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DOSSIE: TEATRO NA MARGEM

DOSSIE: TEATRO NA MARGEM
DOSSIER: THEATER ON THE SIDELINES
Zeca Nosé

jfzecanose@gmail.com
Universidade Federal do Amapa - UNIFAP

E com muita satisfacdo que apresentamos mais uma edicdo da revista IACA, vinculada ao
curso de Licenciatura em Teatro da Universidade Federal do Amapa.

IACA: ACAI ao contrario.

ACAI: alimento base do prato de todo amapaense.

Amapa, banhado pelos rios amazdnicos, no extremo norte do pais continental que
denominamos Brasil.

BRASIL: no qual a expressdo “do Oiapoque ao Chui” denomina o pais de margem a margem.

OIAPOQUE: que estd na Margem do Estado do Amapa, que por sua vez esta na Margem do
Brasil.

MARGEM: palavra que remete ao que ndo esta no centro.

Seria todo o teatro realizado em um estado da margem do Brasil, como o estado do Amap3,
um teatro “marginal” por si s6? Quais experiéncias teatrais podem ser entendidas como
pertencentes ao teatro na margem? E a revista IACA, por ser vinculada a um curso de Licenciatura
em Teatro préximo ao Oiapoque seria por si s6 uma revista a Margem da construcdo de
conhecimento cientifico?

Mais do que buscar uma resposta a estas e tantas outras perguntas, gostariamos de
apresentar o dossié tematico Teatro na Margem.

Sdo quatro artigos que compoe a publicacdo. A diversidade de estudos que compde o dossié
aponta para a grande variedade de propostas artisticas que podem ser pensadas a partir da
nomenclatura: teatro na margem.

O dossié Teatro da Margem contou com uma equipe editorial de pesquisadores que por
razoes diferentes se voltam as margens do fazer artistico e do pensamento cientifico, tornando-se

referéncia em seus campos de estudo.
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Prof. Dr. Zeca Nosé (Universidade Federal do Amapa - UNIFAP)

Profa. Dra. Mdrcia Baltazar (Universidade Federal de Sergipe - UFS)

Prof. Me. Rodrigo Benza (Ponificia Universidad Catdlica del Peru - PUCP)

Prof. Dra. Viviane Narvaes (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO).

Atencdo mendigos, desocupados, pivetes, meretrizes, loucos, profetas, esfomeados e povo
de rua: tirem dos lixos deste imenso pais restos de luxo. Fagam suas fantasias e venham participar
deste grandioso BAL MASQUE (BEIJA-FLOR, 1989).

Evoé

Texto escrito por Zeca Nosé.
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DRAMATURGIA INCLUSIVA: experiéncia com atores e espectadores cegos
INCLUSIVE DRAMATURGY: experience with blind actors and spectators
Juliana Terezinha Partyka

jupartyka@icloud.com
Instituto Paranaense de Cegos

Resumo:

O presente artigo apresenta uma pesquisa sobre o processo de criagdo, e posterior aplicagao do
termo “dramaturgia inclusiva” no trabalho teatral com pessoas com deficiéncia visual. Para tal,
relata a experiéncia do projeto “Teatralizando a educag¢ao” realizado no ano de 2016 no Instituto
Paranaense de Cegos - IPC, em parceria com a Universidade Estadual do Parana - UNESPAR - Campus
Curitiba Il - e apoio financeiro da Embaixada da Finlandia no Brasil, e aponta os principais desafios,
e metodologias utilizadas para a realizacdo de montagem de espetaculo com atores e espectadores
com deficiéncia visual. Explora-se, entdo, através da dramaturgia, uma forma de suprir as
necessidades de estimulos visuais de criacdo e compreensao do texto, da obra e dos recursos de
encenacao, através da criacdo individual e imagética particular a cada individuo.

Palavras-chave: Teatro; Cegos; Dramaturgia.

Abstract:

This article presents a research on the creation process, and subsequent application of the term
"inclusive dramaturgy" in theatrical work with visually impaired people. To this end, it reports the
experience of the project "Theatricalizing education" carried out in 2016 at the Instituto Paranaense
de Cegos - IPC, in partnership with the State University of Parand - UNESPAR - Campus Curitiba Il -
and financial support from the Finnish Embassy in Brazil, and points out the main challenges, and
methodologies used to perform a show with actors and spectators with visual impairment. Then,
through dramaturgy, a way to supply the needs of visual stimuli of creation and understanding of
the text, the work and the resources of staging is explored, through individual creation and imagery
particular to each individual.

Keywords: Theatre; Blind; Dramaturgy.

PROCESSOS DE CRIACAO

Pensar em teatro, no teatro contemporaneo especificamente, requer mais que simbolos,
signos e significados. Requer um espectador atento, participante, aberto as experiéncias estéticas,
e artisticas que um espetaculo pode proporcionar. A questdo, neste caso vai além do espectador
participante, e chega naquele que ndo tem um dos sentidos principais para a apreciacdao de uma

obra de arte: a visdo.

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
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Como se pensar na arte, na apreciacdo da arte, se é através da visdo que imaginamos todo
o ato de criagdo da obra artistica? Talvez ai resida um dos principais déficits dos artistas
contemporaneos: a falta de pluralidade de suas percepc¢ées. Muito se fala em acessibilidade na arte,
arte inclusiva, nos diversos apetrechos utilizados para “transformar” uma obra, em algo semelhante
ao que se vé para aquele que ndo vé. Qual sentido? Como eu poderia ler um espetaculo, se a arte
estd acontecendo ali, naquele palco, naquele momento em que divido minha audi¢gao com o que é
dito na obra, e o que é dito por ela - a dudio-descricdo! por exemplo - e me ater ao que realmente
é importante na arte?

Afinal, o que é importante na Arte? Quem define essa importancia, e o que é, de fato,
relevante?

A questdo de relevancia também é algo que me chama atengdo, especialmente se
considerarmos que ainda em um publico completamente homogéneo - se tratando de sentidos
preservados - as experiéncias, e impressées muito se diferem. Porque haveria de ser diferente com
o publico cego, ou com um publico dividido entre cegos, e videntes??

Partindo destas perguntas iniciais, e de boa parte de minhas inquietacbes académicas,
especialmente enquanto académica instrutora do Projeto Teatralizado, dediquei meus estudos a
responder algumas das questdes que surgiam, entendendo minha fungao de artista, e mais ainda,

estando na posicao daquele que ndo tem a experiéncia da cegueira.

PROJETOS ARTISTICO COM PESSOAS COM DEFICIENCIA VISUAL

O Projeto Teatralizando previu praticas teatrais destinadas a pessoas com deficiéncia visual,
e também membros da comunidade sem deficiéncia, interessados na experiéncia teatral com
intuito de realizar a montagem de um espetaculo no final do processo. Em 2012 a Embaixada da
Finlandia no Brasil aprovou um projeto artistico promovido pelo Instituto Paranaense de Cegos —
IPC, e desde entdo a pratica teatral vem sendo desenvolvida dentro do Instituto por meios de

voluntarios, professores de Arte contratados, e projetos artisticos hibridos.

1 Em 27 de junho de 2006 o Ministério das Comunicacdes aprovou a Portaria N2. 310, na qual a dudiodescricio é
definida, entre outros, como um recurso de acessibilidade, nos termos em que corresponde a uma locu¢do, em lingua
portuguesa, sobreposta ao som original do programa, destinada a descrever imagens, sons, textos e demais
informacg0es que ndo poderiam ser percebidos ou compreendidos por pessoas com deficiéncia visual. (BRASIL, 2006b).

2 A palavra “vidente” sempre que mencionada, estd se referindo a pessoas que enxergam.

IACA: Artes da Cena | Vol. V/ n. 1 | ano 2022
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Em seu ano de lancamento O Projeto Teatralizando a Educacdo teve a participacdo dos
estudantes do Ensino Fundamental (anos iniciais), do Atendimento Educacional Especializado e da
Comunidade. As atividades desenvolveram diversas aprendizagens e habilidades, tais como:
otimizagao da comunicagdo verbal, experiéncias na representagdo teatral e a compreensao de uma
producdo artistica e suas interfaces. Os estudantes aprenderam técnicas para mobilidade na
representacao teatral, assim como nog¢des de espacgo e postura no palco.

Em 2015, ainda com verbas do mesmo financiamento, o IPC contou com a parceria da
Universidade Estadual do Parana - UNESPAR - Campus Il - FAP, e através de projeto de extensdo
escolheu quatro estudantes do curso de Licenciatura em Teatro para o desenvolvimento do mesmo.
O Projeto llusdo Otica - Que Falta nos faz a palavra trouxe para a cena, e para a plateia pessoas
com e sem deficiéncia visual. A experiéncia propunha a inclusdo artistica por meio do teatro,
entendendo as pessoas - entdo artistas - nas suas mais variadas potencialidades, e diferenciando-as
por essa caracteristica, ndo pela sua deficiéncia.

A proposta buscou desenvolver um formato de representagdo artistica que abarcasse um
mesmo contato, ainda que com respostas e percepcdes diferentes. A arte explicada, e feita por ela
mesma, cujas interpretacdes estariam dentro do préprio cerne teatral. Ou seja, cegos e videntes
receberiam os mesmos estimulos narrativos, sem onerar para este ou aquele individuo, respeitando
suas particularidades.

Deste modo, os encontros com o grupo culminaram em um espetdculo onde a dramaturgia
foi criada baseando-se em suas experiéncias enquanto pessoas - com ou sem deficiéncia - e cada
um dos participantes teve a oportunidade de contar sua prépria histdria, elaborando-se assim uma

dramaturgia coletiva.

As imagens sdo construidas com base em nossas experiéncias diretas e indiretas, portanto,
uma pessoa que mesmo nunca tendo conhecido de perto o mar, mas que ja ouviu alguém
comentando e tentando reproduzir o “tchudar” das ondas do mar armazenara informacgdes
acerca do som do mar, mesmo que a imagem sonora do som do mar seja estritamente
mecanica. Sendo assim, é importante que atentemos para o fato de que a produgdo de
imagens mentais é condicionada a experiéncia cultural do individuo. (COSTA, 2014, p.5)

Viola Spolin, na obra Jogos teatrais na sala de aula afirma que “o jogo instiga e faz emergir
uma energia, do coletivo, quase esquecida, pouco utilizada e compreendida, muitas vezes

depreciada” (SPOLIN, 2010, p.21). Com isso, Spolin intenta reforcar a ideia da importancia do jogo

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
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para a aprendizagem, pois, através de suas atividades ludicas, o jogo potencializa as inteligéncias do

individuo, pois:

De acordo com Piaget, o agrupamento entre criangas oscila entre dois tipos de moral: a da
heteronomia e a da autonomia. As tentativas de colaboragdo (pacto democratico) resultam
do crescente sentido de cooperagdo e ndo atingem nunca um equilibrio ideal ou estatico.
A consciéncia de si implica uma confrontagdo continua do eu com o outro. Somente por
meio do contato com os julgamentos e avaliagdes do outro é que a autonomia intelectual
e afetiva cede lugar a pressdo das regras coletivas, légicas e morais. (SPOLIN, 2010, p.21)

Assim sendo, fica estabelecido que, ao propor jogos nos quais a atividade coletiva
colaborativa é essencial para o sucesso do mesmo, os alunos superam as adversidades e
compreendem a importancia de dialogar com o outro, assim por relacionar seu corpo, sua
consciéncia individual, com a do coletivo. Outro fator importante estabelecido por Spolin é de que
o brincar proporciona as pessoas a oportunidade de desenvolver capacidade estratégica para
solucionar diversas questdes do coletivo, que refletem no individual. Os jogos por ela propostos,
bem como tantos outros, tem cunho social, e depende do esforgo individual unido ao do outro,
assim por refletir em uma atitude do coletivo. Dentro desses parametros, também fica estabelecido
a relevancia de que o individuo tenha liberdade pessoal para expressar-se, para que sua
contribuicdo seja potencializada, pois, segundo Spolin (2010, p.31): “o jogador precisa estar livre

para interagir e experimentar seu ambiente social e fisico”.

O estimulo de sensibilidades a partir de praticas teatrais é nomeado por Rabéllo (2011) como
uma percepcgao seletiva onde se desenvolve um “processo de aprendizagem para exercitar um
controle adequado dos diferentes estimulos sensoriais”, pois “a conscientizacdo corporal permite o
reencontro com o préprio corpo, para que desperte sensorialmente e possa ser ativado de maneira

vital.” (RABELLO, 2011, p. 88).

Ou seja, o teatro pode ser utilizado como um propulsor dos sentidos deste individuo,
realizando uma transformacédo sensério corporal, que beneficiard o processo de inclusdo no ambito
social. Porém, é importante ressaltar a consciéncia de que estes estimulos devem explorar as
necessidades especificas de cada individuo com deficiéncia visual, sem limitar o teatro a
procedimentos sonoros ou acusticos, na tentativa de compensar a falta de visao e esquecendo-se

gue a compreensado do cego ndo deve ser explorada a partir da condi¢ao do nao cego, por exemplo.
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Este foi um importante momento na realizacdo deste projeto, pois é neste sentido que as
pesquisas e trabalho em grupo se unem para criar uma forma de espetdculo onde os elementos
essencialmente visuais - cenarios, figurinos, aderecos de cena - pudessem também ser
compartilhados, mas com o diferencial de que neste momento eles também fariam parte de uma

experiéncia, completo de significado, e participa¢do dentro do espetaculo.

Mostrar o mundo a um cego requer o estabelecimento do contato o mais concreto possivel;
do contrario, corre-se o risco de que as palavras, em sua dimensdo descritiva, sejam
reduzidas ao verbalismo, denotando assim realidades desprovidas da compreensdo do seu

significado efetivo. (OLIVEIRA, 2016, p.3).
Minhas pesquisas voltadas a dramaturgia se expandem no momento em que passo a
entender a dramaturgia ndo apenas como texto falado, ou texto intrinseco ao espetaculo, mas sim,
como um conjunto de elementos que tem a importante missao de trazer para a cena aquilo que os

olhos ndo podem captar, e dar a eles uma significacdo ampla, como ampliadores de experiéncia

estética, e artistica.

Considerar que uma pessoa cega nao possa criar, sobre as possiveis lacunas, aquilo que esta
ouvindo pelo texto, é pensar que o poder criativo desta categoria de pessoas ndo existe.
Quando vamos assistir a uma peca, ou ler um texto, nunca nos apoderamos de tudo que
ele contém, as diferentes pessoas retiram diferentes temas, este é o poder criativo da arte.
Ela n3o é precisa. (OLIVEIRA, 2016, P. 423)
O espetaculo Tudo que vi de Olhos fechados (2015) apresentado no Teatro Laboratério da
UNESPAR — FAP encerrou o ciclo desta etapa do Projeto, e trouxe ao grupo um pouco das respostas

para a busca de acessibilidade em pecas de teatro. A conclusao que se chegou neste momento é de

gue as praticas ndo poderiam parar naquele ano, mas elas deveriam ser aprimoradas, e continuas.

3 Trecho de entrevista realizada com espectador vidente apds a apresentagio do espetaculo Tudo que vi de olhos
fechados no Teatro Laboratério da FAP em dezembro de 2015
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FIGURA 1. Fotografia do espetaculo Tudo que vi de olhos fechados. Fonte: Arquivo pessoal. Ano: 2015. Descri¢ao da

imagem: Fotografia em preto e branco do espetaculo “Tudo que vi de Olhos Fechados” resultado do Projeto llusdo
Otica. Em cena, atores e atrizes em pé em segundo plano. Usam vestidos de altura média, fazem mencio de aplauso,

e sorriem. No primeiro plano atriz em cadeira de rodas guiada por um ator, e ladeada pelo seu colega de cena que
usa suspensorio e gravata borboleta. O grupo é formado por cegos e videntes.

PROJETO TEATRALIZANDO

Apds reflexdo em grupo sobre acertos, incongruéncias, e faltas, conseguimos refletir acerca
dos objetivos atingidos, e do que ainda faltava para que a compreensao, e acesso da pessoa com
deficiéncia visual aos espetaculos teatrais. Em 2016, a segunda oportunidade de montagem de
espetaculo - pelo mesmo financiamento da Embaixada da Finlandia no Brasil, e projeto de extensao
da UNESPAR - e também nosso segundo desafio: os participantes do projeto ndo mais queriam falar
sobre eles, mas queriam um texto para eles.

Isso significava que ndo mais usariamos histérias pessoais para montar uma cena, e talvez
ndo teriamos mais alguns elementos que, de certo modo e através de suas experiéncias individuais,
conectavam os atores, a plateia.

A catarse® buscada no primeiro espetéculo, e a identificacdo do publico com estas histérias

ndo seriam o guia narrativo utilizado na primeira montagem, e por este motivo, iniciamos entdo a

4 Num espetaculo tragico, refere-se ao desenvolvimento de uma espécie de purgacdo de alguns sentimentos do
publico.
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pesquisa de outros modos de tornar o espetaculo a ser acessivel, e ainda insistindo na inclusdo da
Arte pela arte, ou seja, sem contar com recursos externos que pudesse dar ao espectador qualquer
ideia dos elementos visuais presentes no espetdculo.

Como dramaturga do espetdculo busquei recursos por meio da palavra. Assim como a dudio-
descricdo, acreditei que este seria o melhor molde para esta experiéncia, mas desta vez, as palavras
outrora ditas alheias ao espetdculo, seriam postas dentro das falas, dentro do discurso do

personagem.

Como tal, a arte tem uma contribui¢do para o conhecimento quando apresenta uma forma
a imaginacdo, que difere da contribuicdo do simbolismo discursivo. O que este faz no
tocante a nossa consciéncia da realidade objetiva, o simbolismo da arte faz em prol de nossa
consciéncia da realidade subjetiva, do sentimento e da emogdo. A arte é uma forma de
exprimir ideias sobre a sensibilidade humana. Para imaginar o sentimento e entender-lhe a
natureza é que precisamos da arte. (RABELLO, 2011, p. 70)

Boa parte dos participantes do Projeto Teatralizando realizado em 2015 no Instituto

Paranaense de Cegos - IPC, ja havia tido sua primeira experiéncia teatral no ano anterior, e também
por este motivo ansiavam por desafios, dificuldades, experiéncias novas no palco.
Olhando 13 atras, esta foi a original, e talvez principal, mola propulsora do desenvolvimento destes
projetos: a ciéncia e o desejo de fazer mais, eles sabiam que podiam fazer mais. Eles queriam fazer
mais. Exigiam de mim, enquanto dramaturga do projeto, a atencdao nos minimos detalhes, era
preciso fechar os olhos em determinados momentos a fim de compreender o que se passava na sala
de ensaio, e buscar resolver as questdes ja postas em cena.

