da valoracgio capitalista.
(Tari, 2022, p. 37)

Figura 2 irradiacao das contr

acondutas

3

Fonte: M. Bergamo/Folhapress.

Figura 3: cada bloqueio metropolitano libera outras estradas, outras passa-
gens, outras vidas

Fonte: Felipe Betim

Visando o “bloqueio da circulagio”, as cadeiras dispostas por estudantes
de escolas publicas, numa importante via da cidade de Sdo Paulo, durante
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manifestacoes estudantis dos secundaristas, coloca em jogo as contracondutas
que interrompem o fluxo da metrépole através de um objeto que, na estabili-
dade revelada por sua condicéo objetal, busca interromper o fluxo cotidiano,
desestruturar as convengdes. Sentar-se na cadeira torna-se ato que bloqueia a
circulacio, ao mesmo tempo que irradia um corpo-politico em furia.

Na cidade contemporinea, e mesmo em outras épocas, a luta pela afirma-
¢do do corpo-sujeito liberto da opresséo € algo que trespassa o tempo. Marx e
Engels, em seu manifesto de 1848, ja nos apontavam que o modo de producio
capitalista toma o planeta, e produtos sdo consumidos n#o apenas no lar, mas
em todos os cantos do globo. Jogos vorazes destroem tradigdes e aceleram a his-
téria: “O operério torna-se um simples apéndice da maquina, e dele s se requer
0 manejo mais simples, mais monétono e mais f4cil de aprender” (2005, p. 46).
A presenca do objeto no teatro podera contribuir para desvelar contradi¢des de
toda ordem, indo de encontro ao idedrio do ser humano como “simples apéndice
da méquina”. Para David Harvey: “se a cidade é o mundo que o homem criou,
é também o mundo onde ele est4 condenado a viver daqui por diante. Assim,
indiretamente, e sem ter nenhuma nogéo clara da natureza da sua tarefa, ao fazer
a cidade o homem refez a si mesmo” (2013, n.p.) nesse (re)fazer a si mesmo,
a relacdo com a maquina nao deveria ser da ordem da submisséo, daf a necessi-
dade de sempre reinventar a cadeira como metafora desestabilizadora.

Figura 4: uma nova educagao sentimental esta em curso nas comunas rebeldes

Fonte: Marivaldo Oliveira/Futurapress
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Na dramaturgia tchekoviana, o objeto pode desempenhar um papel dra-
matdrgico, como nos mostra o encenador Giorgio Strehler ao analisar dife-
rentes encenagdes da peca O Jardim das Cerejeiras. Ao enfocar a presenca
ativa dos objetos na cena, o diretor, quando aborda o primeiro ato da peca,
chama a atengéo para o quarto das criangas, onde as carteiras de estudantes
em que Gaev e Liubov fizeram seus deveres e o grande armdario-méae-memoria,
cheio de toda uma vida ou de tantas vidas, sdo elementos significativos para
adentrar o universo proposto pelo dramaturgo (2005, p. 80). Por sua vez, no
terceiro ato, “o bilhar é outra imagem tipica: como a do armério-mée no pri-
meiro e no quarto ato” (2005, p. 80). Para Strehler, o terceiro ato é o do pre-
sente, o da festa, dos jogos, enquanto que longe ocorre outra coisa. Como bem
observa sobre a cena, “Fora”, todos os elementos sonoros — musica, bilhar,
danca, vozes etc.—; “Dentro”, somente as a¢des importantes. Ademais, indaga
Strehler, o que supde para os personagens o elemento plastico simbélico-re-
alista do saldo? (2005, p. 83). Ao tentar responder essa questido, o diretor
aponta, como elemento significativo na composicéo da cena, a cadeira:

Evidentemente, o que “serve para sentar-se”: poltrona e cadeira ou bem poltronas
e cadeiras. Esses objetos sdo elementos tipicos que podem fornecer um ponto de
apoio a acdo, contar uma histdria, dar o sentimento da propriedade em ruinas, e
também o sentido metafisico da cadeira vazia, do tempo. Alguma, a cadeira ou
a poltrona, se estd sozinha na cena, representa um elemento insélito: néo sig-
nifica nunca somente sentar-se. Muitas cadeiras vazias sdo “angustia”, incerteza,
mistério: quem se sentard? Alguém se sentara alguma vez nelas? Que esperam
essas cadeiras? A quem? Vazias podem ser também soliddo; ocupadas, podem ser
a conversacdo, a vida social, as pessoas. Pessoas que podem fazer muitas coisas:
fazer amor ou morrer nelas. (2005, p. 83)

Ao concluir sua analise, Strehler observa que a ideia de Tchekov — situar o
primeiro e o tltimo ato de O Jardim das Cerejeiras no “quarto das criancas” —
ndo se deve ao acaso. Nem tampouco a presenca do arméario nessa pega. Como
observa, é estranho que ninguém tenha dado a devida importéncia a este objeto no
quarto, tdo simbdlico: 0 armario centendrio. (2005, p. 80) A partir dessa constata-
cdo, ele pontua: “o armdrio é uma coisa intermédia entre as gentes que reagem e o
jardim verdadeiro ou imaginado, o simbdlico que é muito antigo. A interpretagio
do tempo estd aqui amplificada pelo armério e néo é por casualidade que Gaev
faz um longo discurso justamente ante o armario. (2005, p. 81). Tchekhov parece
conferir certa 4nima a esse objeto, dotando de qualidades “humanas” o centenério
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artefato. Ao chamar atencéo para a rubrica, na qual Tchekov escreve “Véania abre
o armério, que range”, Strehler sublinha que o dramaturgo “nunca escreve suas
indicagdes cénicas por nada. H4, portanto, af uma indicagio comica de uma coisa
“velha” que sofre, que tem males, que evoca o sentimento de tempo. (2005, p. 81)

Num espetaculo de danca ou teatro, o objeto pode adquirir os contornos
de um parceiro de cena do performer. Quando povoa um cenério, opera nele
deslizamentos visuais, conceituais, estéticos, dentre outras inimeras possibi-
lidades. Em O Retorno de Ulisses, peca de Wispianski, encenada por Tadeusz
Kantor, Penélope, ao sentar-se numa cadeira de cozinha destruida pela guerra,
manifesta/mostra, ostensivamente — o estado de estar sentada — como um pri-
meiro ato humano. O objeto adquire uma fungéo histérica, filoséfica, artistica;
a promocdo do objeto real, elevado a condicdo de objeto de arte, redimensiona
o estatuto meramente utilitario do objeto (Kantor, 1990). Conforme observa
Cintra, “ao se utilizar de uma cadeira quebrada, destinada ao lixo por sua falta
de utilidade, esse ato de sentar-se torna-se um ato unico, primordial e em meio
aos escombros, a arte, o teatro escreve um novo capitulo de génesis”. (2008,
p- 31-32). Em outro momento histérico, o jovem artista-professor Lucas
Elias, da cidade de Ararangué (SC), anuncia num objeto vazio — a pintura de
uma cadeira escolar — a auséncia do corpo causada pelo periodo pandémico.
O corpo se coloca nesse vazio.

Figura5 - Oficio #4 (Aquarela sobre papel)

Fonte: FSC
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Tal como na peca de Tchekov, a carteira/cadeira escolar traz em si memé-
rias, temporalidades de vivéncias ndo mais ativas. Num outro modo de jogar
com a cadeira, o artista cearense Leonilson veste os espaldares de duas cadei-
ras com camisas brancas de mangas longas, numa espécie de antropomorifi-
zacdo do objeto, possivel corporificacido de existéncias humanas postas lado
a lado, entregues ao peso do tempo. Em um dos lados de uma das camisas é
possivel perceber bordado: “do 6om coracao”.

Figura 6 - “0O negocio da mao é o prazer de dar o ponto, de errar”.

Fonte: Pinacoteca/Divulgagao
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Por sua vez, em Otro, espetaculo inspirado na obra de Clarice Lispector,
montagem do Coletivo Improviso e dirigida por Enrique Diaz e Cristina Moura,
dentre varias outras a¢des com objetos, a cadeira emerge num corpo a corpo
com o dancarino, colocando em jogo a materialidade de ambos.

Figura 7: Qutro - Coletivo Improviso

Fonte: Pedro Anténio Caravaglia/Olivia Ferreira

A proposta de pesquisa atoral, utilizada por Diaz, previa percursos pela
cidade, experiéncia que abria possibilidades de se encontrar em lugares inau-
ditos. Numa cena da peca, o ator-diretor senta-se numa cadeira tendo a sua
frente uma mesa, onde se vé um laptop. Ao fundo, imagens documentais so
projetadas, enquanto Diaz descreve/narra um dos percursos realizados pela
cidade, no qual revela um “estado-coisa” que assume a profundidade e a super-
ficie do trajeto-corpo em sua finalizac#o:

Parecia um filme de fic¢do cientifica, é muito bonito, a matéria se reorganizava,
um estado de coisa, estado de mesa, de cadeira, um estado de lava, que tinha uma
poténcia tao grande, uma espécie de gozo calmo, desapegado total, e eu ndo ouvia
o que ela falava, mas eu sabia que eu tava entendendo tudo, eu sabia que eu nio
tava no que eu via, o que eu via tava fora de mim, mas que eu tava profundamente
no que eu via, impregnando as coisas que estavam ali e sendo afetado por elas, eu
sabia que aquilo era na dire¢do de um pertencimento maior, que a pele das coisas
n#o servia para separar mas para juntar, se vocé for caminhando pela pele das
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coisas, vocé vai se ver numa hora pelo lado de dentro da pele sem rasgar nenhum
tecido, vocé vai estar dentro e vai estar fora e vai estar dentro de novo, vocé vai
ver que ndo tem dentro, ndo tem fora [...] eu ndo me alcancava mais, o que eu via
néo precisava mais de mim, o que eu via estava cheio de mim, eu era de graga, eu
era de pura graga, eu era sim. (Apud Monteiro, 2014, p. 153)

A tevé e um liquidificador

Como propulsor da dramaturgia, o Coletivo Ce, de Votorantim (SP),
no espetaculo 1989, reflete sobre o cotidiano de uma familia de uma cidade do
interior paulista frente aos acontecimentos durante a primeira eleicio direta
para presidente da Republica apds a ditadura militar. A tessitura dramatuir-
gica é figurada por trechos originais das imagens veiculados naquele momento
pela televisdo, porém ouvimos apenas o som, enquanto as imagens sdo cor-
porificadas pelo gestual da familia em frente ao aparelho de tevé, dispositivo
que implica a imaginagdo do espectador ao dar corpo as imagens sonoras.
Conforme nos diz o dramaturgo:

Querfamos entender desta vez como a arquitetura proposta pelas casas gemina-
das, da pequena vila operaria, com as portas para a rua, refletiam nas subjetivi-
dades daqueles sujeitos. Percebemos durante a pesquisa, caminhando pelas ruas,
que a televisdo era o tinico objeto presente em todas as casas, e 0 mais curioso, na
maioria delas a mesma ficava de frente para a rua. Chegamos entdo ao enredo do
espetaculo: uma televisdo que conta os principais acontecimentos de 1989 a partir
de recortes da sua prépria programacio (Mello, 2023, n.p.)

Fundada na experiéncia com mascaras teatrais e manipulacio de bone-
cos, as figuras em cena funcionam como bonecos manipulados por fios invisi-
veis. A pintura facial nos envia ao conceito de masquillage, citado por Ivernel
(1988), em sua analise sobre a méscara na obra de Bertolt Brecht. Se, de um
lado, tem-se a mascara rigida e, do outro, a maquiagem, entre a rigidez do
objeto-méscara e a maleabilidade da mascara facial, a masquiallage se apre-
senta como uma zona intermédia em didlogo com os dois polos. Na “gramatica
textual” de 1989, o processo de mariontetizaco do ator/atriz propde uma dra-
maturgia corporal articulada a atuacdo imagética. A sonoplastia, que desem-
penha o papel de dramaturgia acdstica, numa fusio de sons e vozes, busca
uma experiéncia sensorial imersiva. A compilagio de audios do ano de 1989
envia o espectador aquele tempo especifico: “o palco é dominado por uma
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presenca onipotente: a tevé. Ela é a tnica que fala durante a peca inteira. ”
(Mello, 2023, n.p.). Tal como acontece em Kintsugi, a operagio sonora fun-
ciona como dramaturgia que se articula com a atuag¢io. Nominada “desenho
sonoro”, a experiéncia sinestésica promovida pela obra convida o espectador
a ver sons e sentir cores. O jogo que se pode experenciar em Kintsugi, envolve
atuantes, objetos e espectadores implicando também a sinestesia, que pode
ser lida no subtitulo do espetéculo: “bordado sonoro” ou “vapor de som” com
poténcia de acordar memorias (Lume Teatro, 2019, n.p.), uma trama/traqui-
nice que dispara percepg¢des de movimentos no corpo. Haja vista que Janete El
Houlli e José Augusto Manis, responséveis por esse “desenho”, trabalham com
criacdes radiofdnicas, nas quais a imagem-som engendra objetos actsticos,
imagem do som e/ou o siléncio da imagem, elementos fundantes desse vapor
sonoro que se espalha no ar.

Figura 8: 1989, Coletivo Ce

Fonte: Luiz Claudio Antunes - Portal BR3

Se, em 1989, a televisdo é o aparelho que galvaniza as situacdes drama-
trgicas, uma outra perspectiva de objeto-narrador pode ser vislumbrada em
Reflexbes de um liquidificador, com direcao de André Klotzel. A hist6ria é nar-
rada por um velho liquidificador que, apés consertado, adquire consciéncia.
O aparelho reflete sobre a convivéncia de seus proprietérios, um casal de ido-
sos — Onofre e Elvira —; o desaparecimento do marido faz com que a esposa
va a delegacia procurar ajuda e se torna a suspeita de um crime. Na realidade,
saberemos posteriormente que ela triturou/moeu o marido no liquidificador
apés descobrir que Onofre, aos 77 anos, a traia com uma mulher mais jovem
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— uma enfermeira. Ante o acontecido, o liquidificador torna-se confidente e
camplice de Elvira. Logo nos primeiros takes do filme, um travelling passeia
por diversos objetos dispostos na pia da cozinha: escorredor de pratos, copo,
martelo parabater carne, talheres, tampa de panela, enfim, objetos do cotidiano
de uma familia de classe média baixa da periferia paulistana. Na sequéncia,
acamara corta para um relégio, enquadrado como um marcador do tempo que
tanto se refere a memoria dos personagens quanto a de uma cidade em trans-
formac#o — aquele bairro da periferia paulistana comeca a mostrar os sinais da
verticalizacdo, processo que sinaliza a transferéncia da populacio pobre para
lugares ainda mais distantes. Nessa ambiéncia, os tradicionais botecos estéo
desaparecendo e é numa encruzilhada/esquina que se situa a lanchonete do
casal, onde eram vendidos sucos e vitaminas. A faléncia do pequeno empre-
endimento forca o casal a mudar-se de casa. Nesse entretempo, a voz do liqui-
dificador-narrador se d4 conta de sua condicdo: “maldita febre que me afasta
da geladeira, do fogdo, da pia, do relégio. Todos esses objetos que trabalham
magquinalmente, como diz o homem, que néo se importa, e sem salamaleques
s#o chamados de objetos, coisas, utensilios de cozinha”. O liquidificador, como
testemunha da maquina de moer dos nossos tempos, é “ctimplice de todos os
acontecimentos que mudaram a vida dos donos da casa” e a dele; objeto quase
posto em desuso pela idade, argumenta: “Por que enfiaram no meu motor essa
capacidade de perceber a tragédia das pessoas? Ndo me lembro como eu, os
motores nio tém memoria, nfo precisam, néo ser gente ja é uma forma de ser
feliz. E foi essa tal de consciéncia que me deram, quando trocaram algumas
pecas do meu mecanismo”. A consciéncia, espécie de elemento tragico que
caracteriza o ser humano antropomorfiza aquele objeto: “moer é pensar, pen-
sar é moer”. Moendo pensamentos e conversando com D. Elvira, que ganha
alguns trocados com o oficio de taxidermista, embalsama animais, espécie de
tentativa de preservacgdo do tempo e da memdria em entes encapsulados no
transcorrer da vida. A certa altura, o liquidificador nos diz: “E uma histéria
simples, uma trajetéria em linha reta, servimos quando estamos bons, somos
trocados quando a méaquina estraga”. Sob o jugo de Cronos, a vida cotidiana
expande-se de forma retilinea, o que néo acontece com a montagem do filme.

Ante a obsolescéncia programada para os objetos, a troca de hélices pos-
sibilita ao liquidificador durar por mais 7 meses. Para Elvira, a nova hélice
parece um escorpifo e, para Onofre, uma harpia, evocando possibilidades de
um teatro de objetos. Na conversa em que tece com o liquidificador, Elvira nos
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diz: “caduquice é isso, eu ficar conversando com uma méquina; trocando ideia
com um liquidificador”.

Figura 9: Os motores ndao tém memoria, ndo precisam, nao ser gente ja é uma
forma de ser feliz

Fonte: André Klotzel/Uli Burtin

Um corpo

Autoacusagdo é uma exposicio-instalagdo dramatirgica elaborada pela
atriz Barbara Paz cujo titulo remonta a peca homonima de Peter Handke.
Numa articulagio que se verifica a partir de falas sucessivas que se entrecho-
cam, Handke perfaz um arranjo em que as imagens evocadas pelas palavras
convidam o espectador a adentrar-se naquele imaginério. O dramaturgo ini-
cia o texto com o seu nascimento engendrando diversas temporalidades ao
longo da narrativa, estruturacdo que sinaliza uma perspectiva autobiografica.
Esse parece ser o mote que leva a atriz a conceber sua performance-instalagao.
Por intermédio de diversos objetos — vidros moidos, agulhas de sutura, ata-
duras que cobrem a cabeca, bolsas de soro, fotos, documentos que sdo recupe-
rados com o médico que a operou, objetos que nio mais existem fisicamente
restando apenas a memdria ou uma fotografia como possibilidades de recu-
peragdo —, a artista organiza uma exposicdo sobre um acidente de automével
que sofreu na década de 1990. Conforme relata em entrevista, o “hospital quei-
mava os arquivos a cada vinte anos”, mas o cirurgifio que a operou “tinha tirado
fotos e guardado ap6s a remogéo dos 434 pontos” necessarios a recomposi¢io
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do rosto da atriz (apud BACHEGA, 2023, p. C7). O cabelo e a maquiagem facial
(uma espécie de masquiallage), num determinado momento da sua existéncia,
sdo os elementos que possibilitam a atenuacéo das cicatrizes da face, um pro-
cesso de encobrimento dos rastros do acidente, esquecimento-lembranca que
veio trabalhando ao longo de trinta anos. Se em Kintusgi o conceito de cica-
triz utilizado pelo grupo situa-se no campo da memoria corporal, de algo que
perdura no pensamento, no imaginario grupal, na instalagdo Autoacusagdo
a cicatriz esté ligada efetivamente a pele, ao corpo da atriz. Nesse processo,
ela vai se reconstruindo, como mostram as imagens do acontecimento insta-
ladas num corpo-espaco de uma galeria, uma espécie de colagem das fraturas
fisicas e mentais. “Quando vocé se reconstréi fisicamente, nio tem como néo
ficar reconstruido por dentro também. E como o vaso quebrado”. A exposicio
poderia ser pensada também como uma “peca-objeto”, na qual artefatos entre-
lacam um acontecimento que decorre num dado instante e ao mesmo tempo
perdura ao longo do tempo. N#o se trata exatamente de um tempo continuo,
cronolégico, mas sedimentos que habitam distintas temporalidades.

Ao perfazermos uma espécie de peca-objeto ou objeto-texto, que poderia
sintetizar a manipulagio dos objetos pela expositora, recortamos partes do texto
que o dramaturgo Peter Handke joga com o objeto em sua dramaturgia. Na
exposicio, a atriz elabora um filme performado apenas por uma boca — a sua
boca —, como parece propor o autor alem&o numa passagem do seu texto®.

Autoacusacao (Selbstbezichtigung)
—uma citagao em formato de peca-objeto

Eu vim ao mundo. Eu fui concebido. Eu fui gerado. Meus ossos me formaram.
Eu nasci. Eu abri os olhos. Eu vi os objetos. Eu olhei para os objetos que me
foram mostrados. Eu aprendi. Eu me lembrei. Eu me lembrei dos signos que eu
aprendi. Eu me tornei objeto das frases. Eu me tornei o complemento das frases.
Eu me tornei o objeto e o complemento da oracdo principal e da oragéo subordi-
nada. Eu me tornei o movimento perpétuo de uma boca. Eu aprendi meu
oficio de homem. Jogar, como um homem. Destruir como um homem. Destruir
os objetos como um homem. Imaginar os objetos, como um homem. Falar obje-
tos, como um homem. Lembrar dos objetos, como um homem. Eu me expressei
através dos movimentos. Eu me expressei através da minha imobilidade. Eu me

80 A performance cinemética nos remete a montagem teatral Eu nido (Pas moi), de Samuel Beckett.
Espetéculo dirigido por Rubens Rusche, nele hd um dispositivo cénico no qual um pequeno foco de
luz ilumina apenas a boca da atriz Maria Alice Vergueiro.
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desmascarei. Eu me desmascarei em cada um dos meus atos. Eu cuspi sobre os
objetos para os quais era uma ofensa pessoal aos homens. Eu armazenei objetos
nos lugares onde era repreensivel depositar os objetos. Eu néo entreguei objetos
onde a entrega estava de acordo com a lei. Lancei objetos pela janela de um
trem em movimento. Eu maltratei objetos que seria preciso tratar com dogura.
Eu toquei os objetos que eram repugnantes e sacrilego manipular. Eu brutal-
izei objetos frageis. Eu empreendi a escalada de uma montanha com sapatos
inadequados. Eu joguei com a vida, com os sentimentos comigo mesmo. Eu nao
pude esperar. Eu ndo pensei no futuro. Eu néo considerei minha alegria de viver
como um sinal de parada do tempo. Eu [n#o] fui ao teatro. Eu [ndo] escutei essa
peca. Eu [ndo] escrevi esta pega. A recortamos como um objeto-texto ou uma
peca-objeto para elaborar essa citacéo.

E através dos objetos que Bérbara Paz expde o seu corpo-acontecimento
como pedacos-fraturas a serem colados. Tal como nos diz: “o p6 de vidro foi o
que me cortou. Convivi com ele durante 10 anos. Safa de minha pele”. Espécie
de poeira que o tempo leva numa constante negociacio entre o corpo e o vivido,
n#o necessariamente mensurado, mas aquilo que passa e permanece, um vir-
-a-ser sendo a cada momento como CicAtriz.

Um Objeto

Le Breton nos diz que “o sujeito é uma autorizacdo para a experimen-
tacdo de possiveis” (2003, p. 146) e, nesses possiveis, pensar as articulagoes
sujeito-objeto como processos histéricos, imagéticos, mnemonicos, estéticos,
dentre outros, sdo atos postos em jogo em diversas perspectivas no teatro.
Kantor costumava dizer que nio representava o texto de determinado autor,
antes jogava com ele. O jogo, pensado também como possivel, aponta igual-
mente para diversas miradas, pois “o espaco de jogo, como espaco potencial,
é um lugar ao qual se experimenta a escuta do outro, como tentativa de relagio
entre o dentro e o fora” (Ryngaert, 2009, p. 56). O jogo com o objeto, ainda na
trilha dos possiveis, instaura histérias a serem narradas, contagio que coloca
em movimento atuante e espectador, friccionando o espaco-tempo onde essa
acdo opera. Krenak nos diz que “para poder contar uma histéria da criagéo
do mundo e o mundo ter muitas histérias, e ndo uma, é preciso que as nossas
memorias estejam encorpadas, a gente ndo pode ser um corpo vazio, a gente
tem que ser um corpo de meméria” (2023, n.p.), uma vez que
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Essa invocagdo de um corpo cheio de memodria, ela tem a ver também com a
expressdo “nosso corpo, nosso territério”. O corpo e o territério se constituem
da mesma nave, o mesmo veiculo da gente instituir meméria, sentido, contando
histérias da origem das coisas e experimentando também transmitir, de geragio
em geracdo, uma memoria social, ndo sé dos objetos, mas uma memdria dos nos-
sos afetos, dos nossos sentidos de vida. (Krenak, 2023, n.p.)

Ao trabalharmos os objetos como afetos e sentidos de vida, em di4dlogo com
o corpo podemos elaborar teatros de mundos possiveis. Tendo como marco de
suaeclosdo oinicio da década de 1980, o Teatro de Objetos, como ja dito, constitui
um territério de multiplas perspectivas. Se nos referirmos a Teatro de Objetos ou
Teatros de Objeto, ndo necessariamente estaremos falando da mesma perspec-
tiva. De igual modo, podemos dizer que Teatros de Objeto Documental, Teatro
de Objetos Documentais ou Teatro de Objetos Documental ndo é meramente
uma questdo plural no sentido gramatical, mas plural considerando-se as possi-
blidades dos seus afetos. Em seu processo histérico, hd uma linha franco-belga
do teatro de objetos tida como inaugural — aquela que primeiro o pensou num
encontro entre amigos, numa certa noite, no principio dos anos 1980 —, mas ha
também outros olhares desse mesmo territério que buscam outras vias, como,
por exemplo, a do artista Roland Shon. As vertentes desenvolvidas na América
Latina absorvem e também operam outros modos, como o Periférico de Objetos,
surgido na Argentina nos anos 80 do século XX. A mesa, como possivel campo
de atuacdo, torna-se um l6cus no qual muitos grupos buscam realizar suas expe-
riéncias. Como espago da encenacio, a mesa abre-se a convivialidade, ao encon-
tro em que os corpos — performer, objeto e espectador — se aproximam e a fala
pode ser proferida no registro de uma “conversa” com o espectador, na partilha
de algo colocado a mesa por um contador de histdrias, um mestre de ceriménias,
um(a) atuante que se apresenta numa ambiéncia espetacular. A mesa remete
aquele encontro inaugural ja referido, um grupo de amigos contando histérias,
numa certa noite, se encontram e encontram nos objetos os dispositivos para
conta-las e/ou saboreé-las.

0 Teatro de Objetos

Para falarmos do Teatro de Objetos, comumente partimos de uma
imagem provocativa, ao mesmo tempo estranha, que advém da sua pré-
pria nomenclatura. Afinal de contas, amparados por uma visio socialmente
comum, contaminada por um modo moderno de perceber o mundo, também
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podemos interpretar inconscientemente esse rétulo como uma provocagio a
nossa condicdo humana — algo que, reservadas as suas proporcdes, pode se
assemelhar a desconfianca gerada pelo Ubermarionette de Edward Gordon
Craig (1872-1966), no inicio do século passado. De sobressalto, é natural
que a nossa testa franza levemente enquanto microchoques elétricos buscam
por imagens capazes de servir como modelo dessa inquietante elucubragio
no nosso cérebro. Onde fica o ator (humano) em um teatro feito de obje-
tos? Todo teatro ja nio seria feito com eles? Questdes como essas parecem
ser espontaneamente suscitadas em nés quando, antes mesmo de conhecer,
idealizamos o Teatro de Objetos. Uma reagdo que sobretudo diz respeito a
maneira pela qual somos condicionados a nos relacionar com a matéria na
nossa sociedade contemporanea.

Giovanni Starace (2015) observa que, quando convidadas a dividirem as
suas histoérias sobre as materialidades, as pessoas geralmente buscam se afas-
tar discursivamente destas, quase como se quisessem se defender. Produzindo
discursos que ora tendem a dar uma funcio ideacional e mental ao objeto,
ressaltando-o como algo que lhe é diferente, ora se prendem ao seu puro mate-
rialismo, o autor constata uma dicotomia narrativa que “tem raizes distantes,
atravessa o pensamento filosé6fico e incide também sobre as teorias cientificas
e, certamente, sobre as psicolégicas” (Starace, 2015, p. 19). Fato é que certa
resisténcia a uma integragio dialética com os objetos parece ser ainda mais
reforcada pela relacdo estritamente utilitarista que estabelecemos com eles
cotidianamente, na qual a ideia da posse (um dos valores maximos do sistema
capitalista) amplia em nés um sentimento de superioridade, que muitas vezes
nos impede de perceber um universo préprio e rico em sentidos nas “coisas”
— aspecto que alicerca idealmente toda manifestacio do Teatro de Animacéo
e, em especial, do Teatro de Objetos.

Para nds, modernos, as coisas nao falam; mas para muitas culturas e para mui-
tos grupos em nossas préprias sociedades contemporéneas, o problema no é
exatamente que as coisas néo falem; é que desaprendemos os idiomas em que se
expressam. Pois, se isolamos as coisas na lgica da “razéo prética”, na condigfo
de instrumentos estritamente utilitirios ou ornamentais, nos afastamos da pos-
sibilidade de estabelecer com elas relagdes de comunicagao. Ao atribuir-lhes uma
alma, mesmo que imaginariamente, resgatamos essa possibilidade (Gongalves;
Sampaio; Bitar, 2013, p. 8).
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No rastro dessa convicgio, o Teatro de Objetos se revela como um ins-
trumento criativo que permite que (re)aprendamos a nos comunicar com os
nossos bens materiais, destacando-os enquanto verdadeiras testemunhas da
nossa passagem pelo mundo. Adentrar a sua esséncia, no entanto, exige a
sensibilizagdo do nosso olhar para elementos que muitas vezes passam des-
percebidos. Ou melhor, a compreensio profunda sobre o Teatro de Objetos é
condicionada pelo ressignificar da relagio que instituimos com a maior parte
das materialidades que nos cercam, em que precisamos abdicar de uma visao
utilitarista para que uma “poesia da matéria” floresca em nés. Inicialmente,
esse movimento implica o “estranhar a coisa como se pela primeira vez a vis-
semos” (Lispector, 2020, p. 135), isto é, em estarmos disponiveis para que
“novos mundos sejam possiveis” a partir desse deslocamento. Desse modo,
semelhante ao célebre poema de Eduardo Galeano, podemos nos sentir tal
como uma crianca descobrindo a imensiddo do mar pela primeira vez e, diante
de um horizonte de materialidades, podemos enfim clamar: “— Me ajuda a
olhar! ” (Galeano, 2002, p. 11). Olhamos a coisa, e a coisa também nos vé.
A inelutével cisfio do ver assim se impde, nesse paradoxo no qual “o ato de ver
s6 se manifesta ao abrir-se em dois” (Didi-Huberman, 2010, p. 29). E é com
esse paradoxo que a coisa nos devolve um convite: implora-nos a uma percep-
cdo tatil do seu corpo-matéria, (des)habitado pelo vazio do utilitario, onde a
alegoria do “fechar os olhos para ver”®' se transmuta em uma chave poética
pela qual acessamos o idioma dos objetos.

Somos filhos da sociedade do objeto, pensamos através do objeto. Ele é simples,
suave, bonito, barato e nos fascina pela sua aparente inofensividade. O objeto é
um ogro de olhos gentis, ele vai nos pegar, ele vai nos ter. Os artistas se interes-
sam por ele, porque somos feitos dele (Carrignon, 2010, n.p. — tradugéo nossa®?).

81 Didi-Huberman indica: “devemos fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete, nos abre
a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui” (2010, p. 31).

82 Do original: “Nous sommes les enfants de la société de 1'objet, nous pensons a travers I'objet. Il est
simple lisse beau pas cher et il nous fascine sous son apparente innocuité. L'objet est un ogre aux yeux
doux, il va nous avoir, il nous aura. Les artistes s'intéressent a lui, parce que nous sommes faits de lui”.
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Durante workshops promovidos pelo grupo Sobrevento, de Sdo Paulo/
SP, o diretor Luiz André Cherubini compartilha a visdo® de que o Teatro de
Objetos se constitui muito menos como uma linguagem, com técnicas especi-
ficas, e muito mais como uma provocacio ao dito “teatro tradicional”, isto é,
aquele centrado no texto dramatico — onde os objetos sdo costumeiramente
percebidos apenas como aderecos de cena. Podemos aceder a sua colocacgéo
de fato constatando uma pluralidade de maneiras de se tratarem os objetos na
cena contemporanea, algo visivel nas formas singulares com que diversas com-
panhias teatrais desenvolvem os seus trabalhos artisticos. Esse fato reforca
a hipétese de que o Teatro de Objetos n#o esta preso a um sistema fechado
em si, abrindo trilhas para um fazer teatral sensivel, ancorado pela liberdade
criativa, que estimula distintos artistas a construirem os seus préprios tea-
tros de/com objetos. Desse jeito, torna-se essencial considerarmos o Teatro
de Objetos muito mais como um “campo” do que como uma linguagem — sem
refutar o seu caracteristico potencial de “produzir linguagens” (Carrignon,
2010). Nesse sentido, Soler (2013) aduz que um campo de conhecimento é
marcado pela busca de um lugar de fronteiras flexiveis, fundamentado e dire-
cionado a reflexdo, onde o cerne das discussdes estq muito mais na necessi-
dade de estabelecer principios norteadores do que em sistematizar e ordenar
praticas artisticas. Tal condic#o, no entanto, ndo anula a importancia de deba-
termos alguns fundamentos do Teatro de Objetos, especialmente tendo como
base a sua linha mais tradicional, oriunda das suas “percepcdes fundantes”, na
década de 1980. Caso contrario, tal como expressa a diretora Katy Deville4,
a falta de defini¢des também poderia nos levar a uma visdo equivocada de que
“tudo pode ser Teatro de Objetos”. Como indica Soler (2013, p. 131), “A exis-
téncia de um termo, associado a uma tradi¢éo e a determinadas préticas, afasta
a generalizacgdo, que € tdo perniciosa quanto a criagio de defini¢des restritivas
e simplificadoras”.

8 Tomamos como referéncia uma fala do diretor, proferida durante a oficina Museu-Teatro (das Coisas
Guardadas) da Vizinhanga, edi¢iio Santa Barbara d’Oeste/SP, que ocorreu virtualmente nos dias 24,
26 e 27 de novembro e 1° de dezembro de 2020, sob coordenacido de Sandra Vargas e Luiz André
Cherubini.