A solucdo encontrada no texto respondia muitas perguntas, e, ainda que superficialmente,
resolvia as questdes de um espetaculo inclusivo. Por outro lado, um espetdculo cujo foco estd no
texto teatral corria o risco de ser magante, e pouco instigante com relagdao a proposta cénica, e
recepcao dos espectadores.

Importante ressaltar que tanto o publico, quanto atores com deficiéncia visual pouco tinham
acesso a espetdaculos, portanto, mais que cumprir um projeto, estdvamos em busca da formacdo
deste publico no que diz respeito a inclusao, a percepcao de que é possivel realizar um espetaculo
para cegos, e videntes oferecendo a eles 0 mesmo compensar, e resultando em experiéncias
completamente ricas, e diversas. “De certa maneira, as origens da sociedade sdo as origens do
teatro porque é pela personificacao e identificacdo que o homem, em toda a histéria, relacionou-se

com os outros” (COURTNET, 2003, p. 135). Sendo assim, o teatro pode se transformar numa acao
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social capaz de realizar um processo de inclusdo e tornar-se um mediador entre o sujeito cego e a
sociedade.

Durante vdrios ensaios dediquei-me a levar para a sala textos curtos, onde trabalhava a
poética da palavra. A proposta era apresentar mais que um texto escrito, mas dar vida a eles por
meio de leituras dramdticas® de modo que cada linha pudesse criar um cenério, e muitos elementos
gue eles dariam conta de visualizar: Quadros imagéticos através de poesias, de contos, de histérias
em que eles mesmos teriam de finalizar, utilizando-se dos mesmos recursos, ou seja, dentro de um
texto primordialmente poético, incluir sons, cheiros e visualidades. Ainda que sem o sentido da

visdo, alguns fechavam os olhos, sorriam, e discutiam sobre as histdrias ouvidas.

Quando abordo este momento penso muito sobre a escuta sensivel, e espacialmente sobre
aquilo que Constantin Stanislavski chama de verdade cénica “Na vida comum, a verdade é aquilo
gue existe realmente; em cena: algo que ndo tem existéncia de fato, mas poderia acontecer” (1968,

p.152), é preciso crer naquilo que é dito, e s6 assim é que se pode convencer uma plateia.

Sempre acreditei que o teatro é a arte do encontro, a magia que acontece quando os olhares
se cruzam, a cumplicidade da troca, a poténcia do afeto. O caso especialmente relatado neste artigo
ndo traz a troca de olhares, mas potencializa a cren¢a no outro, no que ele diz, e de que forma eu o

escuto.

DRAMATURGIA INCLUSIVA

A elaboragdo da dramaturgia - o texto propriamente dito - ocorreu em duas etapas distintas:
a primeira, no esbogo do que buscdvamos, foram criados trés monodlogos de apresentacado. Pai, mae,
filha. Enquanto escrevia suas falas, concomitantemente idealizava o cenario, e sua distribuicao no
palco, bem como figurinos, e posicdo de atores, para que deste modo as escolhas pensadas também

refletissem na autonomia de locomocao, e atuacao.

FATIMA: Daniela! Acorda Daniela! Faz 15 minutos que estou parada aqui na porta do teu quarto
tentando te fazer acordar! (...) Repare bem esse roupao, tem tantas flores que parece que eu fui
eleita a miss primavera dos anos 60!! Pelo amor de Deus Daniela! Morreu um corvo aqui dentro?
Levanta ja e junta essas meias podres jogadas pelo chdo. (...) Minha filha, com quase 20 anos na
cara, morando comigo, trazendo esse bando de amigos para dormir aqui, e um punhado de artistas

5 A leitura dramatica constitui-se na apresentacdo publica de uma leitura de texto teatral, em que atores interpretam
uma peca ou parte dela com o texto em maos. (METZLER, 2006, p.131).
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famosos grudados na parede... Socorro, Daniela! Esse pdster arrancou toda a tinta novinha da
parede! Se eu tiver que voltar aqui pra te chamar eu farei vocé, os teus amigos, e essa tal de Rita
Lee, lamber essa parede, Daniela! (...) Vocé chega no quarto da tua filha, uma catinga de quarto
sujo, roupa jogada pra tudo quanto é lado, e ela ali: Estirada como uma defunta de bunda pra
cima, e usando a mesma roupa que usou pra ir ao colégio a semana inteira! Nao. Sapatos ndo. Os
sapatos e as meias estdo j-0-g-a-d-o-s bem ao lado da cama. E fedendo. f-e-d-e-n-d-o.. ACORDA

DANIELA!! (PARTYKA, 2016. p. 2)

Partindo deste momento, os textos eram levados para a sala de ensaio por meio de leituras
dramaticas, e compartilhado com os atores que incluiam suas opinides, percep¢des, € maneiras
distintas de elaboracdo desta prdtica em conjunto. Esta construcdo colaborativa foi um dos
momentos mais importantes do processo, pois através desta troca é que pdde-se perceber as
lacunas de criagdo imagética que necessitavam de preenchimento textual, e cénico.

Por outro lado, a palavra por si s6 ndo comportava a totalidade da experiéncia almejada para
o publico com deficiéncia visual, especialmente pelo desejo de ndo assemelhar a expressdo poética
e artistica a mera leitura de textos, mas sim por proporcionar a estes - e também aos atores em

palco - o contato, e a presencga por meio da utilizagao de outras percepgdes, que ndo a visual.

Arte pode ser definida como a pratica de criar formas perceptiveis e expressivas do
sentimento humano. Digo formas “perceptiveis" e ndo “sensérias" porque algumas obras
de arte se oferecem mais a imaginagdo do que aos sentidos exteriores. (LANGER, 1962 apud
RABELLO, 2011. p.70).

Este é o ponto onde a dramaturgia deixa de ser apenas falada e imaginada como producao
textual, e passa a ter dimensdo cénica, onde os elementos presentes na cena tém suas fungdes
expandidas, e trabalham em conjunto para abarcar a totalidade da obra oferecida ao publico,
entendendo-se entdo como a obra cingida por signos e significados também Uteis ao que chamamos

neste momento de dramaturgia inclusiva.

A proposta de “Dramaturgia Inclusiva®, surge como forma de expressdo na qual a narrativa,
além de transformar quadros imagéticos existentes em palavras e memdrias, permite uma
conformacdo sensorial da cena advinda da percepg¢do e do repertério de experiéncias
individuais. Surge como alternativa capaz de suprir as necessidades de estimulos verbais,
também fornecidos pela dudio-descri¢do, oferecendo uma grande soma de possibilidades
expressivas e perceptivas que, aliadas a outros elementos sensoriais, sdo apresentados para
facilitar e permitir a compreensdo da cena, da obra e da narrativa, utilizando-se ainda da
sensibilidade e da capacidade de percepcdo e criacdo imagética de cada individuo dentro
da Arte ou fora dela. (PARTYKA, 2016, p.112)

O mote central desta nomenclatura busca fazer uso de todos os recursos cénicos como vias

sensoriais de percep¢do, os canais que conectam e convidam atores e espectadores ao espetaculo.
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A comédia como género teatral foi uma solicitacdo dos proprios atores antes mesmo do processo
de ensaios ser iniciado, por este motivo, a elaboracdo textual foi direcionada para as
potencialidades individuais, e cOmicas de cada um deles. Desde o momento da primeira
apresentacdo de proposta, trabalhou-se para que incluissem suas préprias falas, e tempos de
piadas, até que se sentissem confortaveis, e seguros para uma futura apresentacao. Tudo foi sendo
pensando de acordo com suas caracteristicas, e disponibilidade cénica.

O segundo momento de criacdo dramaturgica textual se deu em sala de ensaio. Uma das
grandes dificuldades encontradas esteve diretamente ligada a assiduidade, e comprometimentos
de acessibilidade durante o ensaio. Por vezes temos relatos de participantes que ndo conseguem
comparecer devido a falta de auxilio no transporte, 6nibus coletivos que frequentemente nao
param quando a pessoa acena, falta de pessoas que os acompanhem, outras comorbidades, etc.
Este fato em especifico fez com que as rubricas, e didlogos fossem criados de maneira aberta, e sem
género especifico, para o caso de auséncia de atores, a substituicdo destes ndo onerassem para o
coletivo. Ainda com esta caracteristica, também os estudantes do projeto de extensao estiveram
presentes com textos para eventual auxilio em cena.

Dadas estas informacdes, a criacdo textual surgia sem maiores dificuldades, o que nos levava
a pensar em outros elementos cénicos como cenarios, figurinos e sonoplastia.

Com relagdo ao cendrio, mais que descrever e informar sua dimensdo espacial, para
reconhecimento, e adaptacdo ao espaco cénico, foi necessario que os ensaios fossem realizados no
local de apresentacdo, bem como quaisquer moéveis, e outros objetos precisassem ser definidos, e
utilizados logo no inicio do processo, deste modo os participantes com deficiéncia visual
conseguiriam se familiarizar, localizar, e interagir com estes objetos, capazes a se sentirem
confiantes, e com seguranga em seus movimentos. Dentro do texto teatral, as caracteristicas de
objetos, e localizacdao de personagens eram dadas através de suas préprias falas, como Arnoldo —
personagem que representava o pai de familia viciado em jogos — apresenta logo no inicio de seu
mondlogo:

Estou aqui sentado a mesa, nesta mesma cadeira de palha, com essa toalha
horrenda com estampa de abacaxi. Cadeira de palha ndo esta fora de moda?

Resolvida a demanda dos atores, parecia claro que também este formato - informacao dada

dentro do texto teatral - também informaria com detalhes o publico que assistiria ao espetaculo. A
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acdo da disposicdo espacial de méveis, aderecos de cena, e dimensdes de palco foram entdo criadas
em escala através de uma maquete realista disponivel para acesso do publico com deficiéncia visual

antes do espetaculo.

FIGURA 2. Maquete do espetaculo Dia de Jogo em escala o cenario. Fonte: Acervo pessoal. Ano: 2015. Descri¢do da
imagem: Fotografia em preto e branco da maquete tatil do cendrio do espetdculo “Dia de Jogo”. 2016. Antes de

adentrar o espac¢o destinado a apresentagdo, o publico com deficiéncia visual poderia acessar, por meio do tato, a
magquete tatil produzida pela equipe de trabalho deste projeto, a fim de enriquecer a experiéncia sensorial deste
publico.

Ao surgir esta proposta, surge também o mecanismo interativo de recep¢do: A sinopse do

texto apresenta o espetaculo como um grupo de pessoas viciadas em jogos de azar, em que uma
familia fadada ao fracasso vé a grande oportunidade de aposta, e todos decidem participar de um
sorteio clandestino sem o conhecimento do restante da familia.
Baseando-se nesta informacgao, imediatamente temos, ainda que razoavelmente, algumas criagdes
imagéticas advindas deste trecho: roupas coloridas, colares, pessoas decadentes, grupos
sorridentes, e efusivos. Ademais, o género informado na sinopse também é de grande importancia
para a recepcao do espetaculo: o publico entra informado de que aquele espetaculo pertence a uma
categoria leve, para relaxar, e descontrair.

Certamente as caracteristicas de figurinos também puderam ser inseridas dentro do texto
teatral de modo a envolver o espectador, e despertar sua propria criacdo de imagem, mas os

detalhes de texturas, leveza, e aspectos fisicos também foram inseridos na recep¢do antes do
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espetaculo, onde os préprios personagem recebiam o publico com abragos, conversas, e
informacgdes relevantes que, porventura, passassem desapercebidas durante o espetaculo.

Deste modo, o publico também pode conhecer caracteristicas pessoais dos atores como
cumprimento de cabelos, estatura, etc, informagbes estas que enriqueciam cada vez mais o

conjunto de percepc¢des que se completaria no decorrer do espetaculo.

FIGURA 3. Cena do espetaculo Dia de Jogo. Fonte: Arquivo pessoal. Ano: 2016. Descrigdo da imagem: Fotografia em
preto e branco. Casal de atores sentados no sofa. Ao fundo um ator apoia-se no brago da cadeira de rodas de uma atriz.
Quatro atores posicionados atras do sofa também participam da cena. Acervo pessoal.

A sonoplastia, terceiro elemento cénico que faz parte do conjunto de informagdes e modos
de inclusdo no espetdaculo teatral, é criada, e pensada durante os processos de ensaio, e acaba por
ser uma juncdo de todos os outros recursos.

Ainda que utilizadas musicas popularmente conhecidas, e pensadas de modo a encaixar na
atmosfera do espetaculo, e em sua natureza comica, uniu-se outras possibilidades apresentadas ao
vivo, e utilizando-se de potencialidades dos proprios atores, como instrumentos musicais a quem
sabia executd-los, e recursos vocais dos participantes que ja haviam desenvolvido, e participado das
oficinas de canto em outros anos.

Neste sentido se apresenta entdo a necessidade de reforcar cenarios, figurinos, e
movimentacdo cénica dos atores através deste elemento. Surge entdo a experiéncia sonora para os

atores no sentido de orientar a localizacdo espacial através de sons advindos de elementos do
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espetaculo, bem como a movimentacdo, e mudanca de cenas a auxiliar a compreensdao dos
espectadores. Talheres, copos, e conversas familiares davam a localizagdo exata da mesa de café da
manh3, violdo e musicas cantadas orientavam a localizacao do quarto, burburinhos, tilintar de tacas,
e conversas estridentes mostravam o espago destinado ao bar do clube de jogos.

Para que o publico com deficiéncia visual compreendesse a movimentacao de atores entre
uma cena e outra sem a necessidade de descrever estes movimentos, sapatos de salto, colares de
pedras, e metal, foram inseridos de modo a oferecer ao espectador o trajeto exato de um espaco a
outro.

Utilizados todos os recursos cénicos de modo estéticos, e também praticos pensados na real
inclusdo da pessoa com deficiéncia visual poéde-se compreender e afirmar através desta experiéncia
a possibilidade de se criar um espetdaculo teatral em que a obra fala por si, e também por si tem
suas raizes fundadas na acessibilidade para cegos e videntes, sem que seja necessaria a utilizacdo
de recursos externos ao espetaculo.

Para Jacques Ranciére (2008), a condicdo imposta ao espectador comum e a importancia
dada ao ato de olhar limita a capacidade de criagao individual, condicionando aquele que vé a
atitude passiva de um agente desprovido de conhecimento e acdo. A dramaturgia inclusiva proposta
neste espetdculo e, direcionada ao publico com deficiéncia visual encontra, no conceito de
espectador emancipado de Ranciere, o argumento para o entendimento dos recursos utilizados no

gue diz respeito a recepcao sensorial pelo espectador com deficiéncia visual

A condicdo do espectador é uma coisa ruim. Ser um espectador significa olhar para um
espetaculo. E olhar é uma coisa ruim, por duas razdes. Primeiro olhar é considerado o
oposto de conhecer. Olhar significa estar diante de uma aparéncia sem conhecer as
condicGes que produziram aquela aparéncia ou a realidade que esta por tras dela. Segundo,
olhar é considerado o oposto de agir. Aquele que olha para o espetaculo permanece imdvel
na sua cadeira, desprovido de qualquer poder de intervengdo. Ser um espectador significa
ser passivo. O espectador estd separado da capacidade de conhecer, assim como ele esta
separado da possibilidade de agir. (RANCIERE, 2008, p. 3)

O formato de encenacdo teatral proposto ndo apenas fornece a atores com deficiéncia

visual, mas a espectadores com a mesma caracteristica a experiéncia artistica, e estética

emancipadora, e

faz com que eles abandonem a condicdo de espectador: eles ndo estdo mais sentados
diante de um espetaculo, estdo cercados pela cena, arrastados para o circulo da agdo, o que
devolve a eles sua energia coletiva. (RANCIERE, 2008, p. 8).
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Esta proposta instiga cada individuo a fazer uso de sua prépria imaginacao e criatividade de
modo a atingir sua prépria percepg¢do do espetdculo de maneira Unica, e individual, tal qual a real
proposta da arte: nos conectar aquilo que nos toca, e nos deixar tocar por aquilo que

essencialmente conversa conosco.

CONSIDERACOES FINAIS

Fatores como a orientacdo espacial, da leitura da expressao corporal e facial dos colegas de
cena, a falta de referéncias visuais nos cegos natos, dentre outros elementos sensoriais, sdo grandes
impeditivos para que ele possa atuar de forma satisfatéria na busca da exceléncia artistica e

expressiva.

Contudo, para os espectadores com deficiéncia visual, as dificuldades aumentam, pois nao
ha relagdao com o processo e outras referéncias para a compreensdo do texto e da encenagdo, o que
faz com que o método da dudiodescricdo seja considerado um meio de suprir as demandas visuais,
e dar o empoderamento a estes espectadores. Entende-se por empoderamento: Conscientizagao;
criacdo; socializacdo do poder entre os cidaddos; conquista da condicdo e da capacidade de

participacdo; inclusdo social e exercicio da cidadania.

Explora-se, entdo, através da dramaturgia, uma forma de suprir as necessidades de
estimulos visuais de criacdo e compreensdo do texto, da obra e dos recursos de encenacao, através
da cria¢do individual e imagética particular a cada individuo.

A experiéncia investigada preocupa-se em somar métodos de acessibilidade para uma maior
inclusdo artistica, garantindo assim alternativas e possibilidades ao fazer teatral ndo apenas para
espectadores com deficiéncia visual, mas também para artistas aptos a realizar quaisquer atividades
dentro e fora do palco, independentemente de sua deficiéncia, valorizando seu potencial criativo e

cognitivo.