8 Em sua visita mais recente ao Brasil, Deville, que é fundadora da Cia. Théatre de Cuisine, da Franga,
realizou uma oficina de Teatro de Objetos no Espago Sobrevento, em Sdo Paulo/SP. Os encontros
ocorreram de 30 de agosto a 2 de setembro de 2023, em uma vivéncia na qual a diretora (a quem
atribufmos a criacdo do termo Teatro de Objetos) compartilhou alguns principios do seu trabalho
com os objetos.
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A partir daqui, poderiamos enfim nos perguntar: o que entdo fundamenta
o campo do Teatro de Objetos? Para além da pretensdo por respostas capazes
de esgotarem o tema, debatemos sobre alguns pontos que nos dio pistas para
pensar o Teatro de Objetos enquanto um campo artistico préprio. Isso posto,
podemos reformular a questdo para: o que diferencia o Teatro de Objetos dos
demais teatros? Nesse sentido, o convite a perceber o objeto enquanto um
organismo autdnomo, naturalmente rico em significados, parece ser um bom
lugar de partida. Um teatro de objetos somente se constitui como tal quando
nio deslocamos as materialidades da sua fungéo original, isto é, quando nos
livramos de uma tendéncia natural em querer transformé-las concretamente
em coisas que nfo sdo®’. Em vista disso, ao fitar determinado objeto, objetiva-
-se a busca por qualidades (interiores e exteriores) que ele préprio nos sugere,
dada a sua forma, cor, material, funcio (para o que foi feito) e a demais cor-
relagdes que fizemos socialmente com ele. Contrério a légica que ampara o
trabalho com bonecos, em que se aspira a personifica¢io da natureza humana
por meio de personagens, o Teatro de Objetos requer uma postura diferente
diante do objeto, pois é da poética da matéria que nasce a sua dramaturgia.
Nesse sentido, a fung¢io da coisa passa a ser a de evocar sentimentos no espec-
tador, algo que somente se efetiva através do jogo entre um objeto reconhe-
civel® e um ator generoso, deslocado da posicdo de “manipulador” — onde a
ideia do manipular pode sugerir, mesmo que equivocadamente, uma possivel
relacdo de poder entre criador e criatura. No Teatro de Objetos é importante
que nio haja o estabelecimento de hierarquias entre o humano e a matéria na
cena. Ambos surgem em nivel de igualdade nela, tornando-se cimplices de um
processo no qual a articulagdo de objetos reconheciveis também encaminha
o ator e o espectador ao reconhecimento deles préprios (Carrignon, 2011).
Essa caracteristica, embora também visivel em outras experimentagdes

8 De modo a evitar interpretagdes equivocadas sobre essa colocagéo, é importante destacar que a res-
significacdo do objeto é algo bem-vindo no Teatro de Objetos. No entanto, ndo podemos confundir
esse ato com a mudanga concreta em sua natureza (algo que geralmente ocorre quando tentamos
atribuir um personagem a ele). Ressignificar, no Teatro de Objetos, é sindnimo de trabalhar simboli-
camente para que outros sentidos sejam atribuidos aos objetos, algo que ocorre sempre em um plano
sutil, poético.

86 Para a plena leitura das materialidades pelo espectador, torna-se fundamental que o objeto colocado
em cena seja facilmente reconhecivel por nés, isto é, faca parte de nossa vida cotidiana. Tal condicado
destaca a importancia no ato de escolha do artista, ainda indicando uma preferéncia por objetos
produzidos em massa (made in China), verdadeiros portadores de cargas sociais.
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do Teatro de Animacdo, se explicita aqui mediante um manejar cotidiano
da coisa, onde se abdica da necessidade em lhe dar qualidades humanas,
tais como andar, respirar, etc. Dessa maneira, ao contrario do que preliminar-
mente se supde de um teatro feito de objetos, esse campo teatral também pro-
move a exaltagdo do trabalho do(a) atuante que se mostra através dos objetos,
principalmente, quando o jogo entre ambos é articulado como artefato a(u)
torial, ou seja, condicdo que nos leva a construgdes dramatirgicas intimistas,
povoadas por um carater pessoal, autobiogréfico.

Palimpsestos

Ao apresentar a sua perspectiva sobre o Teatro de Objetos, Christian
Carrignon, diretor da companhia Théétre de Cuisine, defende uma concepcio
do objeto enquanto um “palimpsesto”. O seu raciocinio parte da constatagéo
natural de que em um teatro de objetos as materialidades séo retiradas da vida
cotidiana para serem inseridas em um novo e desafiador contexto: o da cena.
Sob a ética do francés, esse ato implicaria certo esvaziamento socioemocional
do objeto, que é destituido dos seus “afetos originais” (da vida pratica) para o
estabelecimento de novas relagdes — em um processo em que o artista é, sobre-
tudo, “agente suscitador de poténcias da matéria”.

O objeto esvaziado da sua carga emocional pode ser preenchido com falsas
memodrias, falsas histérias, falsas emogdes: estamos no teatro, ndo em terapia.
O objeto falsamente pessoal é uma caixa para inventar sonhos. E um objeto que
teve o seu uso, a sua funggo. Foi utilizado, mas nfo por mim. E um palimpsesto.
Feliz é o monge copista que apaga o manuscrito para o cobrir com outro texto.
O que é que estes dois textos dizem um ao outro? E aqui que reside o devaneio.
Essa procura do objeto quase desfeito tem a ver com as minhas origens oniricas
e com a morte real do antigo proprietério. Entre esses dois tempos passados, a
imagem poética é do aqui e do agora (Carrignon, 2010, n.p. — tradugéo nossa®’).

8 Do original: “L’objet vidé de sa charge émotionnelle peut étre re-rempli de faux souvenirs, de fausses
histoires, de fausses émotions: nous sommes au théatre et pas en cure. L'objet faussement personnel
est une boite 2 s’inventer des réves. C’est un objet qui a eu son usage, sa fonction. Il a été utilisé,
mais pas par moi. C’est un palimpseste. Heureux est le moine copiste qui efface le manuscrit pour le
recouvrir d'un autre texte. Que se disent ces deux textes? L, se situe la réverie. Cette quéte de 'objet
presque désamorcé a a voir avec mes origines oniriques et la mort réelle de I'ancien propriétaire.
Entre ces deux temps passés I'image poétique est d’ici et maintenant”.
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Valendo-se de uma analogia que nos remete aos pergaminhos medievais,
que, ap6s passarem por um complexo processo de raspagem, eram reaprovei-
tados para a escrita de novos textos, Carrignon indica o Teatro de Objetos como
um lugar onde conseguiriamos efetivar uma outra escritura por meio da maté-
ria, isto é, uma “escrevedura das coisas”. Para ele, portanto, “[o] palimpsesto
é um dos abridores de latas do teatro de objetos. O objeto contém memdria,
claro, mas, através da distancia que nos separa dele, é também uma maquina
de escrever. O objeto produz um novo texto” (Carrignon, 2010, n.p. — traduc¢éo
nossa®®). Distante das relagdes que marcaram a sua “vida cotidiana”, o objeto
surge no teatro de objetos predisposto para que narrativas imaginérias sejam
inscritas sobre ele. De ordem fundamentalmente poética, essas narrativas sio
condicionadas pelo presente da cena, instincia capaz de amparar um processo
que, acima de tudo, surge da escuta diligente da matéria. Nesse ponto, também
podemos sugestionar que o Teatro de Objetos permite uma espécie de “lava-
gem” das materialidades, em que as “imundices” da vida cotidiana — fomenta-
doras de uma légica de descarte cada vez maior — sdo (re)trabalhadas através
de um sistema que converte a sua utilidade meramente pratica em uma uti-
lidade poética. Entretanto, antes de acreditarmos em um completo desbotar
dessa memoria primeira do objeto, é inevitavel lembrarmos de outra caracte-
ristica intrinseca aos palimpsestos: o apagamento da sua primeira inscrigio
nunca ¢é total. Logo, conforme nos aponta Gérard Genette, ainda sera possi-
vel visualizar os seus vestigios, a sua sombra, “de modo que se pode 1&-la por
transparéncia, o antigo sob o novo” (Genette, 2006, p. 7). Tal especificidade se
revela inteiramente compativel com o campo do Teatro de Objetos, em que o
artista “vai compor com o objeto diniAmicas que o particularizam para aquele
trabalho, em didlogo com a carga de sentido comum — social e matérica —
que ele ja carrega, reescrevendo seu uso, agora cénico, na producio de sentido”
(Holanda, 2018, p. 206). Falamos de processos onde, evidentemente,

H4 uma escrita que se oculta sobre outra, mas que deixa tragos; hd um tempo
que se escoou, mas que deixou vestigios que podem ser recuperados. H4 uma
superposi¢io de camadas de experiéncia de vida que incitam ao trabalho de um
desfolhamento, de uma espécie de arqueologia do olhar, para a obtenc¢éo daquilo

88 Do original: “Le palimpseste est un des ouvre-boites du théatre d’objet. L’objet contient de la mémoire,
bien sfir, mais par la distance qu’on prend avec lui, c’est aussi une machine a écrire. L’objet produit
un texte nouveau”.
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que se encontra oculto, mas que deixou pegadas, talvez imperceptiveis, que é pre-
ciso descobrir (Pesavento, 2004, p. 26).

A ideia do objeto como palimpsesto pode se desdobrar em outros senti-
dos quando pensamos na sua vertente documental, em que o desvelar desses
vestigios se convergem muito mais em uma busca mnémica, isto é, pela sua
“escrita primeira”. Disso falaremos mais 2 frente. E fato que alguns tracos des-
ses procedimentos, nos quais desvelamos diferentes camadas simbdlicas da
matéria, j4 eram perceptiveis na cena moderna antes mesmo de o Teatro de
Objetos se constituir como um campo especifico. Nesse sentido, o trabalho
artistico de Tadeusz Kantor (1915-1990) é um dos exemplos de estilo que mais
incentivaram artistas teatrais a se aventurarem pelo “universo das coisas” no
século passado. Revelando cruzamentos explicitos com as demais apropria-
coes do seu perfodo histérico, especialmente com as suas vanguardas artisti-
cas, o polonés desenvolve um teatro que evidentemente bebe na fonte (ou seria
no urinol?) de Marcel Duchamp e das artes plasticas em geral. Em um fértil
didlogo com o ready-made, o encenador revela apreco pelos ditos “objetos
de realidade mais baixa”, isto é, objetos pobres, materialidades que j4 esta-
vam condenadas as lixeiras (muitas vezes oriundas da realidade catastroéfica
da guerra). Tal caracteristica evidencia um modo operativo em que “[o] que
os outros esquecem e deixam cair é justamente o que o artista destaca e traz a
lembranca dos espectadores, mesmo contra a sua vontade” (Assmann, 2011, p.
408). Ao analisar o teatro kantoriano, Cintra destaca uma pratica artistica que
tem muitas semelhancas com a percepcéo “palimpsesta” do objeto. Em espeté-
culos que tentam arquitetar uma nova dimenséo espago-temporal ao piblico,
Kantor priva o objeto das suas funcdes socialmente reconheciveis e atribui a
ele um novo peso e uma nova existéncia. Desse modo, “as relagdes imediatas
entre os significantes e os significados sio destruidas em funcio da recons-
trucdo de um novo conteddo, ou seja: o objeto nio ilustra mais o contetido.
Ele é o préprio contetido” (Cintra, 2012, p. 13).

A aura da coisa: entre a dadiva e o animismo

Compreende-se que os debates em torno das materialidades podem
perpassar inimeros campos do conhecimento. A antropologia, por exem-
plo, se revela como uma das areas que melhor amparam discussdes sobre as
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relacdes que diferentes sociedades historicamente estabelecem com os obje-
tos. Conforme nos diz Dohmann,

O homem e o artefato constituem um par inseparavel que caminha em direcéo a
uma dupla evolugéo. Todas as esferas — biol6gica, psicol6gica e social — estdo con-
stantemente permeadas pela massiva presenga do objeto, comprovando que nio
hé atividade humana que dispense a suporte material, a comecar da sua condigio
mais bésica: a do espirito existir e, sobretudo, manifestar-se (2013, p. 31).

Nesse contexto, o Ensaio sobre a dddiva, de Marcel Mauss (2003),
é uma das obras que melhor nos introduzem ao pensamento em torno de
uma “aura das coisas”, ou, ainda, em diferentes modos de “sacralizacio da
matéria”. Ao analisar primitivos sistemas de trocas entre povos da Polinésia,
da Melanésia e os indigenas da América do Norte, o antrop6logo desenvolve a
sua “teoria sobre a dddiva”, que ressalta trés valores fundamentais desses gru-
pos: dar, receber e retribuir. Descrevendo trocas (materiais e imateriais) entre
diferentes coletividades, realizadas de maneira “espontinea” e desvinculadas
dos interesses estritamente comerciais, Mauss destaca uma inerente aglutina-
cdo entre as pessoas e 0s seus bens materiais, em uma relacio longe de beirar
ao utilitarismo. Sugerindo a existéncia de uma “substancia moral das coisas”,
o autor a correlaciona a uma espécie de “alma ligada a matéria espiritual do
doador, que tende a retornar ao seu antigo dono que, ao doa-la, também se
doa” (Sert#; Almeida, 2016, p. 2). Os estudos de Mauss s#o referenciais para a
area da antropologia social, que, sob a 6tica americana, converte-se também
na area da antropologia cultural — mais direcionada a pensar os individuos
dentro das coletividades. A partir deles, ainda somos provocados ao conceito
de hau, o “espirito das coisas”, algo que acompanharia todo artigo de troca
(taonga) desde o seu primeiro donatario. Ao reflexionar sobre algumas prati-
cas dos povos maori, o antropélogo constata que “o vinculo de direito, vinculo
pelas coisas, é um vinculo de almas, pois a prépria coisa tem uma alma, é alma”
(Mauss, 2003, p. 200). Logo, a coisa e 0 humano sio percebidos de maneiras
tdo intrinsecas que “apresentar alguma coisa a alguém é apresentar algo de si”
(Mauss, 2003, p. 200). Aqui, a “alma” (hau) é entendida como uma caracte-
ristica prépria tanto da matéria como do humano, e néo se desvincula da sua
rede coletiva de relagdes. Afinal, “enquanto portadoras de uma ‘alma’, de um
‘espirito’, as coisas n#o existem isoladamente, como se fossem entidades auté-
nomas” (Gongalves; Sampaio; Bitar, 2013, p. 8).
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Com base nas trocas de dadivas entre os maoris, Mauss (2003, p. 202)
nota uma “mistura de vinculos espirituais entre as coisas, que de certo modo
sdo alma, e os individuos e grupos que se tratam de certo modo como coisas”,
algo semelhante ao que muitas vezes percebemos no campo do Teatro de
Animacio. A partir disso, também podemos ampliar os nossos horizontes para
conceito de “animismo”, que “pode ser definido como uma ontologia que postula
o carater social das relagdes entre as séries humana e nao-humana” (Viveiros de
Castro, 2002, p. 364). Desse modo, acessamos um modo pensar no qual,

Ao invés de estar numa posigdo de transcendéncia com relagdo ao mundo dos
objetos, o sujeito é a coisa mais comum do mundo. O animismo € isso: o fundo
do real é a alma, mas néo se trata de uma alma imaterial em oposi¢io ou em con-
tradigdo com a matéria. Ao invés disto, é a prépria matéria que esté infundida de
alma. Subjetividade nio é propriedade exclusiva do humano, mas a base do real
(Viveiros de Castro, 2011, p. 8).

Ao atualizar o conceito de “animismo” para uma nog¢fo mais ociden-
tal, j& sob uma 6tica que pressupde uma troca mercadoldgica com a matéria,
David-Ménard (2022) analisa os seus principios segundo a lgica “vontade
e coisa” teorizada por Hegel. Assim, temos um caminho complementar de
pensamento em que as coisas igualmente se destacam como mediadoras das
relagdes sociais. A autora parte do pressuposto de que, quando afirmamos
ser proprietérios de determinada coisa, a habitamos de uma “vontade”, algo
que consecutivamente instaura uma identificacdo nossa para com a matéria.
Logo, emprestamos vigor (4nima) a ela: “E essa identidade afirmada com uma
coisa metafisicamente diferente de si que ‘faz pensar’ em animismo. Nio que
a coisa seja dotada de uma alma (justamente nio), mas a vontade a habita
de certa forma” (David-Ménard, 2022, p. 89-90). Tomando a questiio como
modelo para o Teatro de Objetos, poderfamos supor que uma “vontade imagi-
nativa” seria plenamente capaz de habitar as nossas materialidades cotidianas
naarte. Nesse sentido, centramos a nossa atencio na prosa de Clarice Lispector,
que igualmente aposta na dualidade para professar que “[a] aura da coisa vem
do avesso da coisa. [...] A coisa é pelo avesso e contraméo” (Lispector, 2020,
p- 116). Atualizando a dindmica que coloca o campo da animagéo em uma linha
ténue entre o animado e o inanimado, vida e morte, tal como nos exemplos de
Amaral (1997) e Kantor (2008), poderfamos pensar o “avesso” do objeto coti-
diano como a prépria cena teatral — aqui inserida nos limites entre o campo do
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imaginario (apontado por Amaral) e o do real. Dessa forma, entendemos que a
qualidade “palimpsesta” do objeto também indica que, uma vez integrado ao
campo das formas animadas, o Teatro de Objetos impde a ele uma ampliagéo
na sua no¢io de “4nima”. Com isso, recorrermos a defini¢des mais esgarcadas
sobre a palavra, dando amplitude para as suas outras defini¢des, em que “ani-
mar” se torna sinénimo de “Dar 4nimo, coragem ou valor a” (Animar, 2023).
Logo, sem a necessidade do humano como modelo, no Teatro de Objetos o
ato de dar 4nima a determina matéria simboliza dar um valor afetivo-poético
a coisa, habitando-a de uma vontade artistica, que, através da imaginacao,
é inserida em um novo e potente mundo: o da cena.

Sobre importancias: uma dramaturgia de metaforas

No seu livro derradeiro, Clarice Lispector profetiza o surgimento de um
“mundo de objetos”, que nasce do momento ao qual eles negam a sua prépria

”, «

esséncia, isto é, a sua “objetude”: “Mas os objetos ndio querem mais ser objetos.

”

E a revolta da ‘coisa” (Lispector, 2020, p. 126). Instaurando instigantes diélo-
gos entre o seu narrador-escritor e a personagem Angela — que, ao se dizer em
plena comunho com o mundo, anuncia a escrita de um “romance das coisas”
—, aautora tangencia as fronteiras sutis entre criador e criatura a partir de uma
metéfora objetal, na qual ambos os personagens estido presos em uma espécie
de “espelho invertido”. Quase que em uma fuséo com Angela, fazendo uso de
dados autobiogréficos, Lispector se expde ao leitor e desenha um relato intimo

referente a sua relacio criativo-pessoal com os objetos:

O objeto — a coisa — sempre me fascinou e de algum modo me destruiu. No meu
livro A cidade sitiada eu falo indiretamente no mistério da coisa. Coisa é bicho
especializado e imobilizado. H4 anos também descrevi um guarda-roupa. Depois
veio a descri¢do de um imemorével relégio chamado Sveglia: relégio eletronico
que me assombrou e assombraria qualquer pessoa viva no mundo. Depois veio
a vez do telefone. No “Ovo e a Galinha” falo no guindaste. £ uma aproximacso
timida minha da subversao do mundo vivo e do mundo morto ameagador. No,
avida nfo é uma opereta. E uma tragica 6pera em que num balé fantastico se cru-
zam ovos, relégios, telefones, patinadores do gelo e o retrato de um desconhecido
morto no ano de 1920 (Lispector, 2020, p. 113).

Com Lispector somos inseridos nesse mundo poético e imaginativo que
fundamenta toda a dramaturgia com objetos. Seguindo o pensamento de que
“a aura seria a seiva da coisa”, a autora articula uma linguagem metaférica
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que nos provoca a perceber que, ao falar da matéria, Angela acaba falando
de si mesma: “quando observa as coisas, age com um liame que a une a elas”
(Lispector, 2020, p. 114). Esse principio parece igualmente servir como um
paradigma as experimentagdes do Teatro de Objetos, em que os artistas envol-
vidos, ao permitirem se expor pelas materialidades, se tornam poetas cénicos
de uma dramaturgia orientada por figuras de linguagem (especialmente pela
metéfora e pela metonimia), que permitem que novas associagdes simbdlicas
com o objeto sejam possiveis. Assim, o Teatro de Objetos é capaz de suplantar
a escrita de um “livro das coisas” para os dominios das artes da cena, ato que
essencialmente parte desse olhar de fascinio para com a matéria: “[o] objeto
eleva-se em esplendor quando olhado” (Lispector, 2020, p. 179). Ao elegermos
determinado objeto (ou um conjunto deles), somos convidados a explorar um
amplo campo semiantico por meio de laboratérios criativos, onde os limites
sdo impostos tdo somente pela imaginac#o, a quem é dada a tarefa de “voar”.
Ao refletir sobre a préopria terminologia do Teatro de Objetos, Carrignon (2010,
n.p. —tradugéio nossa®) observa que, “[e]ntre a grandeza da palavra teatro e a
pequenez do objeto, h4 um precipicio. E preciso energia poética para fechar os
labios retéricos do abismo”. Para entendermos de onde pode nascer essa forca
poética apontada por Carrignon, voltamos a nossa atengio aos procedimentos
da escrita poética, uma vez que a temos enquanto uma fundamental base dra-
matudrgica do Teatro de Objetos. Ao dirigirmos a nossa atengéo sobre a escrita
de Manoel de Barros, podemos perceber que o poema Sobre Importdncias nos
serve como um importante guia da nossa discussao:

Um fotégrafo-artista me disse outra vez: Veja que pingo de sol no couro de um
lagarto é para nés mais importante do que o sol inteiro no corpo do mar. Falou
mais: que a importiancia de uma coisa nio se mede com fita métrica
nem com balanc¢as nem com bardmetros etc. Que a importincia de
uma coisa ha que ser medida pelo encantamento que a coisa produza
em nos. Assim um passarinho nas mios de uma crianca é mais importante
para ela do que a Cordilheira dos Andes. Que um osso é mais importante para
o cachorro do que uma pedra de diamante. E um dente de macaco da era ter-
cidria é mais importante para os arquedlogos do que a Torre Eiffel. (Veja que s
um dente de macaco!) Que uma boneca de trapos que abre e fecha os olhinhos
azuis nas maos de uma crianga é mais importante para ela do que o Empire State

8 Do original: “Entre la grandeur du mot théétre et la petitesse de I'objet, existe un précipice. Il en faut,
de I'énergie poétique pour refermer les lévres rhétoriques de I'abime”.
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Building. Que o cu de uma formiga é mais importante para o poeta do que uma
Usina Nuclear. Sem precisar medir o 4nus da formiga. Que o canto das dguas e das
rés nas pedras é mais importante para os musicos do que os ruidos dos motores da
Férmula 1. Ha um desagero em mim de aceitar essas medidas. Porém néo sei se
isso é um defeito do olho ou da razio. Se é defeito da alma ou do corpo. Se fizerem
algum exame mental em mim por tais julgamentos, vdo encontrar que eu gosto
mais de conversar sobre restos de comida com as moscas do que com homens
doutos (Barros, 2015, p. 152).

Ao engendrar um poema que nos impulsiona a reavaliar a maneira pela
qual atribuimos importancia a coisa, condicionada por um olhar interessado
para aquilo que nos cerca, Barros parece complementar o pensamento de
Alvarado, que também expoe:

La variedad del mundo se presenta ante nosotros, la miramos o creemos verla real-
mente como es, estd bajo nuestro control. Pero cuando prestamos atencién, cuando
aislamos, por obra del azar, “algo” en este mirar a nuestro alrededor, cuando la
mirada no es un simple deslizar sobre las cosas, cuando es una mirada atenta, se
produce una especie de cesura en donde la espacialidad y la temporalidad anterior
se ve alterada. La cosa mirada se separa de su paisaje y “es” para el sujeto que mira,
se distingue como figura y posee un significado® (Alvarado, 2015, p. 11).

Os escritos de Barros e Alvarado convergem para que a mirada atenta e
encantada (tal como uma crian¢a vendo o mundo pela primeira vez) sobre o
objeto desponte como uma porta de entrada para a “poética da matéria” que
nos rodeia. Tal caracteristica nio é propria do Teatro de Objetos, ela conduz
intimeros artistas das mais distintas categorias artisticas (como as artes plas-
ticas, a literatura, etc.) e parece encontrar a sua real origem na prépria essén-
cia humana. O ensejo de ressignificar o mundo nos move, nos leva a conferir
utilidade poética para aquilo que a sociedade julga equivocadamente ser “int-
til”. Assim, o Teatro de Objetos permite que possamos inverter a l6gica domi-
nante, em uma criacio onde “[a]s coisas que n#do levam a nada tém grande

9 A variedade do mundo se apresenta diante de nds, olhamos para ela ou acreditamos que realmente
a vemos como ela é, estd sob nosso controle. Mas quando prestamos atenc¢ao, quando isolamos, por
acaso, “alguma coisa” neste olhar que nos rodeia, quando o olhar néio é um simples deslizar sobre as
coisas, quando é um olhar atento, produz-se uma espécie de fissura onde a espacialidade e a tempo-
ralidade anterior se percebem alteradas. A coisa vista separa-se da sua paisagem e “é” para o sujeito
que olha, distingue-se como figura e tem um significado (tradug?o nossa).
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importancia. Cada coisa ordinéria é um elemento de estima. Cada coisa sem
préstimo tem seu lugar na poesia ou na geral” (Barros, 2015, p. 45). Essa crenca
parece guiar os artistas do Teatro de Objetos a intiimeros caminhos, onde a
coisa “sem importancia” ganha valor poético e politico: “Lo que nos interesa en
el objeto es su valor metaférico, su poder de evocacién, de sugestion, su fuerza
poética y politica®” (Limbés, 2018, p. 28).

Fazendo um paralelo com o que Breton nos indica sobre o corpo, os obje-
tos também se mostram como “uma estrutura simbdlica, superficie de proje-
¢do passivel de unir as mais variadas formas culturais” (Breton, 2012, p. 29).
Além de naturalmente serem produtos da acdo humana, as materialidades séo
culturalmente simbolizadas por nés, uma vez que integram a nossa passagem
pelo mundo. Nesse caminho, a casa se revela como um espago condensador
de afetos, onde fica evidente uma relagdo singular do homem com a matéria,
e, por isso mesmo, talvez seja dela que nasca a esséncia de todo teatro de obje-
tos. Ao ampliar o seu olhar sobre as materialidades que as pessoas expdem nas
suas moradas, a partir das quais percebe pequenos “museus caseiros”, Roland
Shon?? ressalta que “[e]ssas pequenas coisas protegem do esquecimento
alguns de nossos momentos significativos ou encontros arrebatadores. Mas
essas coisas também nos permitem pensar sobre o mundo e nossa presencga no
mundo, pensar em nés mesmos”. Em um caminho similar, Ecléa Bosi (2003)
destaca que é comum as pessoas estabelecerem uma espécie de “desejo de
imobilidade” para com as coisas que as cercam, e o que envelhece conosco tam-
bém pode nos oferecer a pacifica sensagdo da nossa continuidade no tempo.
Bosi diz que a casa (de dentro) muitas vezes se consagra como um lugar em que
nos isolamos da hostilidade do mundo (de fora), e as materialidade nos ajudam
na urdidura desse mundo mais acolhedor. O conceito de “objetos biograficos”
surge desse contexto, sendo bens materiais que “envelhecem com o possuidor
e se encorpam a sua vida” (Bosi, 2002, p. 26). Desse modo, passam de meras
utilidades a elementos insubstituiveis, que trazem consigo um arsenal rico em

9 O que nos interessa no objeto é o seu valor metaférico, o seu poder de evocacio, de sugestio, a sua
forca poética e politica (tradugéio nossa).

92 O excerto pertence ao programa de uma das experimentacdes das “Musées Maison” de Roland Schon,
sendo extraido do site da companhia Théatre en Ciel ha alguns anos atrds — embora nio mais dis-
ponivel. A tradugdo para o portugués foi realizada pelo Grupo Sobrevento, de Sdo Paulo/SP, que
disponibilizou o material durante a oficina Museu-Teatro (das Coisas Guardadas) da Vizinhanga,
em 2020.
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narrativas — tanto pessoais como coletivas. E justamente com base nessa cons-
tatacdio que as perspectivas de trabalho sobre os objetos podem ir desde aque-
las que dizem respeito ao intimo dos sujeitos, em que o ator faz quase que uma
confissdio diante do publico, até as que buscam fomentar um fértil processo
de abertura de memodrias ao coletivo, fazendo um processamento documental
dos objetos. Sob esse segundo modo operativo, vemos o Teatro de Objetos se
convergir em ricos experimentos etnograficos, em que a maneira que compre-
endemos o objeto também pode catapultar um gesto politico.

0 Teatro de Objetos Documentais

Apés descortinarmos um territdrio mais delimitado do Teatro de Objetos,
em que, seguido de uma primeira visdo dilatada sobre o trabalho com mate-
rialidades, procuramos pensé-lo via tradi¢do instituida pela sua perspectiva
preambular, torna-se fundamental falarmos do panorama documental dos
objetos. Para Katy Deville®, enquanto o Teatro de Objetos trata da “histéria
com h mindsculo”, objetivando narrativas de cunho intimo/pessoal, o Teatro de
Objetos Documentais d4 mais enfoque a “Histéria com H maitisculo”, em que
as narrativas sdo essencialmente de ordem coletiva. Essa imagem nos introduz
aum melhor entendimento dessa vertente em exponencial crescimento nas tlti-
mas décadas, em que a cena com objetos também passa a aspirar aspectos do
real, motivando a transmutagéio dos objetos em “documentos cénicos”. Antes
de avancarmos pelo Teatro de Objetos Documentais, entretanto, é indispensa-
vel considerarmos que tal conjectura somente se torna possivel gracas a uma
alteracfio conceitual sobre a ideia de “documento” no século passado, em que
percebemos o rompimento de uma convencional ideacio dele como um “regis-
tro objetivo da realidade”, isto é, como indicio de uma “verdade absoluta”. Desse
jeito, passando a questionar a parcialidade do documento, abrimos trilhas para
pensar as intengdes que cercam o seu estabelecimento como tal.

Le Goff afirma que, acompanhado ao questionamento, comegaram progressiva-
mente a ser entendidos como documentos outros materiais — objetos, relatos orais
gravados em fita, videos, fotos — além dos papéis escritos. Longe da imparcialidade
que muitos lhe atribuem, o documento é encarado contemporaneamente

% Durante a participagéo de Deville no IX Festival Primeiro Olhar, em Brasilia (2023), questionamos
a diretora a respeito de como ela percebe a diferenca entre o Teatro de Objetos e o Teatro de Objetos
Documentais. Esta afirmacéo diz respeito a resposta que ela nos deu.
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como o produto de um olhar sobre determinado fato, havendo um esfor¢o
para decifrar as informacdes contidas nele e manifestadas no suporte material
do registro, no processo de elaboracio, na realidade em que ele foi produzido e,
sobretudo, nos interesses de sua construcéo (Soler, 2013, p. 139).

Ressaltando os jogos de poder envoltos no processo em que 0s registros
ganham uma amplitude social e assim se tornam documentos, essa nova percep-
c¢do descrita por Soler igualmente destaca a “intencionalidade” como sendo uma
qualidade fundamental dos processos artistico-documentais. Tal percepgio
dialoga com perspectivas mais modernas da memoria, categorizada enquanto
poténcia (vis) por Assmann. Aliada ao processo de recordacio e se opondo aos
procedimentos de armazenamento, ela é compreendida “como uma forca ima-
nente, como uma energia com leis préprias” (Assmann, 2011, p. 34). Ao eviden-
ciarmos o carater processual dos atos de memoria, abrimo-nos a compreensao
de que o passado ndo é algo finalizado, isto é, ndo é uma coisa estanque no
tempo. Pelo contrario, ele é visto enquanto mdvel, em constante (re)constru-
¢do no presente, instancia que permanentemente confere a ele novas camadas
— inclusive (para ndo dizermos principalmente) as de natureza imaginativa.
E desse principio que parte toda a obra documental, em que o que move criati-
vamente os artistas é sobretudo a possibilidade de articular novos olhares para
determinado fato da nossa realidade. Em uma cria¢io documental, “objetiva-se
construir assercoes sobre a realidade, em uma exploracéo diferente da obtida
quando se trabalha com produtos assumidamente ficcionais” (Soler, 2013, p.
140). Tao logo, o Teatro Documentario se constitui em um campo amplo, que
se destaca como outra maneira de fazer e pensar a arte, em que a intenciona-
lidade de documentar fomenta experimentos que ddo novos tratamentos ao
“real”. Através dele a cena teatral passa a intermediar a mutagéo dos registros
em documentos, uma vez que ela proporciona o contexto fundamental para que
essa nova leitura seja possivel. Dessa maneira, o Teatro Documentério se revela
como uma espécie de “fabrica de documentos”, atribuindo sentido a diversos
fragmentos de nossa realidade — que, quando pensados sob a perspectiva do

% Neste ponto, é imprescindivel que ndo percebamos o real enquanto sinénimo de verdade. Soler
(2013) nos alerta para o fato de que erroneamente se atribui uma impresséo de autenticidade as obras
documentais, algo que precisa ser questionado, uma vez que o Teatro Documentario é tdo somente
uma espécie de editor da realidade, em um processo que pode contar com elemento ficcionais e
imaginativos.
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Teatro de Objetos Documentais, sdo as nossas proprias materialidades cotidia-
nas. “Pensamos que el teatro documental tratado en este caso con objetos, puede
constituir un recurso alternativo de bisqueda, un dispositivo para encontrar
otras formas de contar e investigar la Historia como parte de las Humanidades
Emergentes” (Oligor y Microscopia, 2014, n.p.).

Destacando-se como a principal pensadora do Teatro de Objetos
Documentais, Larios conceitua esse campo com base na junc¢io de caracte-
risticas do Teatro de Objetos e do Teatro Documentério. Em parceria com
Jomi Oligor, a dupla de artistas da companhia espano-mexicana Oligor y
Microscopia, enunciam o Teatro de Objetos Documentais como:

Un modo de hacer atravesado por el teatro documental y el teatro de objetos
que crea su propia poética. Traslada a la esfera social - fntima y colectiva - la
observacién del fenémeno de las transferencias entre lo animado y lo inanimado,
propia de todo teatro de formas animadas. Investiga como se da la singularidad de
esas transferencias entre las personas y la cultura material que las rodea (a través
de los afectos, los usos de la memoria, el inconsciente material o todas aquellas
relaciones con los objetos que no percibimos en la inercia del consumo, los usos de
los objetos en las politicas de la memoria, etc.) y las traslada a dispositivos estéti-
cos que tienen a los objetos como protagonistas, agentes de impactos culturales y
relaciones sociales. En el TOD se da una performatividad del objeto-documento,
ya que se crea una poética que busca que un objeto - a veces aparentemente insig-
nificante - se convierta en “documento”, testimonio de un contexto situado, que
crea sus propias relaciones poéticas con el sujeto que lo asiste en escena u otro
dispositivo relacional® (Larios; Oligor, 2021, p. 9).

% Pensamos que o teatro documental, tratado neste caso com objetos, pode constituir um recurso de
busca alternativa, um dispositivo para encontrar outras formas de contar e investigar a Histéria como
parte das Humanidades Emergentes (traducéo nossa).