A proposta nomeada dramaturgia inclusiva comprova os muitos obstaculos a serem
ultrapassados em busca da autonomia, protagonismo da pessoa com deficiéncia, e acessibilidade a
espetaculos teatrais, mas também surge como uma experiéncia que fala muito sobre o pensar e

fazer artistico inclusivo, investigando assim expandir possibilidades de criacdo em que sejam
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respeitadas suas potencialidades, e vivéncias pessoais, ndo mais focando em nivelar atores e
espectadores por meio de suas deficiéncias, e sim de suas aptiddes.

Por este viés, esta proposta dramaturgica se apresenta como uma alternativa que se vale de
elementos cénicos préprios a encenagao, para, no préprio contexto dramatico, inserir recursos nao
visuais que ndo apenas auxiliem no entendimento do espetdculo, mas principalmente favorecam a
experiéncia artistica vivenciada pelos espectadores, de maneira legitima, demonstrando como a
suposta limitacdo imposta pela auséncia de visdo pode ser minorada por solu¢des sensoriais

préprias a narrativa e as capacidades expressiva e perceptiva de cada individuo.

O processo de criagdo dramaturgica, e o as barreiras atitudinais encontradas neste caminho
surgiram como propulsores ao desenvolvimento de novas formas de se pensar a Arte entendendo
a importancia da palavra no discurso cénico, ao mesmo tempo em que nao se limita a oralidade,
mas a utiliza no processo de criacdo expandido a outros canais de percep¢do, e aos modos como

cada um deles atinge, e transforma a recepgao teatral.

A transposicao dos obstaculos impostos pela falta da visdo ndo deve ser limitada a espacos
fisicos ou obras de arte estdticas, mas ao envolvimento destas pessoas e sua inclusdo efetiva em
atividades artisticas, ndo apenas por cumprimento a Lei, mas por acreditar que sé a verdadeira

acessibilidade transforma a sociedade em um mundo de justica e igualdade.
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Resumo:

Este texto é um relato de experiéncia a partir de uma oficina teatral realizada em um centro
socioeducativo do sul do pais. O objetivo, além de compartilhar nossas praticas, é dar a ver parte
da rotina institucional da unidade a partir da ética de que atua como instrutora de artes no centro.
O enfoque do texto sdo as contradi¢cdes que presenciamos no convivio didrio dentro da instituicdo.
Para isso, discutimos a privacao de liberdade de jovens a partir da perspectiva do abolicionismo
penal junto a cientistas sociais que pautam o fim do encarceramento. Através de uma metodologia
etnografica, o centro é caracterizado, bem como suas regras e incoeréncias, além da nossa insercao
e participacdo no local.

Palavras-chave: Arte no sistema socioeducativo, Teatro e juventude, Arte periférica, Prisdo de
jovens.

Abstract:

This text is an experience report based on a theatrical workshop carried out in a social-educational
center in the south of Brazil. The objective, besides sharing our practices, is to show part of the
institutional routine of the unit from the point of view of someone who works as an arts instructor
at the center. The focus of the text is the contradictions we witness in the daily life inside the
institution. To this end, we discuss the deprivation of liberty of young people from the perspective
of penal abolitionism, together with social scientists who advocate the end of incarceration.
Through an ethnographic methodology, the center is characterized, as well as its rules and
inconsistencies, in addition to our insertion and participation in the place.

Keywords: Art in the socio-educational system, Theater and youth, Peripheral art, Youth prison.
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Preambulo

Este escrito relata e analisa praticas teatrais e algumas situacdes vivenciadas em um centro
de internacgdo de jovens em conflito com a lei, também conhecido como prisdo para menores de
idade, ou ainda, oficialmente, Centro de Administragdo Socioeducativa (CASE).

O texto é um recorte da pesquisa de doutorado em andamento de uma das autoras,
realizada no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC) sob a orientagao de Dr. Vicente Concilio, autor da obra Teatro e prisdo: dilemas
da liberdade artistica (2004). Concilio coordena o grupo de pesquisa e extensdo Teatro e Prisdo:
infiltracdo das artes cénicas em espacos de restricdo e privacGo de liberdade, composto por
pesquisadoras/es que propGem praticas cénicas em presidios e em sistemas socioeducativos
catarinenses.

A escrita e o estudo deste texto pautam-se em investigacdes etnograficas a partir da
perspectiva da antropdloga Mariza Peirano (2014). Para ela, durante a pesquisa de campo, ndo ha
como delimitar o momento certo em que se inicia ou se encerra uma investigacao, ja que o estudo
pode se dar a partir de acontecimentos isolados e, algumas vezes, até mesmo fora do local
analisado. O movimento é empirico pois “A empiria — eventos, acontecimentos, palavras, textos,
cheiros, sabores, tudo que nos afeta os sentidos —, é o material que analisamos e que, para nés, ndo
sdo apenas dados coletados, mas questionamentos, fonte de renovacao” (PEIRANO, 2014, p. 380).

E deste lugar que escrevemos, como quem busca transformac3o nos mais singelos detalhes,
nas novidades banais, cotidianas. Relatamos o que vivemos, pois ndo paramos de nos surpreender
- e raramente de modo positivo. Alertamos de antemao que nos identificamos com pautas de
movimentos sociais abolicionistas penais e nossas leituras e reflexdes se ddo a partir de referéncias
bibliograficas que dialogam com tal posicionamento politico. O intuito do texto é inteirar
minimamente a pessoa leitora do que acontece por detras das muralhas de um sistema criado para
punir jovens, mas que se disfarca com uma mascara educativa.

Para isso, contamos com os estudos do cientista social Edson Passetti, grande referéncia no
campo da socioeducacdo. Coordenador do Nucleo de Sociabilidade Libertaria (Nu-Sol), do Programa
de Estudos Pds-Graduados de Ciéncias Sociais da PUC-SP, desde 1989 com a obra O que é menor?
Passetti questiona e reivindica a forma com que o Estado lida com uma juventude brasileira

especifica. Apds realizar levantamento histérico aprofundado sobre a forma com que os drgaos se
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organizaram em termos de politicas publicas destinadas a jovens em conflito com a lei,

nacionalmente, afirmou:

[...] a prisdo para adolescentes é inaceitavel, pois se deve investir na
possibilidade de suprimir as puni¢Ges através da educagao e o didlogo,
ndo perdendo de vista que sempre haverad infelicidade e imprevistos,
porque inexiste uma bondade absoluta nos homens. Todavia, as
excecgdes apresentam maiores desafios educativos que as justificativas
para a existéncia, ampliacdo e constante reiteragdo da prisdo ou da lei
penalizadora (PASSETTI, 1999, p. 63).

A respeito da supressdo da punicdo a que o autor se refere ou, ainda, da troca dela pela
educacdo e pelo didlogo, em concordancia com ele, reparamos que com o passar dos anos o carater
educativo de tal sistema perdeu espaco mesmo em documentos oficiais brasileiros. A obra de
Passetti trazida aqui data de 1989 e, em 2014, o relatério anual da Secretaria do Estado da Justica e
Cidadania ja passou a esbocgar certo distanciamento do idedrio educativo em que se pautava, ao

menos em sua literatura, quando surgiu. Conforme analisado por nés em pesquisa anterior:

De acordo com o plano de agGes do Estado de Santa Catarina,
promulgado em 12 de dezembro de 2014 e elaborado pela Secretaria
de Estado da Justica e Cidadania, as(os) jovens em medida
socioeducativa, o estado prevé, sem maiores pretensdes, a
“promogédo/atendimento, controle/vigilancia e
defesa/responsabilizacdo” (p. 10) de jovens menores de dezoito anos
em conflito com a lei. Questiono-me se a responsabilizacdo a que se
referem ndo deveria acompanhar uma profunda analise a partir da
falta de participagdo social que separa essas(es) jovens da prdpria
elaboragdo das leis (MARQUES, 2021, p. 46).

Ha certo tempo nés falamos sobre excepcionalidades, ja que nosso trabalho é realizado
dentro de um contexto em que ha uma excec¢do dentro da outra - o que também justifica o titulo
de nosso texto: estamos a margem na margem. Se pouco é dito e/ou escrito a respeito do cotidiano
de pessoas privadas de liberdade, imagine sobre os processos artisticos que desenvolvem. Agora,
ao deslocar a prdtica para a juventude privada de liberdade e suas criacdes cénicas, entraremos
numa margem mais distante ainda da primeira.

Acompanhada de obras de pensadoras/es principalmente das ciéncias sociais, como Louk
Hulsman (2005), Edson Passetti (1989; 1999), Salete Oliveira (2003) e Juliana Borges (2020), a
empreitada por falar em nome do teatro acerca da abolicdo do sistema penal tem sido cansativa,

por vezes desanimadora, mas se mostrou da ordem do dia. Interessa-nos aprofundar nossa mirada
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junto com o olhar de quem entende e ndo concorda com nada do que é feito |4 dentro e, ainda
assim, precisa guardar em segredo o descontentamento com os absurdos que presencia para poder
seguir presenciando e denunciando. Tateamos através de uma espécie de pedagogia do
estranhamento, questionando este estado de coisas através do jogo cénico e na materialidade da
escritura académica. E por aqui que andamos. O trajeto é longo, sabemos, por isso aceitamos e,
mais do que isso, desejamos companhia.

Iniciaremos o artigo nos apresentando brevemente, em seguida, compartilhamos as
caracteristicas fisicas e gerais do centro para que, em um segundo momento, destrinchemos alguns
acontecimentos que ditam a cultura punitivista do local. Narraremos alguns momentos vividos com
as/os jovens e finalizaremos o escrito com questionamentos que ndo pretendem ser respondidos,

mas que visam problematizar a necessidade deste espago em nossa sociedade.

De onde falamos

Escrevemos do sul do paist. Trabalhamos com teatro em espacos de privacdo de liberdade,
como penitenciarias, de longa data mas, especificamente no sistema socioeducativo, iniciamos em
2018, em uma cidade no interior do estado do Rio Grande do Sul. A quem se interessar sobre o
teatro realizado nestes espacos, ha o trabalho de conclusdo de curso de uma das autoras, intitulado
ROTAS DE FUGA: as pedagogias do teatro em centros socioeducativos na ultima década (MARQUES,
2022), em que relatamos boa parte desta histéria a partir de um levantamento bibliografico do que
ha registrado academicamente sobre a tematica.

Por hora, é importante destacar que nosso interesse pelo campo percorre trajetos que nos
permitiram a entrada em alguns outros centros socioeducativos. Ja trabalhamos em outras trés
unidades no sul do pais, sendo a unidade atual, trazida aqui, a quarta. Iniciamos em 2018, no Centro
de Administragdo Socioeducativo de Santa Maria (CASE/SM), em uma parceria do Ministério Publico
com a Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) e 18 ficamos por quatro meses. Em 2019,
iniciamos uma parceria entre o grupo de pesquisa ja citado e o CASE de Florianépolis e o Centro de
Internacdo Feminina (CIF), também da capital catarinense. Nesta unidade, o trabalho foi

interrompido com a pandemia, voltou remotamente, depois voltou presencialmente e agora esta

1 A cidade e a unidade em que o trabalho se deu n3o sera explicitada visando a preservacio tanto das autoras, quanto
da equipe de trabalho e, principalmente, as/os jovens em internacdo. O estado é Santa Catarina.
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em fase de maturagdo. Em 2020 iniciamos no Centro de Administragcdao Socioeducativo Feminino
(CASEF) de Porto Alegre - RS. Ali, com aulas remotas, o trabalho durou cerca de seis meses.

Entrar com oficinas teatrais ndo é tdo complexo assim quando se é universitaria/o, dificil
mesmo é manter o trabalho regularmente, duro é provar para a administragdo que o teatro é
necessario para a unidade - eis uma missao.

Para quem ndo conhece uma unidade de privagao de liberdade, seja de jovens ou de pessoas
adultas, as diferencas sdo, na verdade, irrisérias. Entre o sistema socioeducativo e os presidios
poucas regras mudam, além da idade das/os internas/os. Destaca-se que no sistema
socioeducativo, ha um modo educacional de encarar a puni¢cdo que impera entre a equipe
legislativa, em comparacdo ao presidio que, aqui, na cidade em que atuamos, o modelo fabril se
salienta.

Para a antropdloga Juliana Borges é no minimo curioso que nés, sociedade civil, “pagadora
de impostos”, ndo possamos conhecer por dentro um local de privagdo de liberdade (2020). Nés
nao temos permissao de entrar e averiguar como estao sendo tratadas as pessoas em internagao,
nao sabemos o que comem, que remédios tomam, como dormem, se possuem cobertas, como s3o
suas condicoes de higiene, nada! Tais informacdes sdao dadas a partir de relatérios anuais, que
muitas vezes atrasam até serem emitidos e, parece problemdtico que estes relatérios sejam
redigidos pela prépria equipe técnica dos centros, ou seja, as pessoas mais interessadas em manter
sigilo sobre as condi¢cbes de aprisionamento de jovens. Portanto, a ndo ser que vocé seja
funcionaria/o do centro, ndo ha como saber com precisdo o que acontece la dentro. Acontece que
desde fevereiro de 2022, uma de nds é funcionaria do centro e é também por isso que julgamos
necessario escrever sobre o assunto.

Desde a promulgacdo do Estatuto da Crianca e do Adolescente (ECA, 1990) hd o cargo de
instrotor/a de artes dentro da instituicdo e € a partir da 6tica de quem o ocupa este espaco que este
artigo é redigido pois, muitas acdes despropositadas ocorrem cotidianamente dentro da unidade

socioeducativa em questao. O trabalho é realizado em razdo do cumprimento

[d/]o ECA [que] prevé medidas de cunho pedagdgicos e sociais admiraveis, como o Art. 82,
que se |é que ‘Os Planos de Atendimento Socioeducativo deverao, obrigatoriamente, prever
acOes articuladas nas areas de educagao, saude, assisténcia social, cultura, capacitacdo para
o trabalho e esporte, para os adolescentes atendidos, em conformidade com os principios
elencados na Lei n? 8.069, de 13 de julho de 1990.” (MARQUES, 2021, p. 43, apud ECA,
1990).
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Ainda, “no Art. 75 do ECA, vemos que ‘Toda crianca ou adolescente terd acesso as diversdes
e espetaculos publicos classificados como adequados a sua faixa etdria.”” (MARQUES, 2021, p. 44,
apud ECA, 1990). E, portanto, previsto legalmente que haja a contratac3o de profissionais de tais
areas, tanto que no edital em que iniciamos o trabalho, além do cargo que ocupamos, de instrutora
de arte, houve a contratacdo de instrutor/a de informatica, de horta e jardinagem, de panificacdo e
de marcenaria.

Entretanto, sempre que tivemos a oportunidade de entrar em unidades socioeducativas
com oficinas teatrais foi no intuito de suprir alguma necessidade que o centro ndo estava dando
conta de prover. Geralmente, as unidades estdo sem atividade alguma quando nos permitem a

entrada e/ou nos procuram solicitando atividades. O que me recorda a afirmacdo de Passetti (1999):

No final do século XX, a tolerancia com reclusdes para adolescentes é
mais do que expressdo da moral diante do inaceitavel; é também o
atestado, no Brasil, de que o Estatuto da Crianca e do Adolescente, ao
pretender garantir a formagao do futuro cidaddo, ndo passa de letra
morta ao acobertar a politica de abandono dos corpos (PASSETTI,
1999, p. 63).

Ndo raras vezes notamos o Estatuto ser descumprido quando o assunto é internagao de
jovens. Na unidade atual, é a primeira vez em que a universidade ndo interferiu em nada na nossa
entrada pois, até entdo, acessamos as unidades com projetos de extensdo e parcerias entre as
instituigdes.

E como se plantdssemos o que julgamos nutrir a abolicdo desse sistema penal puramente
vingativo e excludente, que em nada se preocupa com as vitimas de uma sociedade capitalizada,
meritocrata, exploradora, e devolvéssemos ao contexto académico ao menos informacdes
privilegiadas que podem ser Uteis para planejarmos o fim da privacdo de liberdade. Este texto é
mais uma das inUmeras sementes/denuncias que plantamos, em solo arido, pouco fértil e que, com
tantas pisadas de coturnos, tem sofrido para crescer, mas ainda assim resiste: a abolicdo do sistema
socioeducativo.

Agora, falaremos um pouco do contexto da unidade em que atuamos, suas especificidades
guanto ao funcionamento e a rotina do lugar, além de outros sensos comuns de centros

socioeducativos vistos a partir de nossas experiéncias.
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Do centro

Localizada no estado de Santa Catarina, a cidade possui a cultura do trabalho arraigada. Ha
iniUmeras fabricas de racdo e frigorificos, pois o lugar destaca-se como uma poténcia na exportacao
de carne suina e de frangos. Trata-se de um municipio tao rural quanto agroindustrial, com grandes
fazendas e fazendeiros, além de uma imensa massa de pessoas imigrantes haitianas e venezuelanas
gue formam parte da forca de trabalho da regido.

O bairro em que fica a unidade é subdividido entre outros bairros menores. Ironia ou ndo, o
sub-bairro em que se situa o CASE chama-se Vila Esperanca e, para chegar até |a de transporte
publico, toma-se a linha 17. Nas imediacOes, parte da rota do O6nibus 17 - Vila Esperanca, também
fica o Presidio Regional, além do Presidio Agricola e do Presidio Feminino da cidade. Ou seja, o
complexo prisional inteiro se concentra nesta parte da cidade chamada Vila Esperanca. Tudo por
ali, na mesma quadra. S3do, ao todo, quatro grandes centros de privagao de liberdade. Dentro das
unidades prisionais, funcionam fabricas téxteis de producdo de lencdis, uma lavoura e uma grande
horta, cujos produtos sdo comercializados para outras empresas alimenticias do municipio.

O Departamento de Administracdo Socioeducativa (DEASE) possui duas alas que sdo
separadas por um muro alto: na parte esquerda da unidade concentra-se a ala feminina, o CIF e, na
direita, a masculina, o CASE. Ambas formam o que o setor administrativo chamado de Centro
Socioeducativo Regional (CSR). No periodo de escritura deste texto h4, no CIF, oito jovens internas,
entre 13 e 16 anos. O centro tem capacidade para abrigar até 10 jovens no setor feminino. No setor
masculino, hd 37 jovens entre 15 e 18 anos que dividem-se entre mddulos pré-estabelecidos pelo
setor de seguranca.