% Um modo de fazer atravessado pelo teatro documentério e o teatro de objetos que cria sua prépria
poética. Expressa a esfera social — intima e coletiva —, a observagio do fenémeno das transferéncias
entre o animado e o inanimado, prépria de todo teatro de formas animadas. Investiga como ocorre a
singularidade dessas transferéncias entre as pessoas e a cultura material que os rodeia (através dos
afetos, do uso da memodria, o inconsciente material ou todas aquelas relagdes com os objetos que néo
percebemos na inércia do consumo, o uso de objetos nas politicas de memdria, etc.) e os transforma
em dispositivos estéticos que percebem os objetos como protagonistas, agentes de impactos e de
relagdes culturais e sociais. No TOD ocorre uma performatividade do documento-objeto, uma vez
que se cria uma poética que busca que um objeto - as vezes aparentemente insignificante - torna-se
um “documento”, testemunho de um contexto situado, que cria suas préprias relagdes poéticas com
o sujeito que o assiste no palco ou em outro dispositivo relacional (traducéo nossa).
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J4 na escolha da sua nomenclatura percebemos uma opgao terminolé-
gica consciente que ressalta o adjetivo “documental” como atrelado as mate-
rialidades, e ndo ao teatro — o que também corrobora para a evidenciagéo
do objeto como sendo o protagonista da cena. Nela, as narrativas documen-
tais estdo totalmente vinculadas a matéria, dizem respeito a sua “memoria
primeira”. Dessa forma, mesmo ainda compactuando com a visdo “palimp-
sesta” do objeto de Carrignon, o Teatro de Objetos Documentais parece fazer
uma trajetéria pelo avesso, onde o foco artistico esta justamente naquele
rastro cultural que determinado objeto carrega consigo. “Asi pues, en el
tod el objeto se convierte en documento del contexto presente en el que
es construido, testimonio de multiples interacciones politicas y culturales
que dejan de pertenecer a un tiempo lineal para tornarse multitemporal”®’
(Larios, 2018a, p. 47). Falamos de um procedimento essencialmente arque-
olégico, norteado pelo propdsito de uma reelaboracio estética da realidade,
que, neste caso, se concentra na prépria materialidade do objeto e nas rela-
¢oes que ele estabeleceu com o mundo desde o seu fabricar. “Olhar as coisas
de um ponto de vista arqueolégico é comparar o que vemos no presente,
0 que sobreviveu, com o que sabemos ter desaparecido” (Didi-Huberman,
2017, p. 41). Nildo Viana salienta que através dos bens materiais podemos
perceber o conjunto de memérias de uma sociedade, caracteristica que tam-
bém os destaca enquanto portadores das nossas lembrangas coletivas e
sociais. Dessa maneira, “a partir do momento que sdo produzidos ou trans-
formados pela acdo humana, ou mesmo quando sio alvos da consciéncia
humana, [...] passam a fazer parte da memdria social e podem ser alvo da
evocacéo de lembrancas dos seres humanos” (Viana, 2020, p. 104). O Teatro
de Objetos Documentais se aproveita dessa propriedade “mnémicoletiva”
dos objetos para cartografar as suas relagdes com a realidade, em um cami-
nho no qual cada artista se vale de estratagemas préprios, tais como seguir as
pistas que a prépria coisa nos da (através do seu contetido, marcas, origem,
etc.), da coleta de depoimentos/relatos em torno dos objetos, entre outros.

Todos sabemos que los objetos ya tienen una memoria de por si, que puede ser
falsificada para el teatro. Cada objeto es una méaquina de escritura susceptible de

97 Assim, no TOD o objeto se converte em um documento do contexto atual em que é construido, teste-
munha de maltiplas interacdes politicas e culturais que deixam de pertencer a um tempo linear para
se tornar “multitemporal” (tradugéo nossa).
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generar un nuevo texto aparte del que le es inherente; por lo tanto, los objetos
dentro del teatro de objetos son una suerte de “palimpsestos”, escrituras sobre
escrituras en donde puede primar una trayectoria sobre la otra. En congruencia
con esto, la particularidad creativa del tod es descubrir la memoria primigenia de
los objetos, antes que inventarle una nueva historia a la materia que presuponga
distanciarla de la riqueza socio-afectiva que pueda ofrecer su memoria original
al confrontarse con el presente de quien la desvela®® (Larios, 2018a, p. 46-47).

Ao revelar as particularidades do Teatro de Objetos Documentais, Larios
nos adverte para algumas diferencas entre esse teatro e o Teatro Documentério.
As suas observacdes dizem respeito as especificidades no trabalho com os regis-
tros, isto é, com todo material que surge como evidéncia para o trabalho cénico
documental (objetos cotidianos, entrevistas/relatos, imagens, noticias, etc.).
Diferentemente do Teatro Documentéario, em que esse material é reduzido a
uma espécie de “pretexto” para o testemunhar dos atores em cena, o Teatro
de Objetos Documentais enxerga os registros como companheiros de uma via-
gem criativa. Portanto, as materialidades (enquanto registros) nio sdo meros
subterfigios a mercé do ator ou da atriz, a quem supostamente caberia retirar
delas certa “impessoalidade” natural, elevando-as a uma poténcia de docu-
mento. No Teatro de Objetos Documentais, os registros, independentemente
da sua natureza, devem estar condicionados ao objeto, pois tudo ali gira em
torno dele. Por conseguinte, estes ndo sdo vistos como algo menor (subordina-
dos ao humano), eles estio longe de ser apenas um conjunto de signos desti-
nado a constituir determinada verdade cénica: “ellos son los depdsitos mismos
de esa verdad construida y son matrices por las que siempre se tiene que pasar
para accionar las distribuciones espacio-temporales del dispositivo™ (Larios,
2018a, p. 48). Vale destacar que todos esses principios seguem reforcando o
papel do(a) atuante como um(a) fundamental mediador(a) de poténcias das
materialidades. Alias, no Teatro de Objetos Documentais tanto o ator ou a atriz

% Todos sabemos que os objetos ja tém uma memdoria prépria, que pode ser falsificada para o teatro.
Cada objeto é uma maquina de escrever capaz de gerar um novo texto a parte daquele que lhe é ine-
rente; portanto, os objetos dentro do teatro de objetos sfio uma espécie de “palimpsestos”, escritas
sobre escritas onde uma trajetéria pode prevalecer sobre a outra. Em congruéncia com isto, a par-
ticularidade criativa de tod é descobrir a memoéria primordial dos objetos, antes que inventem uma
nova histéria para a material que pressuponha afasta-la da riqueza socioafetiva que a sua meméria
original pode sofrer ao ser confrontada com o presente de quem a desvenda (tradugéo nossa).

9 Sao os préprios depésitos dessa verdade construida e sdo matrizes pelas quais sempre se tem que

passar para ativarem as distribui¢des espago-temporais do dispositivo (tradugio nossa).
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quanto o publico sdo convidados a perceber o objeto enquanto um organismo
culturalmente rico em vitalidade mnémica, algo que influi sobre os seus pré-
prios procedimentos cénicos. “O objeto é, portanto, uma prova documental que
imprime suas insofisméaveis marcas nos individuos, criando interna e externa-
mente um processo dinAmico, comunicativo e intercultural” (Dohmann, 2013,
p. 34). Assim se torna imprescindivel citarmos que, na trilha das praticas do
Teatro Documentdrio, muitas vezes o Teatro de Objetos Documentais também
se inscreve enquanto uma espécie de “exercicio etnogréfico”. Com isso, insere-
-se enquanto um meio de mapeamento cultural de determinadas localidades,
provocando buscas por narrativas que foram suprimidas da dita “Histéria com
H maidsculo”. “Pienso que el TOD es un observatorio idéneo para explorar las
relaciones de la sociedad contemporanea con su cultura material %, salienta
Larios (2018a, p. 47). Nessa trilha, Picon-Vallin (2011) considera o campo
documental como um espaco de informacéo alternativa, que nio sucumbe
ao excesso de informagdes dos nossos tempos, pensando e organizando de
maneira sensivel a realidade na qual estamos inseridos. Marcelo Soler, diretor
e membro da Cia. Teatro Documentério (Sdo Paulo/SP) também expressa que
“[d]ocumentar algo é ter uma perspectiva histérica sobre as coisas e nio se
eximir de opinar sobre a realidade” (2010, p. 70). Com todo o exposto, enten-
demos que o Teatro de Objetos Documentais se revela enquanto uma atividade
artistica que percebe os objetos como vestigios vivos do passado, isto é, uma
superficie sobre a qual ainda é possivel esmiucar narrativas escondidas, que
nos ajudam a um maior entendimento da nossa prépria sociedade. O Teatro de
Objetos Documentais vai na contramio de um caminho em que a contempo-
raneidade segue a nos encaminhar, em que a profusio de informacoes, aliada
a um descarte imprudente dos vestigios do nosso passado vivo, cada vez mais
soterra as nossas memorias e nos impede de percebé-las como algo vivo no
Nnosso presente.

Logo, nunca poderemos dizer: ndo hé nada para ver, ndo h4 mais nada para ver.
Para saber desconfiar do que vemos, devemos saber mais, ver, apesar de tudo.
Apesar da destruigdo, da supresséo de todas as coisas. Convém saber olhar como
um arquedlogo. E é através de um olhar desse tipo — de uma interrogacéo desse

100 Penso que o tod é um observatdrio ideal para explorar as relacdes da sociedade contemporanea com
a sua cultura material (traducio nossa).
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tipo — que vemos que as coisas comegam a nos olhar a partir de seus espagos
soterrados e tempos esboroados (Didi-Huberman, 2017, p. 61).

Cenas esquecidas para objetos perdidos: uma carta ao futuro

Voltamos ao inicio, pois, as vezes temos ideias felizes. As reflexdes
deste texto foram facilitadas por uma vivéncia que, enquanto professor e
estagidrio, tivemos durante um laboratério cénico do primeiro semestre de
2023. Partindo de olhares mais amplos sobre as materialidades, especial-
mente de uma perspectiva dialogante com dominios como as artes visuais, a
performance e a literatura, provocamos um lugar de experimentagio onde o
objeto foi o principal fio condutor das buscas e das descobertas. Somaram-se
a esse processo nogodes especificas sobre o Teatro de Objetos. Em um primeiro
momento, os encontros partiram de uma sensibilizacdo dos alunos para com
os objetos cotidianos, jogando com as suas caracteristicas materiais e poéticas.
Adentrando o campo do Teatro de Objetos, o laboratério intitulado O Objeto
no Teatro e o Teatro de Objetos instigou os discentes por meio de intime-
ros exercicios praticos, que enfatizaram a relacdo singular de cada um deles
com as materialidades, pensando o objeto enquanto um parceiro de cena do
ator. Assim, intencionamos a instauracdo de espacos de jogo e de comparti-
lhamento entre os participantes. Em um segundo momento, os encontros se
concentraram em explorar as potencialidades do objeto como um documento
cénico. Objetivando a criagdo de pequenas cenas individuais, que finalizaram
o laboratério, cada estudante foi incumbido de capturar registros possiveis de
um “objeto perdido”, do resto de um resto. Quais sdo os vestigios de um além
matéria? O material passivel de orientar as respostas para essa questio se con-
verteu em um fecundo estimulo criativo aos alunos-artistas, que passaram por
uma intensa dindmica grupal de abertura de memorias — etapa fundamental
para a melhor compreensédo de como os registros atravessavam as singulari-
dades pessoal e coletiva de todos nés. Posteriormente, sob o titulo de Cenas
esquecidas para objetos perdidos, apresentamos os resultados dessa incursio
em variados espacos fisicos da Escola de Comunicacéo e Artes da USP, corpo-
rificando cenas que foram assimiladas a partir dessas perspectivas multiplas
sobre o objeto que expomos no texto.
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Figura 9: Cenas finais do laboratoério “O Teatro de Objetos e o Objeto no Teatro”
(ECA/USP)

Fonte: imagens Igor Gomes, 2023.

A dinAmica dessa vivéncia artistico-pedagbgica evidencia objetivamente
para nés a nocio do que podemos denominar como sendo “espacos de recor-
dagdo” (Assmann, 2011), espacos simbdlicos, aqui incorporados pela cena
com objetos, que contribuem para o constante processo de transformacéo
da memoéria na contemporaneidade. De natureza coletiva, tais lugares sdo
definidos por Assmann (2011) como uma “estranha teia de espago e tempo”,
onde presenca e auséncia se unem substancialmente. Assim, a consagracio
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do nosso espaco de memoria, tal como naquele apontamento de Candau
(2011), s6 foi possivel gracas a um processo de abertura de memorias indivi-
duais ao coletivo, onde o nosso horizonte de agio foi de ordem inteiramente
artistica — visando a um trabalho simbdlico e mnémico com o objeto na cena.
Para Alvarado (2015, p. 15), “[en] el objeto, el pasado y el presente estan uni-
dos en forma inseparable'®!”. O nosso experimento ensejou explorar essa ideia,
expandindo o pensamento em torno das potencialidades do objeto para além
da sua prépria sobrevivéncia material no tempo. Desse modo, notamos que,
ainda que perdidas, as nossas materialidades seguem a inspirar o nosso imagi-
nério e a servir como potentes suscitadores de memdria. Enquanto recordacéo,
a matéria segue viva no corpo e no imaginario daqueles a qual testemunhou
passagens importantes da sua vida, surgindo através de evocacdes emociona-
das, com relatos carregados de afeto. Consecutivamente, é também percepti-
vel como as lembrancas sobre determinadas materialidades, aqui convertidas
em relatos e fotografias, seguem preservando uma vitalidade genuina, de tal
maneira que se torna inevitavel nio ser fisgado por elas.

Por fim, pudemos perceber que, mesmo perdidos no tempo, os objetos
ainda podem ser evocados artisticamente através do Teatro de Objetos, mate-
rializando-se em “corpos cénicos” cheios de “Anima”. Em cena, eles s@o des-
velados através dos seus vestigios, das marcas imateriais que inversamente
deixam no humano. E somente assim se transmutam em narrativas maltiplas,
em “novos mundos possiveis”, que consecutivamente dar#o origem a muitos
outros — para além deste aqui: uma carta ao futuro, indicio de uma experiéncia
que jamais comeca e jamais termina. Isso posto, s6 temos mais uma coisa a
declarar: “O que realmente comecou, para nés, foi a percepcio de que alguma
coisa j4 estava acontecendo” (Rhyne, 2000, p. 121).

101 No objeto, o passado e o presente estdo inseparavelmente ligados (tradugéo nossa).
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Por uma Perspectiva Contracolonial sobre
o Entendimento do Corpo Mascarado:
Apontamentos sobre Possiveis Investigagoes

Rudson Marcelo Duarte

Uso a palavra para compor meus siléncios.
Nao gosto das palavras

fatigadas de informar.

Dou mais respeito

as que vivem de barriga no chéo

tipo agua pedra sapo.

Entendo bem o sotaque das aguas

Dou respeito as coisas desimportantes

e aos seres desimportantes.

Prezo insetos mais que avides.

Prezo a velocidade

das tartarugas mais que a dos misseis.
Tenho em mim um atraso de nascenga.

Eu fui aparelhado

para gostar de passarinhos.

Tenho abundéncia de ser feliz por isso.
Meu quintal é maior do que o mundo.

Sou um apanhador de desperdicios:

Amo os restos

como as boas moscas.

Queria que a minha voz tivesse um formato
de canto.

Porque eu nio sou da informética:

eu sou da invencionatica.

S6 uso a palavra para compor meus siléncios.

Manoel de Barros

Queria que a minha voz tivesse um formato de canto

Em minha infincia, havia um ditado muito popular que dizia: “No se
escreve o que um homem fala”. Intufa naquele momento que talvez fosse
por certo cinismo relacionado a veracidade das palavras nio escritas. Talvez,
por um descrédito daquele momento histérico com a tradicio, o dito persistia
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e apontava uma dicotomia entre oralidade e escrita. O que era escrito virava
documento, registro, ciéncia e saber, ao passo que a oralidade precisava ser
transcrita para que adquirisse algum respeito, principalmente, em ambientes
intelectuais e educativos. O género dissertativo e suas légicas davam forma e
tamanho para um jeito de pensar e estar no mundo.

Quando iniciei os estudos de teatro na universidade, pude observar que
muito do que se ensinava eram fazeres (prdxis), muitas vezes nido descritos
em textos, porém com teorias acompanhadas de epistemologias europeias,
que validavam as préticas como conhecimento cientifico. A cisma entre fala e
escrita aponta para uma logica determinista que valida ndo somente os conhe-
cimentos, mas os proprios corpos e suas interrelagdes sociais, dizendo o que é
validado e o que néo é através dessa logica.

Se voltdssemos no tempo, talvez poder-se-ia observar as evidéncias de
outros saberes entre o corpo e o ser, entendidas pelas preponderancias de
relagdes que emergem de diferentes culturas em suas observagoes e adapta-
cbes com a natureza. Nesse contexto, a oralidade era (e é) a forma de trans-
missdo e integracdo dos conhecimentos dessas comunidades. Sabemos disso
por meio de documentos de diferentes antropélogos e, mais recentemente,
pela escuta mais apurada das narratividades dos povos ancestrais, com a
entrada dos movimentos decoloniais nas academias. Mas, se faz hora de um
entendimento entre o agora e o outrora, para mirar outras relagdes do corpo,
trancar conhecimentos ao buscar falar com o outro e nao pelo outro. Muito
menos para o outro. E hora de se criar um texto que fale de uma teoria coa-
bitada, buscando uma fala que n#o apague as diferencas, mas as respeite na
medida em que, conjugue episteme e prdxis, de forma ética, colocando para
dancar diferentes perspectivas, “dando destaque a uma dimens#o do sentir,
do fazer e do pensar como parte de uma escuta sensivel que se faz integral-
mente” (Rufino, 2023, p. 26)

Assim, as artes do corpo devem abrir a escuta para esse didlogo inter-
cultural, para poder chacoalhar e dissolver dualismos e estimular paridades e
fazeres coletivos que existem em Retama, Pyndorama, Pind6 Retama ou nas
mais de 274 formas de chamar Brasil. Ser multiplo esta nas prdxis da arte tea-
tral, o vestir outros corpos, outras mascaras, criar outras lgicas e maneiras de
estar e agir. Se no teatro todo corpo é mascara, podemos pensar em epistemo-
logias que ougam os saberes ancestrais transmitidos pelas narratividades dos
povos para os estudos e criagdes com a méscara, pois
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(...) a Arte como expressdo de conhecimentos tem a capacidade de transmitir um
pouco essa légica da objetivagéo das coisas, transgredir a razdo. O que me engran-
dece de conversar aqui é exatamente isso, a Arte transgride essa fronteira, essa
imposiciio da Ciéncia. E necessério a gente abrir o di4logo a partir dessa trans-
gressdo, prepoténcia da objetivacéo das coisas, portanto, falar do nosso conheci-
mento é exatamente negar a objetiva¢do. (Yepamahs3, 2018, p. 14)

As narratividades mdiltiplas dos povos do Sul global foram violenta-
mente apagadas ou desconsideradas como saberes, perdendo espago para
um racismo epistémico e uma colonialidade cosmogonica, legitimada pelas
miradas classicas europeias e suas formas de transmissio de conhecimento.
Ancorada numa objetivagio determinista e de apagamento de conhecimentos
distintos, por intermédio da criacdo de dicotomias, elas afirmam apenas uma
noc¢io de humano (o europeu), contrapondo o homem a natureza, a conscién-
cia ao corpo e a selva a civilizacdo. A razdo cartesiana, como principio organi-
zador, foi subalternizando a cultura e a arte transmitidas através da palavra
falada e da observac#o e interacdo com a natureza, processo esse que originou
um cisma entre o homem e seu corpo “civilizado” e a natureza, originando uma
subcategoria para o ser em contato com essa realidade: o “selvagem”.

A subalternizacgio serve, assim, a um ideal de dominacéo cultural e a con-
sequente subordinacio as formas de agir, pensar e ser das col6nias europeias.
O chamado “selvagem” era o diferente e seu modo de pensar e agir no mundo
deveria ser catequizado e/ou erradicado. Seu corpo deveria ser domesticado e
controlado pelas logicas do Norte, conforme um modelo de sociedade tnico,
tido como desenvolvimentista. Entretanto, se o corpo domesticado do europeu
se apartava da natureza, entendendo nela um mal a ser combatido, os povos
ancestrais, com sua cosmovisio, entendiam o corpo como estado em mutacio
relacional. Sob essa perspectiva,

O mundo e o Cosmos estdo em constante transformagéo, o corpo estd em trans-
formacao, em movimento. A morte é volta para a condi¢éo de vida-agua, vida-flo-
resta, de vida-animal, de vida-vegetal, de vida-terra, de vida-luz e voltar para casa
no Alto do Rio Negro sob condi¢ao de seres de luz. (Yepamahsa, 2018, p.14)

O processo de colonialidade europeia demonstra uma eficicia de méto-
dos, pois mesmo ap6s a independéncia da maioria dos paises do sul global,
ainda resta uma dependéncia epistémica nas formas politicas, econdmicas,
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sociais, culturais e ideolégicas. Boaventura de Sousa Santos (2019) chama esse
processo de “epistemicidio”, uma forma eficaz encontrada pelos colonizadores
de desqualificar as tradi¢gdes nao positivistas de pensamentos. Nossos corpos
sdo, assim, grafados e subalternizados por uma uniformidade sistémica de
pensamento, que reduziu o mundo a uma cépia do branco europeu. O teatro
também responde a essa subalternizacio epistémica, referenciando ao longo
do tempo tanto no aprendizado da arte quanto na sua pratica, um apagamento
histérico e cultural dos nossos povos, tanto dos indigenas quanto dos afrodes-
cendentes, que compuseram conjuntamente a musica que ressoa em nosso
corpo, ao soprar uma melodia anti-etnocida.

O teatro foi a primeira das artes a ser utilizada como ferramenta de cate-
quizacdo e colonizacio, mas j4 existia a teatralidade dos rituais e das dancgas
dos povos nativos. Se o branco nio conseguia ver, era porque nio entrava na
roda, permanecendo-se alheio aos corpos que compunham com a natureza,
néo percebendo o chocalho do Xaméa como um acelerador de particulas que
investiga os mistérios dos espfiritos, expandindo o universo, coabitando a pas-
sagem entre o animal e 0 humano, criando uma escrita corporal, teatral, espiri-
tual e ritual de uma complexidade epistémica e pratica, que comunga diversos
saberes ao mesmo tempo. (Viveiros de Castro, 2017)

No Candomblé, o cavalo'® traja figurinos, usa objetos especificos de
cada orix4 e veste sua fisicalidade dangando e performando como a entidade,
ao ativar o poder de um corpo outro em sua pele. Tanto os rituais dos povos
originarios brasileiros quanto as religides de matrizes africanas diluem a pre-
ponderancia do humano, entendendo o corpo como parte da natureza que atua
com suas forcas. A proximidade com as poténcias animicas faz com que pense-
mos num corpo receptor de energias, um corpo-mascara que retira o portador
de si e o lanca no sagrado territério dos outros e de seus miiltiplos saberes,
em uma nocao de envolvimento que o convoca a outras gramdticas mais que
humanas, tecendo dialogos e aprendizagens com os diferentes. (Santos, 2015).

Ao narrar o percurso de pesquisacgio da professora Beth Lopes, Felisberto
Sabino da Costa nos indica a proximidade entre a natureza, a mascara e a pos-
sessdo, numa espécie de transe que o corpo evoca, em atos rituais:

102 Nome dado aos participantes que incorporam os espiritos.
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Lopes fica seis meses no Mali (Africa) pesquisando o fenémeno da possessdo por
intermédio das mascaras, que sio utilizadas em rituais como o da colheita, em que
os dangarinos as portam com o intuito de atrair chuva. Na confec¢do da mascara,
0 mascareiro elege uma arvore, aproxima-se dela e pede permissdo aos espiri-
tos para corté-la. De posse de um pedaco de madeira, dirige-se a uma tenda e
sonha com a méscara que ira confeccionar. Conforme os sonhos que tem naquele
momento, elabora a méscara. A possessdo origina-se da relacdo com o espirito que
a mascara porta. (COSTA, 2021:41)

Esse “fazer corpo”, através e com as energias animicas que atuam con-
juntamente no individuo e na natureza, realiza desenhos e rastros que marcam
o corpo daquele que entra no jogo e performa com essas forgas ativas que os
rodeiam. “O meu quintal é maior que o mundo”, ja dizia Manoel de Barros, e
creio que ele néo se refere somente as dimensdes de grandeza geograficas, mas
as espirituais e animicas, que atuam em um rejeu (re-jogo) com nossos corpos.
O rejeu é um termo utilizado por Jacques Lecoq na sua pedagogia com as més-
caras. Ele é como uma reacio, um jogar de volta dos atores quando eles “inves-
tigam as dindmicas da natureza, em que os elementos materiais, as cores, os
animais, as luzes, os sons e as palavras sio (re)conhecidos pelo corpo” (Costa,
2021, p. 30). Lecoq buscou entender os movimentos humanos bésicos através
dessas influéncias da natureza, utilizando o rejeu como um resgate do uni-
verso da crianca, do espirito lidico e das brincadeiras. Podemos compor esses
e outros saberes como uma ideia de “um quintal que hospeda uma faculdade”
(Rufino, 2023, p. 30), um aprender com as folhas, o ar, a terra, os animais, sem
que haja uma hierarquia epistémica de poder ou importancia, sem a imposicao
das preponderancias europeias sobre as epistemologias do Sul.

A méscara neutra usada por Lecoq tem suas influéncias no teatro N6 e na
sua consequente referéncia ao mimismo, ou seja, das forgas atuantes da natu-
reza sobre o homem, algo muito préximo das cosmovisdes dos povos ances-
trais do Sul. “Tudo se move”, j4 dissera Lecoq (2022), e essa relagio do homem
com as energias pulsantes e transcendentais que o atravessam e o afirmam no
meio da acdo universal, querendo ele participar ou nio de tal ato, e que a ele
confere um ritmo-mimismo na tentativa de responder a essas a¢oes exercidas
sobre seu corpo, o faz agir rejogando com agdes e gestos na constante de pro-
vocagdes ambientais dos fluxos que recebe. Assim, tudo se move e se projeta
com e sobre o corpo, seja nos terreiros do candomblé, nas dangas circulares
indigenas ou nos movimentos das criancas brincando e sendo tomadas pelas
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energias ao seu redor. Tudo tece significincias no corpo de quem performa
essas energias.

Tais conceitos aparecem de diferentes formas no mundo, mas apresen-
tam uma certa interrelagéio no pensar, por mais que suas préticas e percepcoes
sejam distintas. Lecoq busca, através do rejeu, elaborar uma experiéncia cria-
tiva e dramattrgica para o ator, usando a mascara como um meio que grafa
o corpo através da resposta para as for¢as animicas do ambiente, enquanto,
nas dancas circulares de muitos povos indigenas, o corpo se funde a natureza
em uma cosmologia ritual multinaturalista, que encara o mundo num vai-e-
-vem entre o mundo fisico e o mundo animico. (Castro,2017).

Entre o mundo visivel e o mundo invisivel

Se, para Lecoq, o ator veste a méscara, os indigenas vestem a pele do ani-
mal, a 4gua, o vento, o rio, e os filhos de santo vestem o filé para a incorporacio
do espirito. Cada qual com seu propédsito, mas com a intersec¢ido do corpo em
estado de ser outro(s), espécie de mascaramento como performance simbdlica,
que da vida ao invisivel. Talvez a méscara seja exatamente esse objeto encan-
tando, que possibilita uma passagem para o corpo das energias invisiveis que
envolvem o mundo, e estd presente nas culturas ancestrais desde que o homem
ritualizou sua estadia coletiva nesse plano. A méascara é um objeto que faz ver,
materializa, faz o que est4 escondido tomar corpo. E como se ela dissesse:
“Eu sou todos nds” e, na ludicidade de quem joga com ela, o corpo fosse:

(...) incorporando esses arquétipos e mitos por meio de sua maneira prépria
de estar no mundo, de sua cultura e comunidade, questionando os mecanis-
mos normativos responsaveis por nogdes estanques da histéria e da identidade,
que estaria inscrita na prépria pele do ator, e assim torna-se possivel falar do
universal através do particular (Duarte, 2017, p.19)

A mascara inscreve o corpo em uma relagdo comunitaria e arquetipica
e traz luz para uma memoria coletiva e ancestral, em uma intimidade com o
tempo e as nossas acdes. O tempo, dessa forma, é espiralar (Martins, 2022),
e imanta em quem performa com a mascara, e na comunidade que o assiste, um
pacto afetivo no qual a méscara traz a tona nossos antepassados, sua cultura
e os modos de ser com o mundo, ela corporifica uma auséncia, mas também
se projeta para frente, em nds e no futuro, como se tudo rodasse em torno do
corpo mascarado. A méscara cria uma visio que “engaja o corpo inteiramente,
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o “possui”, induz a sensacoes e estados desconhecidos e a sentimentos novos”
(Dusigne, 2013, p. 31) associando, portanto, o corpo recoberto por essa visio,
no rejogo de cena.

O que se vé& no corpo mascarado é uma relacio mediada com sua audién-
cia, que tece trangados com a comunidade, perfazendo no corpo uma encru-
zilhada entre seus mitos, ritos e cosmologia, um encantamento que podemos
ver nos corpos dos terreiros, das matas e aldeias, no préprio jeito de existir
e pensar dos povos. Essa acdo promove um sentir e imaginar compartilha-
dos, uma pedagogia que ensina a comunidade a retirar o ser humano do cen-
tro do universo, rompendo as convengdes cartesianas que separam o homem
da natureza, possibilitando entender o ser como mais um participante de um
fluxo vital no qual ganha intensidade relacional. Esse corpo é, assim, intensi-
dade que joga com as forgas naturais, com o tempo e a prépria nocéo de vida
e morte. Um corpo encarnado e encantado, que da lugar aos nio vivos e aos
espiritos que habitam a natureza, tal como na nog¢éo de Biointeragao, conforme
a define Luiz Rufino:

Biointeragdo comporta o duplo comunidade/ancestralidade e ressalta o alarga-
mento das questdes relativas a memdria, ao pertencimento e ao conhecimento
entre os viventes, que aqui referencio a partir de trés nomes: os humanos,
mais que humanos e mortos (Rufino, 2023, p. 47)

Essa interacdo, que ultrapassa o limite do que se vé, dissolve a dicoto-
mia que separa corpo vivo do corpo morto, que possa dar passagem, e carre-
gar as energias dos mortos e dos espiritos da natureza ou de suas forcas, néo
como um receptaculo vazio, mas como um cavalo no qual o espirito coabita
o corpo actante. Um ente em transe que esta presente hd milénios nos ritu-
ais e na arte humana em que também atuam as energias de encantamento.
Ela, a méscara, “era utilizada em cerimoénias ritualisticas, convertendo-se num
meio propiciatério a sensibilizacdo dos deuses ou a aquisicao de poderes mégi-
cos, uma vez que, em contato com o artefato, o mascarado entusiasmava-se e
operava transformacdes em si e no ambiente, ao invocar o deus dentro de si”
(Costa, 2020, p. 07)

O corpo mascarado, conforme entendido pelos povos ancestrais do Sul, é
transformado pela interacdo das forgas naturais e supranaturais que comun-
gam no corpo desse cavalo. Esse corpo, que a etimologia ancestral ensina,
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aproxima-se do corpo relacional proporcionado pelos procedimentos da mas-
cara, pois o seu ritual de utilizacio, pode-se dizer que é também cosmoldgico
e envolve multiplicidades de interagdes e consequentes formas discursivas que
n#o sdo compreendidas pela l6gica cientifica do norte global, mas fluem ple-
namente nessas praxis dos povos do Sul e nas suas propostas pedagdgicas,
que enlacam seus conhecimentos com uma possibilidade de futuro. Ailton
Krenak nos faz entender esse paralelo:

Vocés topariam liberar suas criangas nos préximos cinco, seis anos de qualquer
formatacg@o e apoiar uma experiéncia lidica com a 4gua, com o rio, com a terra,
com o fogo, com tudo, para ela ser um elemento de transigéo global, de mudanga
de mentalidade no mundo? (Krenak, 2022, p.109).

As pedagogias afirmadas pelos povos do Sul buscam ouvir e néio silen-
ciar as forcas que atuam na terra, pensando um corpo em “comunhéo com as
folhas, com o liquen e com a 4gua, com o vento e com o fogo, com tudo que
ativa nossa poténcia transcendente” (Krenak, 2022, p. 38). Essa invocagio
ancestral das forcas é educativa e é passada de forma oral nas comunidades,
pelas historias, cangdes e consultas aos Xamas, mas também é transmitida
pelas interacgdes fisicas entre os sujeitos, nas dancas e ritos que ensinam o
corpo a invocar poténcias naturais e também a atuar junto a elas.

Nos parece importante afirmar que, quando falamos em Sul Global,
estamos tratando de um desenho geopolitico que envolve a América Latina,
a Africa e o Caribe. S0 muitas as maneiras de ensinar, ritualizar, mandingar e
de invocar, tantas outras palavras que falam sobre essa perda de protagonismo
do homem relativo & natureza e as forcas da ancestralidade. Esse desenho
agrega, atualmente, lutas por projetos alternativos de transformacdes sociais e
politicas dessas regides. Lutas que atuam em campos multidisciplinares como
na economia, cultura, geografia, nas ideologias e nos estudos linguisticos que
incidem nas formas de habitar e resistir dos corpos. Esses projetos repensam
a ideia de centro e periferia do mundo, tanto geograficamente quanto ideolo-
gicamente falando. O centro esta em todo lugar (Krenak, 2022).

Dessa forma, podemos aferir que as pedagogias que incidem sobre esses
corpos desafiam uma narrativa tinica e tracam demarcacgdes epistémicas e
ontoldgicas, ndo para apagar as narrativas europeias, mas sim para entender
o que é de cada um, para poder falar com elas, de forma contra-hegeménica,
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mas respeitosa com as diferencgas, em um contracolonialismo, como afirma
Ant6nio Bispo dos Santos (2022).

Se para o determinismo europeu os corpos constituem uma materiali-
dade histérica, que funciona estruturada pelos modos de producio enuncia-
tiva, pelos fazeres e os imaginarios do contexto objetivo do sujeito, quando essa
materialidade corpérea passa pelo processo de subalternidade e desmantela-
mento dos discursos, como o produzido pelos apagamentos epistemolégicos
do Sul global, podemos observar um imagindario objetificado, desumanizado,
racializado, um corpo-produto.

Portanto, um corpo contracolonial seria aquele que se afirma ao negar
ser produto de seu meio e tempo. Afirma-se como um centro que recebe, gera
e transmite forcas, ndo como protagonista univoco dessas atuacdes, mas sim
como um corpo que recebe o espirito das coisas e o transmite, aceitando a
existéncia de outros corpos, jogando e compondo com eles. Corporeidades que
carregam uma comunidade:

Cada crianga, velho, planta, pedra, bicho, rio, noite, maré, brincadeira, quintal,
roda de fogueira confiam as histdrias nas comunidades. Naquilo que nomeamos
sendo o sujeito ou as demais coisas do mundo vibra o corpo como sendo o niicleo
e a expansio da meméria, do saber ancestral e comunitério (Rufino, 2023, p. 41)

Esse pulsar-comunidade é uma maneira de inscrever a vida no corpo,
que se contrapde ao sujeito histdrico protagonista, e se impde ao meio ambiente
e se destaca do seu povo para ser inico e nio um coletivo. Antes, ser multiplo,
comunitario, descentralizar e desprotagonizar, deixar a escuta aberta para a
natureza e atuar com ela e néo contra ela, ser relacio, encruzilhada. Ritualizar
0 mito no corpo e mandingar, imantando as for¢as anfmicas pulsantes e tran-
seuntes. Se deixar ser apossado por essas energias e transmiti-las ao corpo,
grafando cada parte dele para dar voz aos ancestrais, que voltam para atuar em
tempo espiralado, para ser o velho e o novo, pois como diz Krenak: “o futuro
é ancestral”.
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Um Corpo Sem Lugar Para Estar Mulher

Flavia Bertinelli(ECA/USP)

Figura: 01- Heresia ou o Ponto de Vista Na familia, abusada
da Carne Queimada em casa, violentada
no trabalho,assediada
no parto, estuprada na boate, julgada
na rua, difamada
em cada esquina, a toda hora, a voraz
incompreensdo a extermina.
Ouve-se:

VACA! CADELA!
CACHORRA! CABRITA!
PORCA!

PIRANHA!

BALEIA!

GALINHA!

- EU SOU VAGINA!!!!