Os médulos sdo as “casinhas”, espacos com quartos individuais (10 por médulo), que vao do
1 até 0 6 e em que os agentes socioeducativos se distraem realocando os jovens de um maddulo para
o outro. Dizem na unidade que a divisdo se da por possiveis rixas entre fac¢des criminosas que as/os
jovens se vinculam e que defendem.

Esta divisdo em maddulos, até onde soubemos, sempre se deu de modo arbitrario, o que
dificulta ou inviabiliza praticamente qualquer atividade que se proponha a ser realizada la dentro.
Por muitas vezes tivemos de conduzir aulas de teatro para uma jovem apenas, ou para dois jovens
de um mesmo maddulo, porque as/os demais haviam sido realocadas/os em outros médulos que

ndo recebiam a oficina teatral. Tal fato, além de romper o vinculo que estava em processo de

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

30



Lais Jacques Marques e Vicente Concilio

criacdo, limitava nosso repertdrio pedagdgico em teatro, que geralmente é pautado em exercicios
e jogos com um numero de participantes maior do que estes.

E preciso dizer que ha médulos que nio participam de oficina alguma pois, os jovens
trabalham durante todo o dia com construgao civil dentro do centro, geralmente chefiados por um
ou dois rapazes que sdo liberados do presidio regional para essas funcbes. Isso das 8hrs até
17h30min. A noite, frequentam a escola das 18:30hrs as 22:00hrs. Esses jovens ndo recebem saldrio,
ainda que trabalhem em turno integral. Hd informacdes disponiveis on-line que confirmam a
afirmagao acima, entretanto, divulga-la acarretaria em expor as pessoas que trabalham na unidade
e as que estdao em internagao nela - algo que julgamos ser prejudicial a todos.

O sexto mddulo também ndo participa das atividades pois é a “casinha-seguro”, em que
colocam os jovens do setor masculino quando sdo recém chegados por 45 dias, ou quando brigam
dentro da unidade, ou por qualquer outro motivo. O mddulo seis € um mistério e é pouco
frequentado - ha seis vagas nele, somente, diferente de todos os outros, que possuem dez vagas.

Ha outra peculiaridade, agora quanto as visitas. Todas as pessoas que vém visitar as/os
jovens sdo obrigadas a vestir calca cinza e camiseta branca, assim como as visitas que acontecem
no presidio da cidade. Nas outras unidades pelas quais passamos ndo havia essa regra. O intuito,
soubemos, é conseguir diferenciar, a longa distancia, quem é quem dentro da unidade. Julgamos
ser exagero visto que ha, no centro, 260 funcionarias/os para 45 jovens em internagdo. Dessas 260
pessoas, 200 sdo agentes socioeducativas/os. Ha 200 pessoas (muito bem) pagas para vigiar 45
jovens interioranas/os, que o setor de seguranca julga serem altamente perigosas/os.

Esta periculosidade ndo parece efetiva nas aulas de teatro. Em uma destas, de improvisacdo
teatral, os atores representavam uma festa e um dos jovens simulou ter tido overdose e outros trés
colegas disseram ndo saberem qual palavra representava a acao apresentada na cena. O jovem ator,
cansado de tentar representar a palavra “overdose”, desistiu do jogo e apelou para a fala. Os outros
trés participantes do jogo, que eram plateia no momento, disseram ndo saber o que a palavra
significava. Este é o nivel de periculosidade dos traficantes da cidade, jovens que ndo sabem o
significado de “overdose” e que sdo tratados, pela equipe de seguranca, como se fossem monstros
em potencial.

Outro diferencial desta unidade é o tempo de internacdo das/os jovens. O primeiro relatério

s

de cada um/a sé é enviado a promotoria quando a/o jovem completa os 6 meses de “casa”. E
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através deste relatério que se define quanto tempo a mais a/o jovem devera ficar em internagdo. A
sentenca para a juventude dependera do comportamento de cada um/a ja em internagdo e é
reavaliada de trés em trés meses pela equipe pedagégica, que é quem redige e submete os
relatérios as pessoas da lei.

Nos relatérios constam todas as vezes em que a/o jovem mostrou-se indisciplinada/o,
agressiva/o; apresenta parte de sua historia de vida; de sua relagdo com a escola e com a familia;
além da opinido de professoras/es e de alguns agentes socioeducativos sobre seus
comportamentos. O fato é que ndo existe lei que defina a sentenc¢a de cada ato infracional na
juventude, o tempo de internacdo dependera exclusivamente do comportamento delas/es, o que
gera estranhamentos dos mais diversos, pois se torna subjetivo o tempo de internacao.

Tomamos como exemplo o caso de cinco jovens que apds o assalto a uma joalheria da
cidade, foram presos pois ficaram sem gasolina a poucas quadras do local do roubo. Os cinco vieram
parar na unidade: dois foram liberados assim que completaram os 9 meses de “casa”; outro saiu
gquando completou 10 meses; o quarto saiu com um ano; e o quinto adolescente ainda esta
internado. Cinco pesos e cinco medidas diferentes.

{

A arbitrariedade nas punicdes e as inexplicaveis medidas “corretivas” que aplicam aos
jovens, como neste caso de tempos de internacao diferentes para um mesmo ato, apontam
diretamente para o excesso de internacdo da juventude pobre brasileira. Em nossa concepgao, o
sistema judicidrio aparenta justificar o grande nimero de funcionarias/os da unidade internando
e/ou mantendo presa/os alguns jovens especificas/os e sem necessidade alguma. Como colocado

por Passetti:

No caso de adolescentes infratores, mesmo com a recomendacdo do
ECA para se evitar a internacdo, ndo se nota um refluxo no
sentenciamento, mas uma certa contribuicdo para ampliar as
exigéncias por novos presidios (idéia camuflada pela defesa da
descentralizagdo ou por propostas que giram em torno de um direito
penal para adolescentes). Ha nisto uma conservagdao da mentalidade
encarceradora entre juizes, promotores, advogados e técnicos
biopsicossociais, e que independe do ECA (PASSETTI, 1999, p. 63).

Nota-se mais uma vez que ha dificuldade ou desinteresse das pessoas da lei em fazer valer
o ECA. Por todas as vias, o Estado ndo consegue obedecer o proprio Estado e ainda exige da

juventude periférica brasileira que o obedeca, justo ela, que pulsa energia e revolta por todas as
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inacessibilidades com que desde sempre conviveu. Como fazer com que a juventude obedeca o
Estado se nem ele o consegue?

Conforme dito por Salete Oliveira: “Criancas sdo enjauladas nas grades da esperanca do
futuro no progresso, precisamente, por se mostrarem o incontivel na afirmac¢do do presente”
(OLIVEIRA, 2003, p. 220). Além de qué, como colocado pelo criminélogo holandés Louk Hulsman,
nao é segredo a ninguém o despreparo e a ineficiéncia da seguranca publica nacional e, “se fizermos
referéncia a opinido publica, jd sdo muitos os que percebem os aspectos nefastos e as contradicdes,
para ndo dizer o absurdo total, do sistema penal.” (HULSMAN, 2005, p. 270) Quando teremos

coragem de assumir o seu fracasso completo? Ainda em Hulsman, vemos que

[...] um ndmero muito elevado de atos teoricamente passiveis de
punicdo ndo sdo sequer denunciados a policia; ainda, os estudos sobre
o0s mecanismos dos quais se alimenta o sistema penal revelam que, em
primeiro lugar, a policia e, em segundo, o Ministério Publico (nos
sistemas da Europa) acolhem apenas um nimero reduzido de “casos”
que lhe sdo designados, de tal maneira que exame critico das
estatisticas que fazem referéncias as condenag8es penais permite
observar que para pequenos assuntos de comprovada frequéncia o
volume de condenagbes é praticamente insignificante. Podemos,
portanto, perguntar-nos o que acontece com os problemas dos quais
o sistema penal ndo se ocupa, ainda que sejam de sua competéncia
(HULSMAN, 2005, p. 255).

Ha seletividade ndo sé no alvo que receberd a punicdo, mas também nos casos em que se
dedicam aresolver. A histdria e a resolucdo da situacdo vivenciada pelos cinco jovens remete a outra
passagem de Hulsman sobre a teoria abolicionista penal. O autor disse que “E sem duvida
desagradavel, e por vezes doloroso, ser privado dos bens prdprios, mas ndo somos muito mais
profundamente atingidos por outros acontecimentos que ndo entram no circuito penal como, por
exemplo, os problemas que afetam nossa condicdo de assalariados [...], ou no interior das familias?”
(HULSMAN, 2005, p. 260).

Com esse questionamento abrimos margem para refletir a partir de uma aula de teatro em
gue nos ficou nitido como o poder se instaura de modo sutil e eficiente nas mais diversas relacdes
- até mesmo entre pessoas que estdo do mesmo lado da trincheira. Relataremos um encontro
ocorrido no ginadsio da unidade, espaco em que algumas vezes era possivel conseguir certa
privacidade por possuir uma arquibancada como a Unica forma de se sentar, e ndo as cadeiras com
rodinhas em que os agentes de seguranca estdo acostumados a sentar e a se deslocar por onde

estamos conversando durante as aulas.
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Das licoes que teatro nos ensina

Neste tépico, tomamos a liberdade de escrever em primeira pessoa visto que a experiéncia
tem sido vivenciada por uma das autoras sob a orientac¢do de outra, logo, a oficina é conduzida por
uma de nds, apenas. Portanto, aqui, narrarei uma das aulas de nossa oficina teatral em que aprendi
algumas ligdes e que percebi ter ganho a confianca de boa parte da turma.

J& no terceiro més de encontros, pedi ao setor responsdvel por alocar as aulas que
encaminhassem uma turma grande para o ginasio, pois fariamos atividades dinamicas, praticas. As
turmas nao ultrapassavam cinco participantes, por isso, conseguiram juntar dois médulos para
fazerem juntos a oficina de teatro.

Quando cheguei no local eles estavam jogando futebol. De cara pensei que teria grande
dificuldade em parar o jogo e sugerir fazermos teatro mas, quando notaram que eu estava
chegando, diminuiram a velocidade da bola. Pararam o jogo e pediram para destinar parte da aula
para jogarem futebol. Disse que adoraria receber um salario para passar integralmente vendo-os
jogar mas que eu era paga para dar aulas de teatro e poderia ser demitida se o prefeito da cidade
descobrisse. Riram de minha resposta e ja se dispuseram em circulo.

Fizemos alongamento, aguecimento e um jogo que conheco por Circulo dos olhares em que,
em siléncio, devemos trocar de lugar com alguém do circulo somente a partir da troca de olhares.
Ali, um dos meninos, o T., que foi meu primeiro aluno da unidade, disse para os demais colegas,
novos no grupo em fungao da unido de médulos, que todos descruzassem os bracos pois em nossas
aulas ndo usavam aquele protocolo. Achei bonito o jovem ter alertado os demais quanto a isso.

Depois, fizemos um jogo que conhec¢o por N6 Humano, do arsenal de (des)alienagdo corporal
de Augusto Boal (2000 exercicios e jogos para atores e ndo atores com vontade de dizer algo através
do teatro, 2003). Nele, devemos memorizar quem esta a direita e a esquerda de cada um de nds no
circulo e, em seguida, caminhar pelo espaco. Ao som de uma palma, devemos parar onde
estivermos e dar as mdos sem se mover (ou movimentando-se o minimo possivel) a quem estava
no inicio do circulo ao seu lado esquerdo e direito. Assim que todas as pessoas derem as maos,
movemo-nos no intuito de refazer o circulo, sem soltar o aperto, que nos conecta aos colegas dos

dois lados.
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Na primeira rodada do jogo, alguns reclamaram estarem sentindo preguica enquanto
caminhavam pelo espaco, notavelmente andavam muito devagar, em circulos e de bragos cruzados.
Um assunto que tangencia a internacdo da juventude é o excesso de medicacdao dada aos internos
nos CASE’s?. Isso é um aspecto geral nas unidades em que ja passamos, o pessoal da saide “dopa”
demais os jovens e usam como desculpa a dependéncia quimica que praticamente todos sofrem.
Enfim, dado o cendrio de lentiddo dos corpos, optei por aumentar a velocidade, me atravessava,
ziguezagueava entre eles e, assim, consegui fazer com que andassem em outras dire¢des pelo
espaco que estabelecemos. Quando resolvemos o Né humano, um jovem ficou de costas para o
centro do circulo. Era um dos jovens que havia feito minha oficina desde o inicio. Ele pediu que
repetissemos para fazermos certo, daquela vez. Todos aceitaram repetir e fizemos funcionar o jogo.

Ap0ds essa rodada, partimos para as improvisa¢des de lugares, sugeridos por Viola Spolin
(2008). As regras sdo simples: alguém define um lugar e parte para a improvisacao; a plateia ndo
deve dizer qual lugar é, somente ver a demonstracdo da/o colega; quando descobrir o lugar que se
trata, ai sim, deveriam entrar no espaco fazendo uma acdo diferente da proposta pela primeira
pessoa. Assim em diante, até que todas as pessoas entrem em cena.

Pois bem, comecamos. Estdvamos na praia. Um deles iniciou nadando, outro comecou a
pescar, outro com carrinho de picolé, um outro se bronzeando, outros dois se combinaram antes
de entrar para jogarem algo com raquetes, mais um dos jovens entrou como um tubardo,
arrancando altas risadas inclusive dos agentes socioeducativos que nos assistiam e, quando a praia
comecava a gerar maior empolgacao, entraram no gindsio a pedagoga, o chefe de seguranca e uma
promotora de justica. Interromperam a improvisagao para perguntar aos jovens como estavam e o
gue precisavam. Sentamos em circulo enquanto as autoridades ficavam de pé, com um ar de
interrogatorio. Acho curioso que, até quando querem “fazer o bem”, conseguem ser desagradaveis.

Um dos jovens prontamente reclamou de seu chinelo que, por ter a sola muito lisa,
escorregava durante o banho, o que Ihe gerava receio de quedas. Qutro jovem reclamou da escova
de dentes que recebem. Segundo ele, caem as cerdas na terceira escovacdo. A promotora disse que

tentaria resolver as duas sugestodes.

2 Falo sobre isso em minha dissertacdo de mestrado, intitulada Entre cenas e grades: o teatro no regime socioeducativo.
Floriandpolis - SC, 2021.
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Naquele dia, percebi algo de que ndo havia me dado conta. Quando entrei e os jovens
estavam jogando bola, havia dois ou trés deles que calgavam ténis. Perguntei para um deles, no
momento em que a promotora interrogava outros jovens, se todos em internagao tinham calgados
fechados. No CASE venta muito por conta dos muros e por ser afastado da cidade, é um descampado
muito gelado. O menino me contou que alguns possuiam pois eram os calcados que eles usavam
guando haviam sido pegos pela policia. Me contou ainda que o cal¢ado dele, por exemplo, havia
sido retirado de seus pés pelo policial que o prendeu. Ele sé tem o chinelo que o governo da.

Em seguida a promotora saiu e eu tentei retomar a aula. Me pediram para jogar bola e eu
pedi para improvisarmos mais um lugar, somente. Um deles se encarregou de comecar e foi logo
jogando futebol com uma bola imagindria. Cedi e entreguei a bola, contanto que fizessem, a cada
gol feito, um gol com uma bola imagindaria. No inicio se divertiram mas, pelo terceiro ou quarto gol,
percebi o teatro virando punicdo, ja que eu tirava a bola dos meninos a cada gol que faziam. Quando
me dei conta disso, parei e os deixei com a bola. Ndo é preocupante que a gente caia tao facilmente

nas armadilhas autoritarias do local em que a gente estd inserida/o?

Conclusoes

E possivel dizer que avancamos? Em um pais fundado pelo genocidio e didspora da
populacdo indigena e negra, qualquer oportunidade de manter-se em vida é melhor do que nada.
N3o defendemos reforma e nem a ampliacdo do sistema prisional. Como escreveu uma

poeta operdria também do sul do pais, Golondrina Ferreira, em Poemas para néo perder (2020):

GRATIDAO

deveriamos agradecer, vocés dizem.
pois temos trabalho

que nos quebra e adoece,

enquanto sdo tantos que ficam na fila
agradecer por termos o que comer
ainda que caro

pouco

e de péssima qualidade

enquanto tantos passam fome

os filhos na escola

sem merenda

e faltando professor

agradecer os dias de folga

tao raros

em gue descansamos
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o vinho barato com que
nos emborrachamos

senhores!

nds construimos tudo
absolutamente cada produto
que vocés usam ou habitam
nossos antepassados arrastaram
as pedras das vossas piramides
nossos filhos

estdo programando vossos
computadores

montando os carros

extraindo o petrdéleo

estao nas minas

ou barragens

em que vocés nem chegam perto
mas antes que os mais bondosos
entre vocés se apressem:

- ndo queremos a sua gratidao,
senhores.

gueremos o seu

fim.

(FERREIRA, 2020, p. 53-54)

N3do queremos negociagdes, queremos o fim da privacao de liberdade (principalmente de
jovens) e, se ndo conseguirmos derrubar esse sistema ou ao menos ter dado motivos o suficiente
sobre a necessidade de acabarmos com ele, fizemos muito pouco até aqui. Como colocado por
Hulsman, “O sistema penal, da forma que hoje ele é, ndo pode ser mais do que uma maquina
produtora de sofrimentos inuteis, tdo sobrecarregado por seus mecanismos burocraticos e
estereotipados que despreza os reais protagonistas” (2005, p. 262).

A nosso ver, ignora-se, na maioria dos casos, as vitimas dos conflitos que resultam na prisdo
de pessoas. A partir disso, cogitamos: nao seria interessante aproveitar a verba federal destinada
ao sistema prisional para, quem sabe, ressarcir tais vitimas? O que aconteceria se nos unissemos,
longe das burocracias do teatro burgués realizado pelo setor judicidrio nacional, para definirmos
coletivamente a melhor maneira para lidarmos com nossos conflitos?