Fonte: Arquivo pessoal

um corpo em vida para estar MULHER.
Flavia Bertinelli

Traco algumas linhas reflexivas e memoriais sobre o papel das mulhe-
res que atuaram e desafiaram a sociedade machista e patriarcal entre o fim
da Idade Média e inicio do Renascimento, como tabus de ordem religiosa
cristd, aspecto moral que regia as leis da época, ou ainda, pela apropriagio
indevida do corpo como objeto, relacionando-os sempre que possivel, as situ-
acdes sociais no contexto atual. Um Estado Moderno que tinha como carac-
teristica a centralizacdo do poder e a racionalizacio de sua gestdo que opera
a partir de uma estrutura idealmente impessoal, solidifica o0 mercado e, como
modus operandi, adota uma economia que preconiza o capital, delegando
valor a tudo que transforma em produto, como € o caso da mulher, tida como
“[...] meio para a reproducio e acumula¢iio de trabalho, em todos os seus
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aspectos - maternidade, parto, sexualidade, tanto dentro da teoria feminista
quanto na histéria das mulheres.” (Federici, 2017, p. 26). Nessa perspectiva,
a mulher foi e ainda é um produto que se adequa em conformidade as tendén-
cias do mercado patriarcal, mesmo no aspecto artistico.

A commedia dell’'arte, entendida como o teatro de cOmicos profissio-
nais organizados em companbhia, surge no séc. XVI, e o primeiro estatuto de
atores cdmicos, foi realizado em 1545, mas ainda numa versio parcial de si
mesma, porque sé triunfard com a verséo total em 1564. Com o ingresso da
mulher, a linguagem ganhara outro trago: ‘a face feminina’, fator determi-
nante para esse fendmeno teatral. Taviani escreveu: “[...] O rosto feminino da
commedia dell’arte representa o fator determinante desse processo pelo qual
os teatros eram conhecidos como companhias italianas, no final do séc. XVI,
(...) quase um arquétipo do teatro.” (Taviani, 1982, p. 338). Uma avaliagio
recente de Ferrone reafirma que o advento das mulheres na cena italiana é
a novidade mais importante do espetaculo europeu do século XVI e um dos
fatores decisivos para a formacio de profissionais do Teatro. Em 10 de outubro
1564, em Roma, temos o primeiro contrato de atores profissionais contando
com a presenca registrada de uma mulher, Lucrezia di Siena, também conhe-
cida como Lucrezia Senese. Legalmente, tem-se o ano de 1545 para a formacéoe
reconhecimento da primeira companhia dell’arte e, dezenove anos mais tarde,
o ingresso de uma mulher. Mas nio demoraria muito para comegarem as rea-
¢des contrarias ante o impacto que causou em parte da sociedade mais conser-
vadora e nobre, sobretudo o clero.

Em 1545 foi 0 ano do Concilio de Trento, que permaneceu voltado ao com-
bate as Companhias de Teatro dos atores e, mais tarde, as atrizes também seriam
incluidas, travando um processo de perseguicéo ostensiva, que, segundo Tessari,
s6 comecou a perder a forga apds o periodo de 1680, 1700. Ha alguns testemunhos
documentados sobre essa perseguicdo, Sdo Carlo Borromeo, um grande santo da
tradicdo italiana (beatificado em 1602, pelo Papa Clemente VIII e canonizado
pelo Papa Paulo V, em 1610) foi um dos protagonistas do Concilio de Trento, que
sancionou todas as regras do Catolicismo na luta contra a Reforma Protestante,
ao criar o “Indice dos Livros Proibidos”. Ele relata:

Caros irméos (...), cometemos um pequeno erro. Enquanto cuidavamos de esta-
belecer um controle sobre as formas de expressdo que nos pareciam as tnicas
existentes, ou seja, a escritura, pintura, escultura; enquanto fazfamos isto, sob
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a terra manifestava-se um fenémeno do qual ndo nos tinhamos dado conta, e
esse fendmeno (...) é o teatro. O Teatro da ordem de profissionais que o levam de
cidade a cidade, de pafs em pafs. E uma forma de expresséo diante da qual a forca
da palavra escrita, a forca da imagem pintada e a forca da imagem esculpida néo
conta mais nadal...]. (Tessari, 2004, p. 78).

E uma forma de expressio que comeca a ganhar corpo e supera as
barreiras estabelecidas até entdo. Ele atingia potencialmente a populacio.
Cria-se, entdo, um mercado paralelo com a classe burguesa que passa a alu-
gar salas para as apresentagdes e nio somente a classe nobre. Os cOmicos
passam a circular de cidade em cidade e também se apresentam em pragas
para as pessoas do povo.

Do ponto de vista técnico, os atores excluiram dois elementos essenciais
que serviam a teatralidade da Corte: o texto bem elaborado, incorrendo as per-
seguicdes do clero, apresentando uma nova forma de teatro que contava com
um jogo cénico extremamente articulado e espetacular; e o uso da cenografia,
negando aquela que remonta um ambiente em perspectiva, porque para se
manter a forga iluséria deveriam estar, pelo menos, a seis metros de distan-
cia do pano de fundo. Era um teatro que se diferenciava dos atuais, como por
exemplo, o teatro de Ludovico Ariosto, que por mais genial que fosse, era um
teatro que néo tinha peso, nem tampouco energia dos atores “[...] as técnicas
que possufam eram de oratdria, relativas a dicgao do texto, e ndo as técnicas de
movimento do corpo no espaco” (idem, p. 74). E pela primeira vez, as mulhe-
res estavam em cena representando papéis femininos, muito embora ja esti-
vessem envolvidas com outros afazeres dentro da companhia, como costurar,
cozinhar, produzir,etc.

O impacto da novidade deve ter sido devastador para a cultura e socie-
dade da época, colocando o clero, ainda mais furioso com esse langamento:
mulher sobre o palco! Um exemplo disso é a preocupacio de um padre jesuita,
Pietro Gambacorta, em 1585, relativa a presenca de uma mulher:

Aparece uma verdadeira mulher, jovem, bonita, adornada lascivamente, sendo
observada com atencdo, ainda que n#o houvesse outros, sé isso é um evidente
perigo para arruinar a juventude: o sangue ferve, os anos sio verdes, a carne é
viva, as paixdes ardentes, e os deménios prontos (...). E depois, o que serd ouvir
esta mulher falar? E sobre amor? (...) O que seré ver o adiltero que lhe pede um
beijo, e obtém? Por que sera que esta mulher, fingindo-se de louca, aparece meio
despida e com vestes transparentes? (Tessari apud Santos, 2015, p. 114).
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Condenével, certamente, ja que a imagem descrita recupera a ideia da
mulher que, ardilosamente, é a causadora do pecado. E nos sinaliza como foi
esse processo de perseguicdo da Igreja com os atores, que é intensificado com
a entrada das mulheres em cena. A ponto de criarem leis que proibiam os
sacramentos cristdos aos atores e atrizes, negando até a sepultura em terra
consagrada, a menos que o culpado renegasse a profissio.

Figura: 02 - Heresia ou o Ponto de Vista da Carne Queimada

Fonte: arquivo pessoal

As primeiras atrizes eram ‘as meretrizes honestas’ e devido a esse fato,
os atores eram acusados, pela classe eclesiastica, de transformarem o teatro
num ato de prostituigéo; “[...Jeram mulheres especialistas em algo mais do
que fazer amor (...) hdbeis em uma série de técnicas artisticas, como tocar
um instrumento musical, cantar, improvisar, sustentar didlogos com os
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visitantes em atmosfera de méxima elegéncia formal(...)” (Tessari, 2004,
p- 82). Inicia-se um processo de aceitacéio da profissio de atriz. Elas conquis-
tam certo respeito para além do aspecto erdtico de suas apresentagdes, que
eram de fundamental importincia no entretenimento do periodo, tornan-
do-se membro intelectual das artes. Mas isso ndo dura muito, porque logo
se apresentam outras mulheres, as que eram consideradas do lar, mulhe-
res que optavam entre duas possibilidades: ou ficar em casa ou sair para a
unica oferta de trabalho auténomo, com registro e reconhecida oficialmente.
Entdo, elas escolhiam a segunda opcao.

Assim, as atrizes da dell’arte fugiam ao padréo social instituido. Fato
que por si s6 ja era transgressor. Elas eram consideradas “habeis cortesés”,
as Unicas dentro da sociedade que podiam estudar e viver entre os nobres e
os intelectuais, pois ndo eram donas de casa e nem prostitutas. Elas ndo ven-
diam sexo, mas tinham uma liberdade sexual, ndo se importando com virgin-
dade ou casamento. Para estudar, deveriam tornar-se cortesis, renunciar a
moral social e libertar-se das amarras que as mantinham submissas ao marido,
a Igreja e ao Estado. Esse modelo de trabalho entre as mulheres comegou a
se espalhar e passou a chamar a atencéo de outras mulheres, dentre as quais,
artistas, intelectuais e nobres que atuavam em outras areas, como o canto, a
escrita e a récita de poesia, literatura e dramaturgia.

A Corte italiana, num primeiro momento, reage ao fenémeno, recusan-
do-o, diferente das cortes estrangeiras que terdo uma abertura frente a ino-
vagdo e aos grandes profissionais. A Corte francesa, por exemplo, percebe o
crescimento desse fendmeno e sua transformacio em mercadoria, passando
a financiar a turné da mais célebre companhia de atores e atrizes italianos,
a “Gelosi™®, Isabella Andreini, além de titular, é também responsavel pelo

103 “Filha de Isabella Canali, Isabella Andreini erafilha de gente humilde em Veneza. Extraordinariamente
culta, tinha preparo para compor e improvisar versos. Era noiva de um homem 14 anos mais velho.
Em 1668, quando Isabella tinha apenas seis anos de idade, aquele homem era soldado da armada
naval veneziana e foi feito escravopelos turcos. Depois de viver oito anos em escravidio, finalmente
fugiu, regressando entfo a sua terra, onde se casou e teve com Isabella (que provavelmente aquela
época tinha 14 anos de idade) o seu primeiro filho, Giovanni Battista Andreini. Em 1578, dois anos
depois da fuga do cativeiro, Isabella e seu marido aparecem entre os atores da Companhia Gelosi.
O fato é que Francesco abandona o nome de sua familia, Isabella também abandona seu nome de
solteira e passa a utilizar o novo nome do marido: Andreini. Embora o percurso até a chegada da
Commedia dell’Arte seja um tanto quanto estranho, dentro da Companhia eles reconstrufram a
regularidade de uma familia com fama e filhos, reproduzindo o perfil das mais honradas familias
da sociedade civil e burguesa [...]. Com Isabella, pela primeira vez a figura de atriz destaca-se da
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nome da personagem-tipo, Enamorada Isabella, e a insercido da figura de
“prima donna” (primeira atriz) no teatro. A sua biografia confunde-se com a
histéria da dell’arte, por representar e fazer parte de uma das mais importan-
tes, se ndo a mais importante, companhia de comicos dessa linguagem, em que
uma mulher tem sua reputacéo de atriz respeitada como ‘honesta meretriz’.

Com a entrada da mulher na dell’arte, ela se transforma numa estratégia de
marketing do Estado, e passa a financiar suas excursdes, fechando contratos e
iniciando um processo de expansio por varias regides da Europa. Uma arte tea-
tral inovadora que, aos poucos, molda-se ao ‘gosto do fregués’. A mulher passa
a ser fruto de fascinio e de erotismo, e torna-se um objeto de desejo. Ela excita o
publico e auxilia a incentivar a reprodugéo e o aumento da populagio.

Uma economia de mercado que se apoia na geracdo de produto e
transforma os corpos em méquinas, e os da mulher, em ‘méquinas repro-
dutoras’. Sabe-se que nessa época, a Europa encontrava- se numa crise
demografica séria, heranca dos acontecimentos desastrosos ocorridos na
Idade Média e que perdurou no inicio do Renascimento, refletindo sobre-
tudo nos séculos XVI e XVII.

O fim da Idade Média relaciona-se com o renascimento urbano e comer-
cial que a Europa experimentou a partir do século XI. Novas técnicas agrico-
las permitiram o aumento da producio, gerando um excedente que pode ser
comercializado. Com isto, houve um crescimento populacional e grande parte
das pessoas migraram para as cidades. O comércio comecou a ganhar cada vez
mais espaco e, com ele, a circulagdo de moeda também. O século XIII intensi-
fica esse processo de éxodo rural, porque as produgdes agricolas ruins fizeram
com que muitos buscassem sobreviver nas cidades. Eclode uma grande epi-
demia: a Peste Negra, que dizimou mais de um terco da populacdo europeia,
apartir da primeira onda da doenga, em 1347. As péssimas condi¢des de higiene
das cidades facilitaram a sua propagacéo e ela atingiu a area rural. Milhdes de
camponeses morreram em decorréncia da Peste e da fome. Esse foi um século
de crise, caracterizado por guerras, fome e destruicio.

Em meio a esse cenario, segundo Federici, ocorreram grandes revoltas
de camponeses a partir do século XIII, e um crescente proletariado sem-terra

figura da “honesta meretriz”. Esse casal de atores ostentara com muito orgulho — quase se rindo dos
censores — 0 proprio nome, elevando-o a uma dignidade de academia (...) Isabella sabera aproveitar
de sua fama para inaugurar o novo modelo de mulher-atriz. E usara de toda sua capacidade para a
afirmagéo do oficio de cdmica. (Barni, 2003, p.36).
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surgiu dessas mudancas e protagonizou muitos movimentos. Um deles foi a
heresia popular expressando-se como “[...] a busca de uma alternativa con-
creta as relagdes feudais por parte do proletariado moderno medieval e sua
resisténcia a crescente economia monetaria” (Federici, 2017, p. 68). A here-
sia popular (ou ainda, os movimentos heréticos) era equivalente a teologia da
libertacgdo e foi uma tentativa consciente de criar uma sociedade nova, com
um programa social que reinterpretava a tradicéo religiosa e que resistiu, por
muito tempo, numa luta antifeudal. As Cruzadas, dentre suas acdes, comba-
teram os movimentos heréticos, pregando pela libertagio da ‘Terra Santa dos
Infiéis’, e os hereges passam a ser queimados aos milhares na fogueira, por
meio da criagdo de uma das instituigdes mais perversas: a Santa Inquisicao.

Na Idade Média, no periodo que precedeu o Renascimento, houve escas-
sez de terras e restrigdes protecionistas impostas, fazendo com que desenca-
deasse, como uma das consequéncias, o controle da natalidade, sendo que o
método mais comumente utilizado para essa finalidade era a postergacio do
matrimoénio. Com isso, uma grande quantidade de jovens praticava a absti-
néncia sexual. Desse modo, é possivel imaginar que esse controle estivesse
impresso nos hereges, visto que o crescimento populacional se tornou uma
preocupacio social, repercutindo numa crise demografica e escassez de traba-
lhadores no século XIV:

[...] a heresia passou a ser associada aos crimes reprodutivos, especialmente
a“sodomia”, ao infanticidio e ao aborto. Isto ndo quer dizer que as doutrinas
reprodutivas dos hereges tiveram um impacto demografico decisivo, mas que,
pelo menos durante dois séculos, na Italia, na Franga e na Alemanha, criou- seum
clima politico em que qualquer forma de anticoncepcio (incluindo a “sodomia”,
isto é, o sexo anal) passou a ser associada a heresia. (Federici, 2017, p. 79).

Em meio a esse cenario, o Estado encontra uma Europa destrocada e
com uma baixa demografia, o que o leva a incentivar o aumento populacional
e cofbe qualquer tipo de movimento contrario, que vai desde a “[...] perse-
guicdo ou caca as bruxas a adogao de outros métodos disciplinares (...) com a
finalidade de regular a procriacdo e quebrar o controle das mulheres sobre a
reprodugéo.” (Federici, 2017, p. 171).

A perseguicio ou a caga as bruxas foi um movimento realizado pelo Estado
para dizimar as curandeiras, parteiras, médicas tidas como hereges porque auxi-
liavam, dentre outras coisas, mulheres jovens e de classe baixa, a utilizarem
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contraceptivos naturais para abortarem filhos indesejados, fruto de estupro
individual ou coletivo, sem qualquer legislacio ou execucgéo severa por parte do
Estado. E por outro lado, coibiam mulheres que diziam deter um poder mistico
acerca da libido e do encantamento, subvertendo a moralidade reinante, pois,
na época, um homem poderia justificar sua falta de controle sobre seus senti-
mentos e desejos em relacéio a essas mulheres, com acusacgéo de uso de poderes
ocultos, magia obscura e feiticaria. Esse elemento mistico abria caminho para a
violéncia institucionalizada contra a mulher, chegando a fogueira.

Além da “caga as bruxas”, novas formas de vigilancia foram executadas
para assegurar que as mulheres nio interrompessem a gravidez. Também foi
criado um sistema de espionagem com a finalidade de vigiar as mées solteiras
e priva-las de qualquer apoio. O resultado destas politicas transformou o ttero
em territério politico, controlado pelo homem e pelo Estado.

Outro fator que corrobora com a submissio da mulher esta relacionado
com o Conceito do Publico e Privado, que passa a organizar a sociedade a
partir de leis e preceitos que visam a moral e os bons costumes. Expropriacéo
de direitos que tolhem a liberdade e transformam-na em uma propriedade
publica com cessdo privada. O corpo passa a ser publico e passa a respeitar
as normas estabelecidas para nio sofrer sancdes severas, como ser expulsa da
sociedade com veredito de morte.

[...] uma época em que as relagdes e os afetos privados ndo deixam margem a
autoridade ptiblica encarnada pelo Estado a uma época outra, a da monarquia
administrativa, na qual, apoderando-se de controles até entdo deixados aos cor-
pos e as familias, por essa mesma razdo o Estado delimita os espagos préprios
da existéncia privada. Evidentemente, isso néo significa que o poder publico se
desinteressa das formas sociais assim deixadas ao privado; muito pelo contrario,
pretende regulamenté-las, defendé-las se preciso, mas no respeito a uma autono-
mia que o serve, pois essas comunidades intermediarias (territoriais, profission-
ais, familiares) rivalizam entre si o bastante para impossibilitar sua alianca geral
contra o soberano e dependem umas das outras o bastante para que suas concor-
réncias ndo ameacem em carater duradouro o equilibrio do corpo social. (Aries e
Duby, 20009, p. 30).

O Estado produz um espago publico inteiramente distinto do anterior,
separando o que pode ser visto e feito em piblico do que n#o pode, contro-
lando com leis impostas e averiguadas pelos agentes, sob o seu comando. Um
poder coercitivo que vai determinando o que é licito do ilicito, o que se mostra
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e o que se esconde, o que € ptiblico e privado. As transformacdes da estrutura
da personalidade vdo sendo remodeladas, a partir da tensio entre pulsdes e
controles, emogdes e censuras. E o corpo da mulher esta entre essas transfor-
magdes que sofreram fortes mudangcas desde a expropriacéo social acometida
no fim da Idade Média a domesticagdo no Renascimento. E se, por um lado, a
dell’arte retirou a mulher do lar e concedeu a suposta liberdade com respeito e
reconhecimento social, de outro, essa liberdade teve um preco, cujo valor nio
foi calculado a época. A arte, como mercadoria, levou ao palco a mulher como
um objeto de desejo e fascinio, e o Estado a usou, sem o menor pudor, para
auxilid-lo no despertar da libido e do capital. A mulher, na arte ou fora dela,
perde o corpo para o Estado soberano, que o toma abruptamente, transfor-
mando-o num espago publico, numa maquina de reproducio.
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Mascaras Femininas
Figura: 03: Heresia ou o Ponto de vista da Carne Queimada

Fonte: Cris Lozano, arquivo pessoal.

Nobres, Servas e Cortesa

Para entender sobre a divisdo das méscaras femininas, é necessaria a
compreensdo da divisdo das méscaras em nicleos: Nobres-patroes/patroas-
enamorados/enamoradas, Servas/Servos (novas/novos e velha) e a Cortesa,
Velhos e Viajante. Sabe-se que a commedia dell’arte nio abalava a estrutura
social em organizagao de classes, ou seja, os patrdes e enamorados envolviam-
-se amorosamente com as mascaras desse nicleo. Assim como os servos e
servas também se envolviam sexualmente com as personagens do seu nicleo.
Os patrdes (homens) deitavam-se com as servas, mas nio desenvolviam lacos
amorosos, € as servas serviam, pois que a época, as tramas procuravam obe-
decer ao rigor moral e patriarcal vigente.

Na dell’arte, as mulheres nfo utilizavam a meia-méscara-objeto e
“(...) atuavam com a face nua” (Barni, 2003, p.27) para comprovarem que
néo eram homens travestidos de mulheres, como habitualmente era realizado
em outras linguagens teatrais da época, atraindo seguramente o publico, afi-
nal haveria a presenca de mulheres sem mascara. Mas isso néo as eximia de
terem seus corpos- mascaras pulsantes, energicamente pulsantes e prontos
para representarem as personagens-tipo que lhes eram confiadas.

A dell’arte ganha artisticamente com o advento feminino, pois ela recebe
um refinamento na estrutura e na trama, e agrega, na encenacio, técnicas
diversas além da comicidade, como por exemplo, o tom do drama realista do
casal composto pelos enamorados, que se configura extremamente cOmico por
estar em oposicdo ao tom empregado nas demais relacdes da trama.
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A enamorada, detentora de riquezas e privilégios, é proibida, pela fami-
lia, de viver o seu verdadeiro amor, mas no final da trama, ap4s passar por
infortunios e ‘quiprocés’, vence a familia e acaba junto ao seu par roméantico.
Um segundo ponto a destacar é a relacdo que se estabelece entre as mulheres,
enamorada, serva e a propria cortesd, em detrimento dos diversos conflitos
a serem enfrentados e superados no decorrer da trama, geralmente conflitos
que adiam esse encontro final dos enamorados. Essa teia de relacionamento
travada entre as mulheres é interessante, porque revela-se oposta a sociedade
individualista e burguesa que comeca a florescer.

Enamorada

E jovem, bela, elegante. Suas paixdes materializam-se a partir de poemas,
cantos, desejos intimos, que quase nunca se concretizam. Possui um carater
que transita entre o elegante e o dramatico. Seu intento é de negar toda e
qualquer a¢do que possa brotar do desejo fisico, sublimando o ato de fazer
amor e vivendo do enaltecimento desse sentimento. Suas paixdes realizam-se
em poemas, sonhos, dramas e desejos de roméanticos finais felizes. Sua mas-
cara fisica é ereta e refinada, mesmo mantendo certa tensio para segurar os
instintos, a gesticulacéio leve predomina. E delicada a ponto de beirar a histe-
ria, pois tudo a afeta com intensidade e quando seu amor corre algum perigo,
sua movimentac#o torna-se intensa e cheia de dramaticidades. Tanto ela, como
muitas atrizes da dell’arte, eram pessoas cultas, que escreviam suas préprias
histérias com estilo muito refinado, além de possuirem outras habilidades,
como: o canto, a danca, tocar um instrumento, entre outros.

Figura: 04 - Heresia ou o Ponto de vista da Carne Queimada

Fonte: arquivo pessoal.
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Serva

A Servetta deriva da Zagna, o feminino de Zanni, depois passa a ser

denominada Fantesca e, por fim, fixa-se como Servetta. Segundo
Fava,“[...] a Servetta é um melhoramento da Zagna fisica, estética, intelec-
tual e funcional” (Fava,1999, p.123). Tanto a Zagna como a Fanstesca eram
representadas por homens antes da mulher ser integrada a companhia tea-
tral. A Zagna era bruta, a Servetta, ndo. A Zagna nio tinha uma visdo geral
das coisas, a Servetta é considerada a personagem mais inteligente de toda
a comédia, até por articular planos e ideias, e gerir seus projetos com muito
rigor e cinismo.

Figura:05. Heresia ou o Ponto de vista da Carne Queimada

Fonte: arquivo pessoal

Cortesa

A mascara fisica da Cortigiana (Cortes3) redne, em si, a dualidade de
outras mascaras Servetta-Nobile (Serva-Nobre). N#o se configura pela soma
das outras duas, mas se apresenta com uma espécie de bipolaridade, ora age
como sendo a enamorada, ora como a serva. A méscara da Cortigiana tem
energia jovial, é generosa, esperta sabia e fogosa. Traz com ela, no corpo, uma
energia forte e potente. Ao se deslocar, parece executar passos da tarantela,
ritmo tipico do Sul da Italia, mas também traz a sobriedade, elegancia e certa
dramaticidade da enamorada e, em outros momentos, apresenta-se intensa e
dedicada como uma serva. Por trazer em si esse complexo e miltiplo carater,
apresenta-se na comédia como uma mascara enigmaética “[a] Cortigiana é a
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transgressora dos nicleos da Commedia dell’Arte, se relacionando muito bem
com ambos. [...] E festiva, dona de si, concretiza o amor, bebe, ri e se diverte
como os servos, mas ao mesmo tempo € culta, elegante nos gestos, vestes,
modos de falar e mantém todas as regalias e prestigios dos nobres e patrées”
(Brondani, 2007, p. 26).

A serva, embora tivesse a funcio de servir e nfo gozasse de qualquer
propriedade ou mesmo riqueza, era a representagio da mulher astuta e inteli-
gente. Articulava os planos e os geria para alcangar o que determinava, gozava
de suas felicidades carnais, enganava os patrdes, em detrimento do casal de
enamorados, ou mesmo da Cortigiana, mas nio possuia vantagens, além de
uma folga ou mesmo certa liberdade sexual. Na grande parte dos casos, sua
fala possuia 0 mesmo valor que uma fala advinda de um servo, o que é um
evento importante a ser ressaltado, muito embora essa equidade seja gozada
apenas no nucleo a que ambos fazem parte.

Figura:06 - Heresia ou o Ponto de vista da Carne Queimada

Fonte: arquivo pessoal

Por fim, a Cortigiana, que era mascara mais transgressora das trés,
retne em si as caracteristicas da Innamoratta, bela, inteligente e elegante,
e da Servetta, astuta e alegre. Gozava da liberdade sexual, podendo transitar
em ambos os nticleos, nobre/patrdes e servos(as)e ser quem ela tivesse esco-
lhido ser, revelando-se desobediente com a ordem social de uma sociedade
patriarcal. Nos roteiros, sempre é impetuosa e cheia de vontades, valendo-se
de seus dotes de beleza, cultura, amizades, conhecimentos misticos e herb6-

reos, enfim, ela faz o que deseja sem passar por grandes apuros.
Fonte: arquivo pessoal
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Figura:07: Heresia ou o Ponto de Joana Dark

Vista da Carne Queimada

0 as rainha
O as rainhas do pecado to chegando
As fumacinha, as fumacinha
As fumacinha do pecado eu t6 tragando
Cé ta curtindo?
Cé t4 gostando?
Mas abre o olho que aqui
sou eu quem mando
Sou eu quem mando,
Sou eu queimando
Sou eu queimando na fogueira do pecado

Sou eu quem mando

Sou eu queimando
Sou eu queimando na fogueira do diabo
Joana Dark, Joana Dark
Joana da da da da Dark
Joana Dark, Joana Dark
Joana da da da da Dark(...)
Ava Rocha!

O desrespeito e a crueldade em relacio as mulheres néo é um fenémeno
isolado que remonta a época Medieval ou mesmo a Renascentista, pelo contra-
rio, inicia-se antes e perdura até os dias de hoje. E notério os constantes ataques
de ordem moral contra a liberdade da mulher e sua conduta sexual. Ataques
violentos que a desqualificam por ndo querer seguir os preceitos impostos
sobre o seu corpo, que nio aceita ser objeto de submissdo do homem, tratada
como um ser inferior, na condi¢io de servilismo, obedecendo suas ordens,
sem o direito de tomar decisGes e expressar-se livremente. Uma mulher que
luta por direitos equanimes contra o patriarcado que sempre protagonizou a
histéria. Uma luta arraigada culturalmente que, ao longo dos séculos, se ree-
dita com reinvindicagdes que sdo re-historicizadas.

! Letra da mdusica: Joana Dark, de Ava Rocha. Disponivel em https://youtube.com/
watch?y=HFdHGVxuaAw
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Assim, as méscaras femininas da commedia dell’arte, Enamorada, Serva
e Cortesd, ecoam como vozes femininas desde o Renascimento e inspiram,
acima de tudo, resisténcia em situacoes que transpassam os diversos corpos
das mulheres em tempos de tecnologia da presenca e lutas por direitos sobre
o proprio corpo. Elas inspiram articulagdes, representacdes e poéticas que
pulsam e emergem em experimentos nas mais distintas producoes feitas por
mulheres e, por que nio, sobre mulheres. Descobrir a relagdo do corpo e da
maéscara, nio deixa de ser o fomento de novos e possiveis procedimentos para
estabelecer e fortificar o que é vivo, como um corpo presente e potente.

A dell’arte, portanto, parte de um contexto que acessa a Antiguidade e
quase mil anos de riso produzido por experiéncias cénicas e manifestacoes
populares comicas que eclodem no Renascimento, aliando-se as ideias mais
avancadas da época e do saber humanista, recolhendo sabiamente mate-
rialidades advindas de intimeras transformacdes, incorporando-as em sua
estrutura organizacional e artistica. Um periodo repleto de descobrimen-
tos e mudancas de paradigmas, dentre eles, a configuracido de um novo ser
humano, com indmeras transformagdes no campo social, politico, econo-
mico, filoséfico e religioso.

A dell’arte coloca o/a ator/atriz como epicentro cénico e incorpora a
mulher em meio a uma sociedade moralista e patriarcal. Os atores e atrizes
passam a atuar com o corpo, gesto, voz, movimento e a imaginacgéo e ddo a
sensacdo de produzirem o novo pelo improviso, no ato da encenacio, com a
execucdo de didlogos e agdes bem elaboradas. Os atores utilizam mascaras
fisicas sobre a face e as atrizes, 0 mascaramento, a maquiagem, que ressalta
seus tragos expressivos.

Ambos, atores e atrizes, tidos como cOmicos(as) profissionais, repre-
sentam através de seus corpos, tipos distintos de regides e dialetos diver-
sos, satirizando a sociedade como se instaurassem um espelho distorcido,
e com esse efeito, acessam o riso e uma imediata identificagdo com o publico.
Entrelacam-se numa polifonia e ocupam um lugar comum no espaco cénico,
onde se ergue uma trama larga, articulada, num jogo cénico espetacular.

Das riquezas que herdam do passado, a dell’arte alimenta o imaginério
que cresce, vive, e transforma-se cada vez mais em um produto, mercadoria.
Surgem diversas companhias que se expandem geograficamente por paises
como Inglaterra, Franca, Alemanha e Russia e se apresentam contratados ou
n#o, em espacos externos e internos, como salas que passam a alugar e cobrar
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ingressos. As apresentacgdes ganham experimentos méagicos, que ludibriam os
olhos de quem vé, conquistando risos, respeito e reconhecimento, afinal séo
os cOmicos teatrais, oficialmente, profissionais.

Ao mesmo tempo, o Renascimento da espaco para a evolucéo e suas con-
sequéncias. Um mundo que vai se transformando e se apoia em outros valores
e crencas, num vasto processo de engenharia social, uma nova concepcio e
uma nova politica sobre o corpo que comeca a tomar forma e ele passa a ser
considerado a primeira méaquina a ser desenvolvida pelo capitalismo antes
mesmo da maquina a vapor. Filésofos e cientistas passam a estuda-lo a par-
tir de suas propriedades, movimentos, como ponto de partida para uma boa
especulagio teérica da época, como por exemplo, podemos ver, a respeito de
Descartes e Hobbes:

[...] de um lado, temos o modelo cartesiano, que a partir da suposi¢cdo de um
corpo puramente mecéinico postula a possibilidade de que no individuo se
desenvolvam mecanismos de autodisciplina, de autocontrole (self- manage-
ment) e de autorregulardo que tornem possiveis as relagdes de trabalho vol-
untérias e o governo baseado no consentimento. De outro lado, esta o modelo
hobbesiano, que, ao negar a possibilidade de uma razéo livre do corpo, exter-
naliza as fungdes de mando, consignando-as a autoridade absoluta do Estado.
(Federici, 2017, pp. 268-275).

E ao lado dessa concepgio degradada, surge o teatro anatdémico em que
o corpo do homem € dissecado como matéria bruta e para isso era organizada
“[...]Juma cerimdnia publica, sujeita a normas similares as que regulavam as
fungdes teatrais (...) com a implantagdo de uma entrada de pagamento e a
interpretacio de miisica para entreter a audiéncial...]” (Federici, 2017, p. 288).
Aos poucos, o homem é separado do seu corpo ou de qualquer realidade racio-
nal, subtraindo-o a uma filosofia mecanicista, esvaziando-o de suas forcas ocul-
tas. Ele é capturado e depositado num sistema de sujei¢io que definitivamente
o transforma em maquina, forca de trabalho. As sucessivas transformacoes do
periodo trazem deslocamentos que comecam a refletir nas artes; “[...] o riso vai
sendo separado das formas populares e com a lingua “vulgar” penetra decisi-
vamente no seio da grande literatura e da ideologia superior.” (Bakhtin,1999,
p. 62). Assim, vai surgindo um processo de composicio de formas populares,
ao mesmo tempo que vai se formando outros géneros da literatura comica,
satirica e recreativa que dominarao o século XVIII.
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Figura: 08 - Heresia ou o Ponto de Vista da Carne Queimada

2

Fonte: arquivo pessoal

A impressdo é que ha um esvaziamento e que, aos poucos, vai sendo
sugada a imaginac#o, atrofiando uma escuta sensivel que afasta o homem de si.
Ele ndo consegue reconhecer-se mais no corpo que habita, como se tivesse pas-
sado por um processo de desintegracéo entre o corpo e a mente. E desintegrado,
nfo consegue observar seu entorno, um mundo em ebulicdo. A dramaturgia
da dell’arte comeca a repetir as mesmas férmulas como se fosse uma méquina
em operagio e o jogo, que antes pressupunha um desafio a cada encenaco,
torna-se algo letargico e desinteressante. E o riso, da maneira preliminar que
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marca o Renascimento com um valor profundo de concepcio de mundo, perde
o seu sentido e passa a configurar-se inversamente;

O riso ndo pode ser uma forma universal de concepc¢io de mundo; ele pode
referir- se apenas a certos fenémenos parciais e parcialmente tipicos da vida
social, fen6menos de carater negativo; o que é essencial e importante nio pode ser
cbmico; a histéria e os homens que a encarnam (reis, chefes de exército, heréis)
nio podem ser cémicos; o dominio do cémico € restrito e especifico (vicios dos
individuos e da sociedade); ndo se pode exprimir a linguagem do riso a verdade
primordial sobre o mundo e homem, apenas o tom sério é adequado, é por isso
que na literatura se atribui ao riso um lugar entre os géneros menores, que descre-
vem a vida de individuos isolados ou dos estratos mais baixos da sociedade, o riso
é um divertimento ligeiro, ou uma espécie de castigo util que a sociedade usa para
seus inferiores e corrompidos. (Bakhtin, 1999, p. 57-58).

Retiram as mascaras dos cdmicos(as) e a mercadoria perde o valor, sendo
encostada num fundo qualquer de uma prateleira. Ela nido dialoga mais com o
povo e aburguesia passa a ignora-la, como arte inferior, ocupando-se em ag¢des
voltadas a tomar o lugar da nobreza.

A luta feminista ainda prevalece no século XXI, grandes avancos foram
conquistados, como a Lei Maria da Penha, por exemplo, mas ainda ha muito
por conquistar, muito por desconstruir e reformar, num mundo cunhado a
imagem e semelhanca do homem “[...] que mulher nés queremos ser nesse
mundo? Que mulher ou ndo mulher, de que subjetividades se trata? Como fica
a questéo da ética? Como fica a sua relacdo com o outro?” (Rago, 2020, p. 22).
Sao perguntas recorrentes, que faco todos os dias ao me levantar.

Héa muito por militar!

Avante!
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