Se as propostas abolicionistas penais soam ingénuas aos olhos das pessoas adoradoras da
ordem ou ndo, pouco nos importa pois estamos dispostas a seguir denunciando os abusos e

incoeréncias que presenciamos nestes locais, até que ele inexista. Nos despedimos por aqui agora,
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com a certeza e com o compromisso de nos encontrarmos em breve, isso se as aspira¢des da pessoa

leitora se aproximaram das nossas. De baixo para cima e de olhos bem abertos, seguimos.
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Resumo:

Este relato de experiéncia conta com a memdria de dois professores que vivenciaram uma pratica
pedagodgica de ensino de teatro nas alas femininas do Centro de Internacdo Feminino (CIF) do
sistema socioeducativo de Floriandpolis-SC, em 2022. No trabalho desenvolvido, procedimentos
oriundos de jogos teatrais, jogos de improvisacdo, contacdo de histérias e exercicios de criacdo
textual resultaram na escrita de uma dramaturgia coletiva. Com este registro em retrospectiva,
pretende-se documentar um processo de aproximac¢ao da linguagem teatral com cerca de quinze
adolescentes em conflito com a lei, para pensar nas tensdes da liberdade artistica exercida pelas
adolescentes internas em um ambiente de priva¢ao de liberdade e como percebemos a modificacdo
da ideia de processo coletivo durante as reflexdes elaboradas a partir da vivéncia descrita.

Palavras-chave: Ensino de Teatro, Sistema Socioeducativo, Dramaturgia Coletiva.

Abstract:

This report is centered in the memory of two teachers who experienced a pedagogical practice of
theater teaching in the wards of the Youth Female Internment Center (CIF) of the Floriandpolis-SC,
in 2022. In this process, procedures like theatrical games, improvisational games, storytelling and
textual creation exercises resulted in the writing of a collective dramaturgy. In this text, we intend
to document a theater teaching process with fifteen adolescents in conflict with the law, thinking
about the tensions of the artistic freedom exercised by the students in an environment of
deprivation of freedom and how we perceived the modification of the idea of collective process
during the reflections elaborated from the described experience.

Keywords: Theatre Teaching, Youth Detention System, Collective Dramaturgy.
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Este texto é um relato de experiéncia estruturado a partir da memaria de dois professores
gue vivenciaram uma pratica pedagégica de ensino de teatro no Sistema Socioeducativo de
Floriandpolis-SC, durante um semestre do ano de 2022. Com os relatos a seguir, temos a intencao
de documentar parte das oficinas de teatro oferecidas a adolescentes internas na ala feminina do
Centro de Internagcdo Feminino (CIF), do Departamento de Administracdo Socioeducativa (DEASE)
da capital catarinense. O exercicio de rememorar o processo é ancorado na revisitacdao aos planos
de aula, aos diarios de bordo, escritos apds as oficinas de teatro e aos dudios que eram gravados no
intuito de registrar um breve parecer de cada encontro com as adolescentes do CIF.

As aulas de teatro no CIF aconteceram por meio do vinculo entre a unidade socioeducativa
e o projeto de pesquisa e extensdo Teatro e Prisdo: praticas de infiltracdo das Artes Cénicas em
espacos de vigilancia, coordenado pelo Professor Dr. Vicente Concilio, da Universidade do Estado
de Santa Catarina. Duas professoras e um professor, ainda em fase de formacdo na época,
ministravam duas vezes por semana encontros de uma hora e meia cada. Uma das professoras esta
ausente neste registro, porém participou de todo o percurso das oficinas.

Embora os nossos encontros fossem permeados pela pratica de jogos teatrais, jogos de
improvisacdo, contacdo de histérias e registros em didrios de bordo, nossa maior atencdo se volta,
neste relato, sobre o trabalho que consideramos bastante relevante durante o periodo em que
compartilhamos o fazer teatral com as meninas do CIF: a criagdo coletiva de uma dramaturgia
inédita. A escrita da dramaturgia, acerca da qual falaremos na segunda secdo deste documento,
ocorreu de forma dependente dos demais procedimentos adotados para a aproximacdo e a
apropriacdo da linguagem teatral. Percebemos que essa dindmica favoreceu um vinculo entre a
experimentacdo de jogos de cena e os exercicios de escrita e de criacao textual. Essa é uma
demarcagdo importante porque ora as cenas surgidas dos jogos eram transformadas em texto, ora
as ideias nascidas da escrita eram postas em movimento na pratica da cena.

Consideramos pertinente introduzir o relato de nossa pratica com a contextualizacdo da
instituicdo que recepcionou nossas atividades, haja visto que sua prépria concepcao interferiu
diretamente em todo o processo pedagogico descrito adiante. A secdo a seguir pretende apresentar

um panorama das dindmicas do Centro de Internacdo com o qual tivemos contato.
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1. Os passos que nos antecederam: o teatro em espacos de privagao de liberdade na cidade

de Floriandépolis

Entre agosto de 2019 e fevereiro de 2020, nossa colega, professora e pesquisadora Lais
Marques, também integrante do grupo de pesquisa e extensdo, realizou um importante trabalho
de oficinas de teatro com as adolescentes do CIF, que estd relatado com profundidade em sua
dissertacdo de mestrado intitulada Entre cenas e grades: O Teatro no regime socioeducativo (2021).
Desse modo, nossa principal referéncia para iniciar nossos trabalhos nessa instituicdao a fim de
compreender mais de seu funcionamento e de que maneiras poderiamos pensar uma pratica teatral
pedagdgica junto as meninas do CIF foi sua pesquisa. No que diz respeito as escolhas metodoldgicas,
pudemos nos apoiar no trabalho da também professora e pesquisadora. Caroline Vetori (2021), cuja
atencdo se volta as mulheres em situacdo de carcere no Presidio Feminino de Floriandpolis. Sua
dissertacdo Estendemos nossas memdrias ao sol: caminhos para uma dramaturgia da escuta com
mulheres em privagdo de liberdade nos apresentou caminhos para uma pedagogia da escuta mais
atenta e disponivel para nos relacionarmos de maneira mais gentil e ética com as adolescentes com
guem dividimos o processo.

O estado de Santa Catarina conta apenas com dois Centros de Internagdao Femininos, um na
capital, Floriandpolis, e outro no oeste do estado, em Chapecd. Isso faz com que, muitas vezes, as
adolescentes cumpram a medida socioeducativa longe de suas casas e de seus vinculos familiares.
Em nossa turma, apenas uma aluna vinha da regido da Grande Floriandpolis. Percebemos em nossas
conversas com as meninas que elas manifestavam estranheza por ndo conhecerem as redondezas
do lugar em que passavam o tempo de privagdo, nem por poder acessa-lo. Além disso, a distancia
entre a instituicdo e as cidades natais dificultava as visitas de familiares, o que é contraditério tendo
em vista que o “fortalecimento dos vinculos familiares e comunitarios” (BRASIL, 1990, s.p.) é um
dos principios gerais da socioeducacdo no pais.

No inicio dos nossos trabalhos, conseguimos que as aulas acontecessem juntando as duas
alas femininas. A turma maior nos facilitava a proposicdo de uma pratica coletiva de teatro em
grupo. Contudo, logo nos foi vetada essa possibilidade por parte da administracao, pelas alegacoes
de conflito entre as adolescentes — ndo evidente para nds professores durante as aulas — o que

exigia a separacdo das turmas para a continuidade da oficina. De duas aulas por semana, passamos
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a apenas uma com cada turma, com duracgdo de 1h30. Cada turma passou a ter entre
trés e sete alunas, sempre variando em numero de acordo com as libera¢des das adolescentes ou a
entrada de outras. A rotatividade é uma caracteristica comum nesses espacos e que se impos a
dinamica das aulas. Algumas delas estavam ali aguardando julgamento, enquanto outras ja
cumpriam suas medidas socioeducativas. Apesar da elaboracdo processual da dramaturgia,
tentavamos pensar cada aula como um ciclo completo em si, ou propinhamos exercicios que se
completassem em ciclos de poucos encontros, na tentativa de driblar essa dificuldade.

A renovagdo constante do grupo era um desafio para a criagao de vinculo com as alunas.
Com as novas, era necessdrio recomegar a criagao de um espag¢o de seguranga, que as deixasse
confortaveis e também as motivasse no engajamento nas aulas. Com as que permaneciam,
precisdvamos encontrar estratégias de reintegracdao do grupo de modo a acolher as novas sem
perder a forca do vinculo ja conquistado.

Era imprescindivel para nds que cada uma se sentisse tanto acolhida pelo grupo quanto
motivada a contribuir individualmente com a coletividade, para que exercitassem a sua participacao
nas criagdes. Durante o processo, pautamos nossas escolhas na tentativa de propor uma pratica
coletiva mais horizontal. Diante do cenario posto, em comparacdo as experiéncias docentes que
tivemos fora dessa instituicdo, percebemos que algumas situa¢des tomavam um peso maior dentro
dos muros, aumentando a tensao dentro do grupo, como “errar” a fala da cena improvisada, por
mais que nao estivessem descomprindo as regras do jogo.

Também deviamos nés, professores, seguir as regras da instituicdao, condi¢ao primeira para
a viabilizacdo das aulas. Alguns assuntos e representacdes nas cenas eram proibidos ou evitados,
como falar sobre os atos infracionais cometidos, sobre uso de drogas e de armas e oferecer ou pedir
por informacdes pessoais. Havia também a limitacdo do toque, de certas movimentacdes corporais
mais intensas, mais préximas umas das outras e da quantidade de barulho que poderia ser feita
durante os exercicios.

Com o passar do tempo das aulas, notamos uma mudanca no comportamento tanto de
alguns grupos de agentes, que se organizavam em escalas, quanto de adolescentes em relacdo as
proposicoes que levavamos. Ambos passaram a entender melhor a dindmica das aulas de teatro,
confiando mais nos professores. Isso aumentou a participacdo das alunas durante as aulas e

possibilitou, aos poucos, que levassemos exercicios com mais atividade corporal, mais sonoridades,
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antes mais restritas. Ainda que de modo bastante controlado e pontual, o curto prazo da pratica
coletiva de teatro permitiu que se infiltrassem pelos muros da instituicdo pequenos momentos de
coletividade e de manifestacdo criativa da individualidade de cada adolescente.

Contextualizada a instituicdo, seguimos para a secao em que pensamos especificamente a
proposta metodoldgica, a qual consideramos mais significativa para refletir acerca do nosso

trabalho junto as adolescentes do CIF: a construcdo coletiva de uma dramaturgia.

2. Dramaturgia Coletiva: sobre as possibilidades de criar junto em privagao de liberdade

O projeto inicial, que elaboramos antes de ter qualquer contato com as meninas do CIF,
pretendia pensar o autoconhecimento por intermédio de textos literdrios, que nos serviriam de
impulso a investigacdo cénica, por meio de jogos teatrais, além de introduzir um registro de escrita
proprio das meninas internas no CIF. Para este exercicio, queriamos que elas tivessem cadernos
individuais em que pudessem pOr em pratica a escrita criativa: com exercicios de criacdo textual,
além de um espaco aberto para registrar o que tivessem vontade, relatar sobre as aulas, anotac¢des
pessoais. Para impulsionar a ideia, selecionamos alguns livros em que a temdtica central convergia
as questdes de identidade e a relacdo com a sociedade. Pensamos em abordar esse assunto levando
em consideragdo os materiais estudados durante nossa participa¢cdao no grupo de pesquisa, nos
guais o tema se fazia bastante presente.

A temadtica faz parte de uma das propostas de Caroline Vetori e Vicente Concilio para o
Presidio Feminino de Floriandpolis, ao organizarem o caderno de atividades Das saidas que moram
nas palavras? (2021), cujo objetivo é de abrir um espaco de encontro das mulheres consigo mesmas,
gue sirva de “alento nesses tempos, uma possibilidade de autopercepc¢ao e autocuidado, um espaco
de expressao, de criacdo e de fazer arte” (Concilio; Vetori, 2021). Isso porque dentro dos espacos
de privacao de liberdade, a preocupacdo com a prépria imagem é repreendida pelo regimento da

instituicdo, com a uniformizacdo das vestimentas, a exigéncia dos cabelos presos e a ndo

1 0 caderno de atividades estd disponivel para download gratuito pelo site da editora Hucitec:
<https://lojahucitec.com.br/produto/das-saidas-moram-palavras-vicente-concilio-caroline-vetori/>.
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disponibilidade do uso de maquiagem, por exemplo. Por esses motivos, a proposta do caderno, que
também nos interessava, é a de “ver-se” por uma otica literdria.

Deparamo-nos, ao apresentar a primeira ideia a coordenacdo do Centro, com uma barreira
a nossa proposta, que interferiria diretamente no desenrolar do processo: as adolescentes nao
poderiam manter consigo os cadernos ou quaisquer materiais que trabalhdssemos em aula — como
o texto da dramaturgia que desenvolvemos em seguida. Isso dificultou que elas criassem uma
relacdo mais intima com a materialidade do caderno e com a acdo de terem nele um espaco mais
aberto de manifestagdao pessoal, fundamental ao processo pedagdgico da nossa proposta, que
pretendia atingir o exercicio da autonomia — restrito que fosse —, ao permitir que marcassem no
caderno o que quisessem, no momento mais oportuno para elas. Assim, mantivemos o uso dos
cadernos apenas em momentos de reunido do grupo, sob supervisdo das agentes, como forma de
registro das aulas e para a realizacdo de algumas atividades. Porém, ndo tivemos éxito em encontrar
maneiras de explora-lo de modo que as adolescentes criassem a rela¢do desejada.

Outra proposta que levamos as alunas foram exercicios envolvendo canto e musica,
pensando em nos aproximar da brincadeira, no intuito de romper com a dureza dos encontros e, de
alguma maneira, criar uma fissura no tratamento indelicado oferecido as meninas, naturalizado pela
rotina da prépria instituicdo. Um dos jogos era: para cada palavra dita, uma musica deveria ser
cantada, variando a pessoa que sugeria as palavras. Apds algumas tentativas, varias cangdes
comegaram a surgir na cabega das meninas, que cantavam um trechinho e logo puxavam a atengao
de volta para o exercicio proposto. Ja que elas sabiam tantas musicas em comum, desconhecidas a
nds, pedimos para que elas nos ensinassem uma canc¢ao.

A musica Preta, do MC Neguinho do Kaxeta, rompeu com o primeiro momento de distancia
entre nos, professor e professoras, e as meninas, indicando que mais adiante seriamos capazes de
um vinculo mais afetivo nas aulas de teatro. Elas se empolgaram com a ideia de nos ensinar algo
gue ndo sabiamos, invertendo por um momento o desempenho esperado dos papéis em nossa
relagdo. Escrevemos um trecho da musica cada uma em seu caderno, ainda com certa resisténcia.

Essa abordagem foi possivel porque no grupo de meninas com que trabalhamos todas
sabiam ler e escrever. Dentro do CIF, elas cursavam entre as séries finais do ensino fundamental e
o ensino médio. Isso ndo é realidade em todos os ambientes de privacao de liberdade, haja visto

gue um dos fatores sociohistéricos mais marcantes entre as pessoas encarceradas é a baixa
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escolarizacdo e a educacdo precarizada. Existe no regime socioeducativo um indice alto de pessoas
analfabetas ou semianalfabetas: ainda que a divulgagdo a respeito dessas informacgdes seja bem
distante em tempo e em geografia, segundo o relato de um ex-interno de uma Unidade Educacional
de S3o Paulo, entre os anos 1970 e 1980, 90% dos internos eram analfabetos ou semianalfabetos
(Mallart, 2014, apud Marques, 2021).

Essas informagbes tragam uma perspectiva dos caminhos que conduzem meninas tao jovens
ao sistema socioeducativo, que visa a “recuperacao” das adolescentes, de acordo com o regimento
das Unidades. Segundo as notas contidas no endereco eletrénico do DEASE, é tarefa da instituicao
“intervir junto aos adolescentes em conflito com a Lei, na perspectiva da Politica Nacional de
Direitos Humanos, com énfase sociopedagégica, condicdo que materializa o acesso e
universalizacdo dos direitos humanos” (DEASE, s.d.). Embora haja controvérsia entre a intencao
institucional legislativa e o efetivo funcionamento do sistema, como observamos em nossa
experiéncia pratica no CIF e nos estudos que a antecederam.

Logo abaixo, no mesmo endereco, percebemos que a missao do CIF pretende o
[...] desencadear de um processo coletivo, que viabilize o envolvimento e participacdo de
todos os atores presentes na comunidade socioeducativa: adolescentes, familiares,
servidores e funcionarios. [...] Exige constante e permanente articulagdo e interlocugdo com
as demais politicas participes do Sistema de Garantia de Direitos (DEASE, s.d.).

De fato, a garantia de direitos deveria constar em letras garrafais, ao se tratar de entidades
gue manifestam o dever do Estado em assumir parte nas func¢des de cuidar, zelar e participar do
processo de construcdao da cidadania. Este € um dos primordiais motivos para as atividades de
pesquisa e de extensdo como a de que participamos: ratificar o exercicio do direito de acesso a
cultura, a arte e a educagdo. Um empecilho para a garantia da participacdo dos pilares da relagcao
planejada pelo 6rgdo é a relacdo com a familia, visto que a maioria de nossas alunas vinham de
outros lugares para cumprir o regime. Afastadas de suas cidades, ndo tinham familia residente na
regido da Grande Floriandpolis. Consequentemente, o vinculo entre instituicdo, adolescentes e
familia ndo era tdo estreito quanto o predito.

De volta aos procedimentos das aulas: a partir da letra da musica, selecionamos palavras
gue nos chamavam atencdo. Essas palavras espalhamos em um pedaco de papel craft. Entre as

palavras dispostas no cartaz, tracamos linhas de conexao, formando uma espécie de mapa. O tempo

da aula nos prejudicava porque quando as adolescentes comecavam a se engajar, precisdvamos
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interromper o processo para dar continuidade apenas na semana seguinte. Mesmo assim, com o
desenvolvimento da narrativa, as meninas se empolgaram para descobrir o que aconteceria com a
personagem principal, a Guerreira, extraida da letra da musica para viver uma situacdo diferente
daquela narrada sob a batida do funk. O prélogo da pega sintetizava toda a narrativa, como

podemos ver neste trecho:

A JORNADA DA GUERREIRA
Personagens:
GUERREIRA (DAMA)
VAGABUNDO
PRETA
DEUS DO TEMPO
DEMONIOS

Guerreira acorda de um sono glacial, depois de muito tempo congelada. Ela tenta se
lembrar de tudo o que aconteceu, mas seus pensamentos parecem congelados e suas
lembran¢as muito distantes.

Do passado, sua filha Preta envia uma carta para ela através do Deus do Tempo, um ser
capaz de transitar entre passado, presente e futuro, mensageiro das memorias perdidas.
Ele viaja no tempo para entregar a carta a Guerreira e reconectar mde e filha.

Na carta, Preta pede ajuda a sua mde, pede que viaje no tempo e a procure, antes que seja

tarde demais.

A escrita da dramaturgia acontecia, a principio, em dois momentos principais: primeiro,
sentavamos a mesa para marcar no mapa a trajetéria da Guerreira, que precisava voltar no tempo
para resolver algumas coisas que estavam pendentes com pessoas com quem se relacionou no

passado, a fim de recuperar sua filha Preta. Assim, organizdvamos e relembravamos a narrativa. Em
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seguida, experimentavamos jogos de improvisacdo, em que as adolescentes seguiam as orientacdes
do jogo para explorarem a encenagdo da histéria criada.

As relagdes surgidas nas cenas complementavam a narrativa, trazendo mais elementos para
a histdria e complexificando a dramaturgia. Buscavamos junto delas maneiras diversas de criac¢do,
gue ndo eram restritas a escrita do texto, mas que por vezes partiam do corpo e do vinculo firmado
em cena, por meio de exercicios de improvisagdo e jogos teatrais.

Foi o caso da criacdo da primeira cena. A proposicdo do jogo indicava a criacdo de uma
imagem congelada, como uma estatua, a cada vez que a musica parasse. Com o andamento do jogo,
sugerimos que a configuracdo do corpo das estatuas estivesse relacionada com a narrativa em
construcdo. Feitas as poses congeladas, o exercicio se encaminhou para o descongelamento das
estdtuas, aos poucos, a medida em que se deslocavam pelo espaco, sentindo como cada parte do
corpo abandonava a rigidez para atingir o movimento sem travas. Percebemos que o jogo exigia
uma certa consciéncia sobre o préprio corpo, ao mesmo tempo préxima e distante da percepgao
das meninas. Préxima, porque sentiam na pele o cotidiano da privacdo de liberdade; seus corpos
manifestavam os reflexos da instituicdo em suas posturas curvadas, fechadas propositalmente para
resistirem aos riscos do ambiente. Sem desconsiderar a consequéncia: tal rigidez as freava de
ampliarem a conquista de outras qualidades de movimento. O que se traduziu na dramaturgia da

seguinte forma:

CENA 1: O DESCONGELAMENTO DA GUERREIRA

Nesta cena, todas s@io a Guerreira. Elas se posicionam em linha, lado a lado, em suas poses
de congelamento. Aos poucos, o gelo vai derretendo e elas vdo recuperando seus
movimentos. No comeco, tudo ainda estd muito gelado e elas se movem com dificuldade.
Mas o gelo vai derretendo e tornando a caminhada mais fdacil. Enquanto isso, ela tenta se
lembrar do que aconteceu. Ela sabe que precisa correr e procurar sua filha. A cada passo
dado, ela se sente mais forte. Ao final da caminhada ela estd firme, confiante e pronta para

sequir sua jornada.
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A carga narrativa presente nas rubricas tem muito a ver com o modo de construgao da
histéria sobre o mapa de palavras ligadas no papel, além do exercicio de rememoragao que faziamos
em todo inicio de aula, para relembrar o ponto em que paramos no encontro anterior. Em vez de
elaboradas em didlogos entre as personagens, o recurso da narragdo serviu ao processo como
estratégia de recuperacdo do material levantado nos momentos decorridos e como explicacdo dos
exercicios escolhidos para experimentarmos a montagem das cenas: por exemplo, o
descongelamento dos corpos das adolescentes que, em coro, faziam a Guerreira e o jogo da
maquina, como chamdvamos, para construir o Deus do Tempo, que vem a seguir. Além disso, as
meninas nao podiam manter a impressao da peca consigo, portanto decorar o texto ndao era uma
opcao tao plausivel quanto a leitura das rubricas durante os ensaios.

Integravam a nossa pratica o incentivo e a validagdo do poder criativo que as alunas exerciam
nas aulas de teatro, tanto para a construcdo da narrativa, quanto para os demais exercicios — nos
guais também havia um labor sobre a construgdo da dramaturgia e do corpo das personagens da
peca. Eram comuns frases como “eu ndo sei fazer”, “eu ndo tenho criatividade”, “vocés
[professores] sdao muito bons nisso, eu ndo tenho esse dom”. Percebiamos nessas afirmacgdes a
manuten¢dao de um pensamento excludente que condiciona o fazer artistico apenas a classe de
pensadores da area, afastando-o do seu vinculo cotidiano. Por esse motivo, queriamos romper essa
ideia em nossa pratica e aproxima-las do fazer teatral.

O fragmento da peca que mais nos permitiu experimentar, no sentido de elaborar diversas
maneiras de montar um mesmo fragmento do texto, foi a cena O Encontro com o Deus do Tempo.
Isso porgue as adolescentes gostavam do trecho e ele era provocativo o suficiente para levantar
ideias sobre como poderia ser encenado. Além disso, todas participavam da cena: o corpo do Deus
do Tempo era feito em coro, como no jogo teatral Parte do Todo #1: Objeto, presente no Fichdrio
de Jogos Teatrais, de Viola Spolin (2014), em que cada jogador usa o corpo inteiro para fazer parte

do corpo de um ser em criag¢do coletiva.

CENA 2: O ENCONTRO COM O DEUS DO TEMPO
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O Deus do Tempo encontra a Guerreira. Ele tem algo para entregar a ela. A Guerreira
quer saber se ele sabe algo sobre sua filha Preta. Ela diz que ndo se lembra de tudo o que
aconteceu, mas sabe que ela estd correndo perigo.

O Deus do Tempo chega de sua viagem pelo tempo e se posiciona em frente a
Guerreira. Ele carrega muitas cartas, vdrias folhas de papel e, entre elas, estd a carta que

Preta escreveu para sua made.

GUERREIRA - (para o Deus do Tempo) Ouvi falar sobre vocé, uma criatura magica capaz de
atravessar os tempos, viajar entre presente, passado e futuro, amarrando os fios das
memodrias para que elas ndo sejam perdidas. Vocé sabe de algo sobre a minha filha? Ela se
chama Preta. Sei que ela esta em perigo e precisa da minha ajuda. Ja ndo sei mais quanto
tempo se passou. Eu me lembro que houve uma grande confusao, o feitico que era para

cair sobre o Vagabundo acabou por atingir a minha filha. Me ajudal

Deus Do Tempo faz os gestos como se fosse uma mdquina em funcionamento. Ele guarda
a carta que recebeu de Preta no passado, assim como de muitas outras pessoas que
enviaram cartas que jamais chegaram aos seus destinatdrios. Entdo, o Deus do Tempo
lan¢a todas as cartas sobre a Guerreira, que precisa encontrar a carta de sua filha. A
Guerreira procura entre os papéis a carta de sua filha. Nesta parte, ela pega as folhas em

cdmera lenta, equilibrando as pdginas e deixando-as cair, até que encontra a carta de Preta

Guerreira e Preta estdo em cena em um paralelo entre tempos. Enquanto a Guerreira Ié a

carta no presente, Preta a estd escrevendo no passado.

GUERREIRA - (/é a carta em voz alta) Mae, espero que esta carta encontre o caminho certo
e chegue até vocé. Nao sei quanto tempo ira se passar, ou se quando isso acontecer eu
ainda terei alguma chance de voltar a ser o que era antes. Ha algo de muito errado
acontecendo comigo. Sinto que estou me transformando a cada dia, ficando cada vez mais

parecida com eles.

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781



Nicolas de Cordova Dorvalino, Helena Maia Antoniassi e Vicente Concilio

S6 vocé pode reverter essa situacdo. Ouvi falar sobre alguém capaz de viajar por todas as
épocas , espacos, conectando presente, passado e futuro. Ndo sei onde esta, nem dizer
com certeza quem €, mas acredito que vocé é a pessoa certa para encontrar a solucao para
nds. Encontre uma resposta e descubra se existe algum antidoto ou maneira de me trazer
de volta. Mesmo se vocé ndo conseguir todas as informagcdes de primeira, continue
tentando por nds. Faga perguntas e venha logo!

Com amor, Preta

Preta assina a carta e a langa a sorte, desejando que ela chegue até sua mde. O Deus do

Tempo, entdo, recebe a carta e viaja no tempo.

Na cena 2 se destaca a manifestacdo de nossa escolha por um hibridismo metodoldgico no
processo de criacdo e experimentacdo com as jovens. A construcdo do corpo do Deus do Tempo
originou-se no jogo Parte do Todo, ja citado, em que cada jogadora empresta seu corpo para ser um
membro, um érgdo, uma engrenagem da maquina que é o personagem. Em seguida, a presenca da
carta da filha Preta surge de surpresa em nosso encontro, com a ideia de introduzirmos um
elemento pego emprestado da metodologia do Processo de Drama, organizado recentemente por
Diego de Medeiros Pereira (2021). Se seguissemos a risca a proposta do Drama, a introducdo da
carta faria parte de um pacote de estimulos, cuja intencdo é fomentar a movimentacgao criativa e
expandir os caminhos pelos quais a histéria pode seguir.

A escolha pela escrita de uma dramaturgia coletiva foi ao encontro da nossa perspectiva de
formular um ambiente de criacdo e reflexdo de modo que, pela articulacdo do grupo ao redor das
tematicas levantadas, fosse formado um percurso em que o senso de pertencimento, de
participacdo estivesse instaurado. Fomos incentivados pelas propostas de Vetori (2021) de
encorajar e nutrir um processo de ensino e aprendizagem fundamentado na escuta e no
acolhimento das meninas como produtoras de discurso, bem como do reconhecimento dos seus
saberes acerca da criacdo de um discurso cénico.

Notamos que as relagdes tracadas pelas adolescentes entre suas vidas e a dramaturgia

instauraram um ambiente de reflexdo. Conforme a dramaturgia se tornava mais complexa e as
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discussdes a respeito da vida e das escolhas da personagem da peca se acirravam, elas passaram a
se identificar com muitas questdes que a Guerreira passava na ficcionalidade da peca, como

aconteceu na ocasido do encontro entre a protagonista e o Deus do Tempo, na terceira cena.

CENA 3: O FEITICO DO VAGABUNDO

DEUS DO TEMPO: Muitas das respostas que precisamos estdo no passado. Para nossa
Guerreira e sua filha Preta, ndo é diferente. Para nos revelar o que ainda esta oculto nesta

histéria, precisamos viajar para os dias antigos. Precisamos retornar para de onde viemos.

O Deus do Tempo usa seus poderes para transportar o publico ao passado.

DEUS DO TEMPO: Lembre, Guerreira, de onde vocé veio. Lembre das pessoas que estavam

contigo. Lembre com quem compartilhavas a vida.

Enquanto o Deus do Tempo relembra para a Guerreira tudo o que aconteceu, o0s
acontecimentos da historia véo aparecendo em imagens congeladas. A primeira imagem
que aparece é a da Guerreira enquanto ainda era Dama e vivia feliz seu relacionamento

com o Vagabundo.

DEUS DO TEMPO: Lembre, Guerreira, que vocé foi feliz com alguém do teu lado. Porém, a

alegria te abandonou quando o Vagabundo ndo cumpriu com seus compromissos.

A segunda imagem revela o momento em que o Vagabundo vacila com o seu compromisso
com os Deménios. Na terceira, os Demédnios lancando o feitico sobre o Vagabundo, mas

quem sente o efeito do feitico é a Dama, que apoia a mdo sobre o ventre.

DEUS DO TEMPO: As consequéncias quem colheu foi sua filha, que a cada dia ficava mais

parecida com eles.
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A quarta imagem é da transformagdo de Preta, que deixa aos poucos de ser humana para

se tornar um dos Demdénios.

DEUS DO TEMPO: O seu erro ndo foi ter ido atrds dos Demonios. Mas achar que vocé

poderia derrota-los sozinha.

A quinta imagem é da Guerreira indo atrds dos Deménios, sequida da sexta imagem, em

que os Demoénios langam o congelamento sobre a Guerreira, que fica presa no tempo.

DEUS DO TEMPO: Eles te prenderam no tempo durante todos esses anos, mas agora vocé

tem a oportunidade de mudar tudo isso. Va atras da sua filha.

Por meio das situagdes vividas pela personagem, elas faziam associa¢des com suas préprias
vidas. Comparavam o momento da historia em que a Guerreira ficava congelada no tempo com o
gue viviam privadas de suas liberdades, no socioeducativo. Relacionavam, também, o motivo do
retorno ao passado com as suas proprias experiéncias, por estarem ali em consequéncia das
situacGes vividas. Com essas pontes de contato entre a ficcdo e a realidade, as reacdes com as
reflexdes eram multiplas: ora se chateavam, ora faziam piada; por vezes entravam em um estado
de melancolia e se isolavam.

A nossa pratica, porém, ndo tinha nenhuma intengcdo moralista de recuperagdo ou de
“reforma” ética das adolescentes, embora as reflexdes facam parte da pratica artistica e sejam
relevantes. Estdvamos empenhados em fazer teatro, em abrir um espaco de experimentac¢ao
artistica e de tensionar a ideia de liberdade artistica manifesta no corpo das adolescentes, embora
presentes em um ambiente tao restritivo. As associacdes que faziam entre a histdria da Guerreira e
suas proprias também as incentivava a continuar a criacdo, diziam “Somos guerreiras, também, né?
Olha o que a gente passou e o que estamos fazendo agora”. Esse tipo de estalo acontecia com

frequéncia entre as palmas e as cantorias das can¢des em roda:
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CENA 4: O REENCONTRO COM PRETA
Todas formam uma roda e se revezam nos papeis de Guerreira e Preta. A roda marca o
ritmo da cangdo com palmas, enquanto as duas entram para uma luta dangada. A
Guerreira tenta trazer a Preta de volta, ao mesmo tempo que a Preta quer levar a Guerreira
para o lado dos Demdénios. Revezam-se as duplas, para que a cena possa ser experimentada

de diferentes formas.

Ciranda:
O Preta, 6 Preta, vai
O Guerreira, Guerreira, vai
O Preta, 6 Preta, vai

O Guerreira, Guerreira, vai

Eu vim, |3 de longe eu vim
Eu vim, 13 de longe eu vim
Vim quebrar o feitico
Nessa histdéria por fim
Vim quebrar o feitico

Nessa histdéria por fim

CENA 5: A CANCAO DA GUERREIRA

A ciranda para, em determinado momento, como se o tempo congelasse. A Guerreira
comega a cantar sua cang¢do, aquela que costumava cantar para Preta quando ela era
pequena. A Preta, transformada em demédnio e ali congelada, vai aos poucos
descongelando e perdendo suas caracteristicas de deménio. O feitico se quebra com a

cangdo da Guerreira e, aos poucos, a Preta volta a ser quem era.

Cangdo da Guerreira:
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Preta ah ah
tudo comegou no aquecer do frio

no nosso mundo azul

Preta ah ah
nos teus olhos posso ver minha menina

que canta e danga no seu ritmar

Buscamos durante o processo estabelecer um canal aberto de comunica¢do com as alunas,
instigando-as a manifestarem tanto seu contentamento, quanto suas insatisfacdes e suas
discordancias sobre as propostas que levdvamos para as aulas. Com essa abertura,as adolescentes
nos disseram, em determinado momento, que nao tinham mais interesse em continuar com o texto
A Jornada da Guerreira, que ja estavam satisfeitas com o caminho percorrido e queriam
experimentar outras coisas. Entdo, a fim de continuar a oficina a partir de outros parametros,
encerramos essa etapa ressaltando as adolescentes pontos marcantes do processo: a escrita de uma
dramaturgia, a apropriacdao da linguagem teatral, o senso de grupo manifestado em nossos
encontros e o quanto nos divertimos durante aquela etapa do processo.

Percebemos que, embora a interrupg¢do da proposta tenha vindo de uma autonomia delas
em relagdo ao processo, também se relacionava a dificuldade de verem a pega culminar em alguma
apresentacdo — etapa frequentemente esperada em relacdo as aulas de teatro. Tal impasse diz
respeito ao préprio funcionamento da instituicdao, que dificulta em muito a saida das adolescentes
— para uma possivel apresentacdo externa, por exemplo — ou a entrada de pessoas — para que
tivessem um publico externo. Nossa intencao era que pelo menos elas pudessem apresentar a
montagem para as agentes socioeducativas e as demais participantes do projeto de pesquisa. Mas

guando questionadas sobre essa possibilidade, mantiveram sua decisao de interrupcao.
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3. A Coletividade dentro do processo

A partir das cenas levantadas durante as aulas, nds, professores, reunimos o material cénico
num texto dramaturgico. Acreditdvamos que o texto materializava em palavras as cenas que eram
experimentadas de modo improvisado com as alunas e que, apesar da sintese ter sido elaborada
por nds, a autoria da dramaturgia era reconhecidamente coletiva. Sempre fizemos questao de
evidenciar, durante nossas aulas, a dimensdo coletiva da criacdo. Evitdvamos os retoques,
mantendo o carater de explicagcdo dos exercicios no que se tornaram as rubricas da dramaturgia, e
buscdvamos abracar as ideias surgidas nas aulas.

No entanto, ao revisitar o processo, reler a dramaturgia, elaborar e redigir este relato de
experiéncia, colocamos em duvida nossas préprias constatacdes, que pareciam tao assertivas para
nds, ndo-hierarquizadas, plurais e que levavam em consideracdo a criacdo do coletivo. Notamos, ao
observar um pouco mais distanciados do acontecimento, que a escrita da dramaturgia nado foi tao
coletiva quanto defendiamos. Nao podemos julgar inexistente a participacdo das adolescentes do
CIF na construg¢ao da narrativa da Jornada da Guerreira, principalmente no inicio do processo,
guando marcamos no papel as palavras retiradas da musica e desenhamos o mapa de conexdo entre
uma palavra e outra, formulando a histéria.

Percebemos, agora, que nosso equivoco foi assumir essa participacao como suficiente para
nomear essa experiéncia que tivemos como um “trabalho de construcao de dramaturgia coletiva”.
Como seguimos em carreira docente, podemos pensar para nossos proximos planos pedagogicos,
como é possivel expandir a nocdo de criacdo coletiva para que ela o seja, de fato. As adolescentes
contribuiram a partir de seus pontos de vista particulares na experimentacao e criagao das cenas
durante os encontros, mas isso garante coletividade na escrita da dramaturgia?

Elaborando essa perspectiva, vimos que, apesar de a dramaturgia conter a contribuicdo das
alunas sobre como desenvolver a histéria, a maioria das cenas foi elaborada a partir do material que
nds levavamos para as aulas. Como aconteceu com a cena de descongelamento, cuja ideia de
descongelar foi evocada por nés, bem como a carta de Preta para sua mae que, em nossas escolhas,
participou da construgcdo como um elemento vindo de fora.

Em vez de explorar o que materializar em cena, de levantar o enredo da histéria elas

proprias, talvez a contribuicdo das alunas tenha vindo mais no sentido de como fazer, de como
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materializar ideias que nds, professores, ja levdavamos encaminhadas. Talvez fosse mais interessante
que, por exemplo, a carta de Preta para a Guerreira fosse escrita durante a aula e que juntos
elabordassemos o que ela tinha a dizer para sua mae.

Reconhecemos que o modo como elas desenvolviam as nossas proposi¢ées influenciava
diretamente no desenvolvimento da histéria, no que levariamos para a aula seguinte com o intuito
de desenvolver a narrativa. Mas o que nos questionamos é se essa contribuicao foi suficiente para
considerarmos a criagdo como coletiva.

Afinal, apesar da criagdo das cenas e da histéria ter sido feita em conjunto durante as aulas,
a escrita do texto em si e a elaboragdao das principais linhas de condu¢dao da narrativa,
consequentemente de todo o processo de criagdo, nds professores tomamos a frente e ndo houve
um envolvimento radical das alunas em todas as etapas. Pode ser que, em razdao da pouca
disponibilidade de tempo para as aulas e os impedimentos impostos pela instituicdo, como a
impossibilidade de manterem os cadernos consigo, sentissemos a necessidade de levar as
proposicoes mais bem desenhadas, abrindo mao da dimensdo coletiva numa tentativa de
desenrolar o processo com um pouco mais de agilidade. Mas, quem sabe, para pensar um processo
radicalmente coletivo e horizontal, fosse mais efetivo investigar também coletivamente a
experimentacdo sobre a palavra escrita.

A reflexao acerca da coletividade no processo de criagdo, em nossa perspectiva, se relaciona
com a avaliacdo que fazemos a respeito dos graus de aproximacao e apropriacdo da linguagem
teatral por parte das meninas. Embora seja dificil quantifica-las, identificamos que no decorrer do
processo e em seu término, as meninas tinham maior intimidade com o fazer teatral e em suas
relagdes entre si dentro da cena, manifestando predisposicdo para realizar os exercicios, propor
seus proprios jogos e variacGes de atividades anteriores — expressdes do carater de envolvimento
no processo.

Tais verificacGes se apresentam como sinaliza¢des para planos futuros, nos quais poderemos
dedicar maior atencdo para as potencialidades cultivadas nos encontros, em que o fazer teatral
abrange a forca do olhar coletivo na criacdo de, quem sabe, novos destinos para as Guerreiras.
Fortificando, ainda mais, a importancia de projetos de pesquisa e extensdo desenvolvidos em
espacos de privacao de liberdade, para garantir que pessoas em conflito com a lei tenham

exercitados seus direitos de acesso a educacdo, a arte e a cultura.
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Resumo:

O presente artigo busca trazer para dialogo o Grupo-Caixa Preta, da cidade de Porto Alegre-RS.
Fazemos isso por entender que, como proponentes de um pensamento e um fazer teatral, o
referido grupo, encontra-se a margem, no que diz respeito ao fazer cultural. Com isso, procuramos
compreender de que forma o surgimento de um grupo de teatro composto por atores e atrizes
negros/as impactam o cenario teatral da cidade de Porto Alegre-RS. Trazendo assim contribuigdes
outras, fora do eixo para discutir a questdo do sujeito negro/a e sua participacdo no cenario teatral.

Palavras-chave: Teatro Negro, Caixa Preta, Teatro em Porto Alegre-RS.

Abstract:

This article seeks to bring the Grupo-Caixa Preta, from the city of Porto Alegre-RS, into dialogue. We
do this because we understand that, as proponents of a theatrical thought and practice, the
aforementioned group is on the sidelines, with regard to cultural activity. With this, it seeks to
understand how the emergence of a theater group composed of black actors and actresses impact
the theatrical scene of the city of Porto Alegre-RS. Thus bringing other contributions, outside the
axis to discuss the issue of the black subject and his participation in the theatrical scenario.

Keywords: Black Theater; Caixa-Preta; Theater in Porto Alegre-RS.

TEMPO, MEMORIA E NOSSA COMPREENSAO NA CONSTRUGAO DE SABERES.

Escrevo da periferia, ndo do centro. Este é também o lugar de onde eu estou teorizando, pois
coloco meu discurso dentro da minha proépria realidade (KILOMBA, 2019, p.59).
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Compreender a constru¢do de uma poética proposta pelo sujeito! negro/a, em qualquer
regido do Brasil, € um desafio muito grande, isso por que, durante muito tempo negros/as tiveram
suas histérias e construcdes de saberes invisibilizado. O que buscamos fazer neste momento é o
mesmo que outros agentes e pesquisadores das Artes Cénicas, e de outros seguimentos artisticos,
tém se proposto ao longo dos ultimos anos, que é mostrar, falar, trazer a tona quantas for possivel,
histdrias, relatos e construgdes teatrais realizadas por pessoas negras, dentro e fora do Brasil.

Como nos informa Leda Maria Martins, no livro Performance do tempo espiralar,

no que concerne a memoaria social, devemos notar que imagens do passado comumente
legitimam a ordem social do presente. Assim podemos dizer que nossa experiéncia do
presente depende de nosso conhecimento do passado (MARTINS, 2021, p.40).

Portanto, para falarmos do presente, temos a necessidade de fazermos uma reflexao sobre
o0 passado e em nosso caso, buscamos fazer essa reflexdo a partir do Teatro, mesmo que
perpassando dreas como Musica, Danga, Artes Visuais entre outras, desenvolvidas exclusivamente
por pessoas negras, na cidade do Rio Grande do Sul.

Assim, propomos aqui, falar sobre o Grupo Caixa-Preta. Grupo este que surge no cenario
teatral porto-alegrense em 2002, apresentando espetaculos nos quais o protagonista é o/a
ator/atriz negro/a. Sob a direcdo de Jessé de Oliveira, o grupo vem ao longo de sua trajetdria,
reconstruindo algumas narrativas de textos classicos como Hamlet, Antigona, entre outros,
introduzindo em suas montagens elementos trazidos de Africa, pelos entdo homens e mulheres
escravizados, que ao longo de trés séculos sofreram sistematicamente com a dura travessia do
Atlantico, sofrimento que ainda hoje flagela seus descendentes diretos, impondo-lhes
silenciamento e apagamentos de saberes que deveria ser transmitido por geracdes. E a partir destas
memodrias construidas em meio a tantos apagamentos que o Grupo Caixa-Preta se faz.

Contudo, como haviamos suscitado a pouco, falemos um pouco do passado, para assim
retornarmos ao presente. A cidade de Porto Alegre-RS, sempre foi um grande celeiro no que diz
respeito ao desenvolvimento cultural, ainda nos anos setenta do século passado, o Estado do Rio

Grande do Sul viu surgir um dos grandes expoentes do Teatro de Vanguarda no Brasil. Na verdade

! No decorrer do texto, usaremos muito o terno sujeito tanto para o masculino quanto para o feminino, por
pensarmos ser pejorativo demais o uso do terno sujeita, uma vez que o uso deste termo se faz de forma
informal, em alguns caso como forma depreciativa, em relagdo a pessoa referida, ou de quem se fala.
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os anos setenta do século passado possibilitou o surgimento de expoentes no meio artistico em
geral.

Naqueles idos de 1970, do século XX, o cenario cultural de Porto Alegre, viu surgir o Oi néis
aqui traveiz, grupo de teatro fundado por Paulo Flores, Julio Zanotta, Rafael Baido, entre outros,
gue tinha como proposta estruturar espetdculos fora dos padrdes convencionais, para a época.
Como nos afirma Rafael Baido, em entrevista a escritora Sandra Alencar no livro Atuadores da
Paixdo (1998) “A gente queria quebrar as taticas que haviam se estabelecido e que se identificavam
com o ideal conformista da sociedade” (BAIAO apud ALENCAR, 1997, p. 27).

0 Oi ndis aqui traveiz, surge no cenario teatral de Porto Alegre, como préprio nome propde
irreverente, escrito errado e possibilitando com isso vdrias interpretagbes, provocativo e
irresponsavel, como o préprio Teatro. Alencar vai nos informar que, o Oi néis aqui traveiz, traz em
seu cerne a desordem, uma vez que ao grafar de forma propositada o nome que o identifica de
maneira “iletrada, era um aviso de que o grupo se propunha a tomar atitudes inusitadas e
contestadoras” (ALENCAR, 1997, p.29).

Neste mesmo bojo dos idos dos anos setenta do século XX, surge em Minas Gerais o Grupo
Oficcina Multimédia, estruturado pelo argentino Rufo Herrera e a mineira lone de Medeiros.

O Grupo Oficcina Multimédia surge em Julho de 1977, como resultado de um trabalho
desenvolvido em conjunto por Rufo Herrera e lone de Medeiros, no IX Festival de Inverno da cidade
de Ouro Preto - MG. Nos anos setenta, o Brasil passou por grandes turbuléncias no cendrio politico
e social, uma delas foi o assassinato do jornalista Vladimir Herzog, nos pordes do DOI-COD?. Para
muitos jornalistas, artistas e pessoas engajadas nos movimentos em prol da liberdade de expressao
no Brasil, a morte de Herzog mudou o curso de nossa histéria, uma vez que a partir dela, muitos
setores importantes da imprensa e do desenvolvimento cultural se sensibilizaram, fazendo surgir
muitos movimentos em prol da abertura politica no pais.

Rememoramos fatos para que estes ndao caiam no esquecimento, fazemos aqui este
apéndice falando do Grupo Oficcina Multimédia, para falar do nosso quintal que é Minas Gerais e
assim conseguir projetar nosso olhar para mais além, uma vez que histérias se cruzam e a partir

delas torna-se possivel construir, tecer novas histdrias, aprendizados e conhecimentos. Tanto o Oi

2 DOI-CODI: Destacamento de Operacdes e Informacdes do Centro de Operac¢des de Defesa Interna.
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nois aqui traveis, quanto o Oficcina Multimédia, surgem num momento muito peculiar do
desenvolvimento cultural do Brasil, muito embora, naqueles idos dos anos de 1970, o Brasil ainda
convivesse com fortes atos de agressividade perpetrados por grande parte de o governo militar,
comandado pelo entdo presidente Ernesto Geisel. Propomos aqui este aporte, falando de dois
grupos de Teatro que segundo nosso levantamento histdrico, sdo importantes para o
desenvolvimento e conhecimento de nossa histdria social e teatral, justamente para nos

aproximarmos do tema proposto.

A COSNTRUGAO E PRODUGAO DE SABER DO SUJEITO NEGRO/A. O TEATRO NEGRO PRODUZIDO
EM PORTO ALEGRE-RS.

A ideia era fazer um teatro que servisse como meio para chegar a um fim (ALENCAR, 1997,
p.71).
Trazer a baila questdes tdo pungentes quando as do ator/atriz negro/a exclusivamente neste

momento e de tamanha importancia, uma vez que a populagdo negra no mundo todo tem sofrido
sistematicamente com o apagamento por parte dos meios de comunicagao e mesmo quando estes
homens e mulheres negros/as conseguem furar a bolha e participarem de grandes produgdes
artisticas, essas producgdes, sdo muitas vezes um discurso posto por pessoas que ndo é negros/as.
Assim, entendemos que estamos num terreno muito fértil, ndo sé para discussGes, mas
também para propor novos caminhos que possibilitem aos artistas negros/as condi¢cdes de
protagonismo quando o assunto se refere a sua histéria. Protagonismo este que em muitos
momentos necessita ser posto por aqueles que de certa forma o vivenciam no seu dia a dia, como

nos esclarece Martins no livro A cena em sombras,

o campo é fértil, pois a cultura negra nas Américas, por diferentes veredas, manteve, em
sua arquitetura discursiva, secular ou religiosa, muitas das formas de manifestacdo que
remetem a expressividade prépria das culturas africanas (MARTINS, 1995, p.129).

Como em todo o Brasil, sdo varios os locais aonde esta potencialidade que de certa forma
vem de Africa juntamente com os negros/as escravizados/as encontra terra fértil para brotar e
frutificar. E em nosso caso vamos nos ater ao Sul do Brasil, na cidade de Porto Alegre, estado no

qual, essa potencialidade fez brotar tantos nomes de homens e mulheres envolvidos com o mundo
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artistico. Contudo, o professor Igor Simdes? relata em entrevista ao jornalista Marcelo Ribeiro, que
aponta;

A histdria da arte do Rio Grande do Sul, quanto a presenca e a representacao de sujeitos
negros, esta inteiramente por ser escrita. Ela praticamente ndo existe. [...] a histdria ndo
pode ser avaliada apenas sob o viés cronoldgico e sincronico. Ela tem que ser anacronica.
Tem que dar conta de diferentes tempos. Tanto deste quanto de outros, para que a gente
possa resgata-la (SIMOES, apud RIBEIRO, 2019).

Podemos até pensar que essa histdria ndo exista, mas, temos a obrigacao de entender que,
temos que olhar para frente com certo carinho e ver que muitas sao as maos que escrevem ou estao
escrevendo essa histéria neste exato momento. Como o Teatro, essas histérias nao se fazem
sozinhas, portanto, havemos de saudar nomes com o de Lupicinio Rodrigues (Porto Alegre,
16/09/1914 - 27/08/1974), cantor e compositor, que muito contribuiu com o desenvolvimento
cultural porto alegrense, Paulo Chimendes, um dos poucos artistas visuais negros gauchos que tem
suas obras expostas no acervo da Pinacoteca Aldo Locatelli.

Ainda sobre este fato, Chimendes relata que,

Esta ciente de que foge a regra por ter conseguido participar ativamente, desde a década
de 1970, do circuito das artes. Para o artista, um dos varios entraves para a fraca
participacdo de artistas negros no cendrio do Estado sdo as institui¢cGes. "Quando é que vao
se abrir para isso, né? Eu sou exce¢do. Mas sei que, para alguns, se torna mais dificil entrar
neste espaco. Eu tive apoio. E as pessoas que ndo tém?" (CHIMENDES, apud RIBEIRO, 2019).

Talvez seja esta grande dificuldade enfrentada pelo artista negro/a ndo sé no Rio Grande do
Sul, mas em todo o territério nacional, ter que contar com a possibilidade de que alguém lhe abra
as portas, para assim construir novas possibilidades de didlogos.

E, na contramao de tudo isso, é que surge o Grupo Caixa-Preta no ano de 2002, grupo
fundado por Jesse de Oliveira, Vera Lopes e Mario Oliveira, entre outros. Que tem como intuito
fazer de seus trabalhos uma linha de ligagdo com o cendrio pensado por outros artistas negros/as,
de outros estados. Nas montagens do grupo, ficam evidentes o protagonismo do sujeito negro/a, e
esses trabalhos, s30 muitas vezes atravessados por elementos vindos de Africa. Como na montagem
Hamlet sincrético (2005), com direcdo de Jesse de Oliveira, na qual o diretor reelabora o classico de
William Shakespeare, trazendo para a cena elementos culturais afro-brasileiros, no qual esses

elementos servem como metaforas para o desenvolvimento da histéria.

Hamlet Sincrético é uma montagem de espacgo alternativo, realizado em um amplo
pavilhdo, no pétio e corredores do Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro, em Porto Alegre, onde
as cenas acontecem simultaneamente atendendo as exigéncias da encenagdo.

3 Igor Simdes: professor adjunto de Histdria e Critica da Arte e de Metodologia e Pratica do Ensino, da
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS).
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Hamlet Sincrético é uma montagem que transita pelo sincretismo cultural e religioso,
especialmente nos cultos afro-brasileiros, no catolicismo popular e no pentecostalismo
como elementos de negacdo da identidade, que permeiam toda a trama. Na montagem,
respeita-se a ordem das cenas, mas nao se reproduz os diadlogos. A linguagem verbal
obedece a prosdodia proposta pela natureza de cada  personagem.
Os personagens sdo encarnagdes de tipos ou personagens da mitologia cultural negra, em
especial as religides afro-brasileiras: Hamlet, por ser aquele que busca a justica, estara
associado ao orixa Xango; o Fantasma Hamlet, o pai assassinado, é Oxala; Gertrudes é uma
espécie de eterna rainha do carnaval e Pol6nio é um ex-babalorixa que se converteu e virou
um pastor evangélico, que nega sua cultura, enquanto que Claudio é Zé Pelintra por seu
carater amoral (GRUPO CAIXA-PRETA, 2011).

Ao construir uma dramaturgia galgada na cultura afro-brasileira, Oliveira potencializa ndo sé
o protagonismo do sujeito negro/a, como também abre caminho para uma escrita na qual,
elementos contidos no universo destas pessoas possam também compor esse protagonismo. Com
isso, muito provavelmente, o Grupo-Caixa Preta desmistifica para muitos dos que assistem a seus
espetaculos um conceito jd posto quanto aos elementos do Candomblé e da Umbanda,
possibilitando a releitura destes elementos no universo artistico.

Ainda pensando na construcdo e reverberacdo do que faz, o Grupo Caixa-Preta também
desenvolve atividades nas quais buscam resgatar textos dramaturgicos de autores negros/as, como

por exemplo:

TRANSEGUN (2003), a primeira montagem desenvolvida pelo Grupo Caixa-Preta dentro do
projeto de resgate da obra dramaturgica de autores negros. A encenag¢do da obra de Cuti
visa a expressao do artista negro: autor, ator e diretor. Busca a obra de arte como espacgo
de reflexdo e ndo como retrato de um gueto, isolado, a parte do contexto geral da
sociedade.

O Grupo Caixa-Preta retoma, tentando resgatar e aprofundar, uma proposta de teatro
realizado e identificado com afro-descendentes, da qual um exemplo foi o TEN, Teatro
Experimental do Negro, liderado por Abdias do Nascimento (Rio de Janeiro). O Caixa-Preta
busca um teatro comprometido e ao mesmo tempo moderno, intenso e poético.
Esta experiéncia busca mostrar o talento e resgatar uma divida histérica que o teatro, bem
como as demais formas de expressao artistica e de comunicagdo, tem com o negro: o
compromisso de representa-lo em todas suas dimensdes.
Transegun é um didlogo com a questdo da negritude por meio de uma estética que retoma
elementos da cultura negra na encenagdo de um drama consciente. E um canto de luta,
cheio de poesia, gozo e dor (GRUPO CAIXA-PRETA, 2011).

Escrever a partir da necessidade de existir enquanto sujeito, € o que une toda uma
comunidade em prol de um desenvolvimento coletivo, isto por que quando escrevemos e
encenamos nossas histoérias, fazemos o caminho inverso. Isso é mostramos aqueles que em muitos
momentos falavam por nds; que em muitos momentos tiravam o nosso protagonismo na hora de
relatar os fatos acontecidos, dizendo “foi assim”. Esse ato de escrever e encenar nossas historias

nos devolve a possibilidade de contar de fato como tudo ocorreu, sem embrolhos ou suposicoes.
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Criamos a partir de nosso contar, elencando enunciados verdadeiros, enunciados estes que
atestam de fato quem nés somos de verdade, como homens e mulheres que como qualquer
humanidade, qualquer grupo social, qualquer grupo étnico, que muitas vezes erra e acerta. Criamos
e propagamos saberes que estao muito longe da neutralidade imposta pelo pensamento

hegemonico europeu. Como nos informa Martins;

Na Africa do Sul, no Brasil, nos Estados Unidos, por exemplos enunciados verdadeiros sobre
o negro/a fazem circular, por meio de procedimentos e artificios variados, um discurso do
saber que sanciona praticas de dominio e violéncia. Foucault alerta ainda que os saberes
nunca sdo neutros, pois através deles os poderes se exercem (MARTINS, 1995, p.35).

Partimos destas construcdes de saberes para estruturar aquilo que desejamos expressar.

Ao analisarmos a trajetéria do diretor e fundador do Grupo Caixa-Preta, Jessé de Oliveira
observamos o quanto foi importante na sua construcdo enquanto diretor de teatro, o dialogo
proporcionado por uma Instituicdo Federal. Oliveira é formado em Direcdo Teatral pelo
Departamento de Arte Dramdtica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul — UFRGS (1998),
especialista em Teoria do Teatro Contemporaneo (2003) e mestre em Artes Cénicas (2021) pela
mesma universidade. (GOLDSCHMIDT, 2022).

Esse € um espaco que tem estado aberto para aqueles que de certa forma desejam
enveredar no campo da pesquisa e da experimentacdo, e que vem possibilitando a negros/as
pensarem suas producdes. E claro que ainda estd longe de ser o ideal, contudo, nos ultimos anos
esses espacos universitarios tem se tornado um territério para discussdes potentes quanto a
situacdo do sujeito negro/a, povos originarios, comunidades LGBTQI+ entre outros. Estamos vendo
surgir dentro dos espagos académico, uma possivel democratizacdao do dialogo, assim como a
ampliacdao de assuntos pouco citados.

O ARTISTA NEGRO/A, SEU TEATRO E AS LUTAS NA AQUISICAO DE ESPAGOS.

Assim, a cor de um individuo nunca é simplesmente uma cor, mas um enunciado repleto de
conotacdes e interpretagdes articuladas socialmente, com um valor de verdade que
estabelece marcas de poder, definindo lugares, fungGes e falas (MARTINS, 1995, p. 35).

Partindo do enunciado posto por Martins, quanto a questdo da cor, é preocupante saber
gue isso gera no meio social, artistico-cultural, esportivo e entre outros, varias classificacdes e que
determinam até juizo de valor. O negro/a é aquele/a que é revistado pela Policia, Seguranca de
Shopping, entre outros. E quando falamos de questdes de trabalho, é ainda mais dificil. Se olharmos
para o universo académico, podemos perceber como é pequena a representatividade deste sujeito,

seja ele homem ou mulher, enquanto profissional e construtor de saber.
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Muitas sdo as situa¢des na qual os negros/as passam em virtude do racismo, da necessidade
de terem que se provar, para mostrarem suas reais qualidades, que com toda certeza estdao para
além do sexo e da sexualidade, a que ele/a sempre foram expostos. Hoje com o desenvolvimento
da tecnologia, temos a possibilidade de constatar o quanto negros/as foram e sdo invisibilizados,
tanto no meio artistico quanto em qualquer outro local de trabalho. E sabido que negros/as sejam
eles/as artistas ou ndo, ainda tém grandes dificuldades para concretizar seus trabalhos, torna-los
expoentes num chamando mercado, seja no Rio de Janeiro, Sao Paulo, Bahia, Minas Gerais ou

mesmo no Rio Grande do Sul.

Silvania Rodrigues?, atriz e co-fundadora do grupo Pretagd, da cidade de Porto Alegre, conta

que, passou por situagdes racistas.

Tendo trabalhado no setor publico da cultura, infelizmente coleciono experiéncias das mais
requintadas, daquelas que facilmente a gente se questiona se é impressdao ou mania de
perseguicdo, mas que conversando com outros colegas, descobrimos que é o modo de
operag¢do”, aponta. A atriz também comenta sobre a forma como caracterizam um corpo
negro e ddo a ele significados que na realidade ndo convergem com o que realmente é€,
rotulam como sempre forte e vestindo uma armadura. “A visdo padronizada é que a gente
esteja sempre em estado de luta e exaustao, de guerra, de batalha”. Eu quero é gozar a
vida, quero “fazer nada”, quero essa a utopia do parar, estar parada, s6 observando os
passaros, o mover de uma arvore, as formas das nuvens, essas coisas de artista, de artista
negra (RODRIGUES apud CAETANO, 2022).

Mesmo assim, é preciso pensar que nossos posicionamentos, nossas colocagdes frente a
sociedade e principalmente a desnaturalizacdo de nossos corpos negros se faz urgente. Rodrigues

em entrevista a jornalista Ester Caetanos 2022, complementa,

8 n

“0O nosso corpo é um ‘textdo” mesmo em siléncio. O nosso corpo diz um monte de coisas”,
observa Silvana, que também é codiretora da videoarte “Corpos Ditos”. Seu trabalho
“Relaxamento Afro”, inserido na programacao do Festival Verafro, é uma grande exposi¢ao
a céu aberto pelas ruas das cidades, com vdrias imagens de corpos negros em estado de
gozo, relaxamento e fruigao. “Nosso corpo é vida e estar em combate é também frisar que
nossa vida vale a pena, que merecemos tudo, que podemos e devemos parar, que nds nos
narramos, nos nos definimos. Um artista branco pode fazer um rastro de tinta e isso ndo
fard com que a critica, a classe artistica, a midia e o publico geral chafurde as suas dores e
eu quero isso, que nem toda a minha arte seja uma desculpa para que afundem os dedos
na nossa ferida”, destaca a artista (RODRIGUES apud CAETANO, 2022).

Como nos informa Rodrigues, temos muito para dizer com a nossa voz, n0sso corpo, Nosso

pensar. Assim, escrever e colocar em cena nossas historias, nossos textdes compostos por nossos

4 Silvania Rodrigues é dramaturga, performer, atriz e bacharela em Direcdo Teatral pela UFRGS. Dirige os
espetaculos Perigoso e Preta Poesia Feminina e codirige a peca teatral: A Ultima Negra do coletivo, Projeto
Gompa.

IACA: Artes da Cena |/ Vol. V/ n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

66



DA MARGEM AO CENTRO: a invasdo do corpo negro no cendrio teatral e
cultural de Porto Alegre.

corpos, é de uma forga indescritivel, por que ao mostrar, induzimos outros negros/as a fazer o
mesmo, criamos redes de comunicagdes que se fortalecem e ao se fortalecerem, conseguimos
permanecer vivos. A atriz, diretora e dramaturga mineira Grace Pass6, afirma que “escrever o que
vocé mesma vai falar, é de uma poténcia gigantesca” (PASSO apud OLIVEIRA, 2019), isto por que ao
fazer este movimento vocé descongestiona todos os significados atribuidos ao que vocé é, e passa
a ser visto/a como vocé de fato é. Neste sentido, o sujeito negro/a deixa de ser uma imaginagao
posta por alguns, e passa a ser o ser real posto em suas histérias. Por isso a necessidade de nos
escrevermos com carvao, pincel, tinta e tudo mais que pudermos utilizar, grafando nossas histdrias
a partir de nosso vocabuldrio. De nossas vivencias ou de nossas “escrevivencias”’® se nos permite
Conceigao Evaristo.

CONCLUSAO.

A margem é tanto um local de repressdo quanto um local de resisténcia (hooks apud
KILOMBA, 2019, p.68).

Escrever sobre pessoas negras, seja ele/a artista ou ndo é de grande importancia, pois falar
de pessoas que sistematicamente tem frequentado as margens e neste sentido, evocamos Grada
Kilomba (2019), quando afirma que: “a margem e o centro de que falamos aqui, referem-se aos
termos margem e centro como usados por bell hooks. Estar na margem, ela argumenta, é ser parte
do todo, mas fora do corpo principal” (KILOMBA, 2019, p. 67). Assim, esse sujeito negro/a que se
constréi no corpo artistico de uma cidade, vive, cresce e se forma na zona periférica, a margem de
tudo. Isso por que, quando pensamos esse sujeito negro/a ocupando o centro, ele é sempre posto
como faxineiro/a, bab3a, cozinheiro/a. Kilomba ainda nos informa que “vinda de uma pequena
cidade no estado do Kentucky, esse era o mundo no qual hooks poderia trabalhar como doméstica,
criada ou prostituta” (KILOMBA 2019, p.67).

Ao trazermos para a discussdo a producdo de homens e mulheres negros/as, possibilitamos
a estes/as, a oportunidade de deixar a margem a qual muitas vezes estdo fadados e frequentar nem
gue seja por momentos minimos o centro da discussdao. Ao fazer esse movimento, buscamos trazer
contribuicGes sobre seu pensar, agir e construcdo de conhecimento em todos os setores da nossa

sociedade e, mais importante ainda, entendermos que vivemos em um mundo no qual, o

5 Criado por Conceicdo Evaristo, o termo "escrevivéncia" traz a juncdo das palavras "escrever e vivéncia", mas
a forca de sua ideia ndo esta somente nessa aglutina¢do; ela estd na genealogia da ideia, como e onde ela
nasce e a que experiéncias étnicas e de género ela estd ligada.
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apagamento e o silenciamento se fazem presentes desde antes dos pordes fétidos dos navios
negreiros.

Falar sobre o desenvolvimento artistico pensado por pessoas que sdo nossos iguais, num
Estado que de certa forma encontra-se tao distante de nés, faz com que olhemos para o local em
gue nos encontramos de forma mais carinhosa, entendo que as construcdes e reverberacdes do
gue pensamos, fazemos e discutimos, ndo tem fronteiras, na verdade, ndo existe fronteiras para o
pensar.

O Rio Grande do Sul, e ai, colocamos a cidade de Porto Alegre como principal elemento desta
discussao, pulsa, pensa e desenvolve cultura, e essa pulsdo, esse pensar cultural, tem sido invadido
pelo corpo negro/a, invasdo essa, que possibilita a construcdo de didlogos que potencializam a
disseminagdo de saberes que homens e mulheres negros/as ai postos ajudaram e ainda hoje ajudam
a construir. Saberes esses que auxiliam também na sobrevivéncia dos mesmos homens e mulheres
negros/as, além de possibilitar o resgate cultural de suas tradigdes a muito deturpadas por
pensamentos hegemonicos.

Estamos vendo o mundo passar por grandes mudangas de paradigmas e pensamos ser
importante observa-las, e principalmente citar as fontes responsaveis por essas mudancgas ou que
tem auxiliado nelas diretamente. Contudo, precisamos deixar claro que antes mesmo dessa
movimentac¢ao proposta na cidade de Porto Alegre por grupos como Caixa-Preta, Pretag0, entre
outros, e neste sentido vamos nos ater as questdes Teatrais, outras pessoas, outros grupos, ja o
faziam, eram e muitos ainda sdo a resisténcia no cenario cultural de Porto Alegre, assim como
muitos outra serdo essa resisténcia, uma vez que nossa luta por visibilidade e respeito nunca acaba.

Como nos informa Simdes, em entrevista ao jornalista Marcelo Ribeiro:

acredito que, dentro de poucos anos, outros pesquisadores negros estardao pensando e
produzindo arte no Rio Grande do Sul. "N3o significa que ndo exista uma geragdo anterior.
Mas o transito da turma que entrou nas universidades a partir das cotas é completamente
diferente das anteriores", avalia. E sobre parte deste novo grupo, tio plural na forma de se
expressar e refletir a respeito da condi¢do dos artistas negros, que esta reportagem trata
(SIMOES apud RIBEIRO, 2022).

Enquanto sujeito negro, periférico, morador da regido sudeste do Brasil, vejo com carinho o
desenvolvimento da producéo cultural feita pelo sujeito negro/a no Sul do Brasil. Acreditamos que
o crescimento desta producdo se deu em parte pelo fortalecimento da inser¢cao de mais pessoas
negras nas instituicdes federais de ensino, assim como da sua necessidade de se impor enquanto

sujeito proponente de sua historia.

IACA: Artes da Cena | Vol. V/ n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

68



DA MARGEM AO CENTRO: a invasdo do corpo negro no cendrio teatral e
cultural de Porto Alegre.

Como tem acontecido por aqui e falamos novamente do nosso quintal, vemos com grande
emoc3o, eventos como segundaPRETA®, pensado e desenvolvido por mulheres e homens negras/os,
gue queriam mostrar para a cidade de Belo Horizonte, aquilo que eles pensavam, viam e viviam
enquanto desenvolvimento artistico. O que comegou com um experimento, deslocou-se com
tamanha potencia que hoje é um evento importante no calendario cultural da cidade de Belo
Horizonte-MG.

Como um vendaval, comandado por lans3, o sujeito negro/a adentra o cenario cultural do
século XXI, imprimindo nele as varias cores de seus corpos em varios tons de preto. Levantando suas
vozes mais alto que o trovao, prenunciando a tempestade comandada por lans3, rainha dos ventos
que arrebenta portas e arromba janelas, fazendo com que o sujeito negro/a adentre os saldes de
festas cantando e dangando. E como as margens de um rio, banhado pelo poder da tempestade, vai
alargando suas bordas, invadindo outros espacos, banhando novos corpos com seu pretume. Por

que esta é a esséncia do negro/a, hibrida misturada, e que ndo se contém quando cerceada.
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Resumo:
O artigo consiste na reflexdo sobre o processo de desenvolvimento, criacdo e apresentacao da

performance Arquivo Vivo, a partir da utilizacdo de documentos referentes a desaparecidos
politicos, no periodo da ditadura militar no Brasil, de 1964 a 1985. Para isso, o artista apresenta
trés experiéncias vivenciadas, onde narra a relagdo do espago com a peformance e seus

desdobramentos.

Palavras-chave: Performance, Arquivo, Documento.

Abstract:

The article consists of a reflection on the process of development, creation and presentation
of the Arquivo Vivo performance, based on the use of documents referring to political
disappearances, during the military dictatorship in Brazil, from 1964 to 1985. For this, the
artist presents three lived experiences, where he narrates the relationship of space with

performance and its consequences.
Keywords: Performance, Archive, Document.

ABERTURA PARA UM NOVO PROCESSO DE CRIACAO

Fago parte de um ntcleo de pesquisa e criacdo em Artes Cénicas, do qual sou um dos
fundadores, Os Ciclomaticos Companhia de Teatro, que em 2020 completam 24 anos de
atividades. Toda minha experiéncia como ator, diretor, dramaturgo, produtor, sonoplasta,
professor e secretdrio teatral, ao longo desses anos, permitiu-me um envolvimento intenso com
as Artes Cénicas, no que diz respeito as praticas e reflexdes sobre o oficio, desenvolvidas na
companhia e no contato com outros grupos, em intimeros festivais e circuitos de teatro, pelo
Brasil. Ao me deparar, no Mestrado em Artes, com diversas possibilidades de criagdo artistica,
percebi que outro universo se apresentava e que eu também deveria me abrir para novas

experiéncias, iniciando uma pesquisa com a arte da performance.
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Na disciplina Arte e Cultura Contemporanea, intitulada Arte e documento: imagem,
registro, testemunho, ministrada pelos professores Leila Danziger e Luis Claudio da Costa,
entrei em contato com informagdes e materiais que me instigaram para a criagao de uma nova
linguagem artistica que ainda ndo tinha experimentado: a performance. A partir de estudos
acerca da arte e do documento, percebi a importancia do registro na arte contemporanea.
Registros estes que por vezes sao efémeros, documentos que podem ser encontrados ilegiveis
ou até mesmo danificados e testemunhos que envolvem reflexdes sobre a imagem. Estas

questdes giram em torno de aspectos como memoria, esquecimento, midia e testemunho.

Vale a pena explorar diversos usos de documentos em projetos poéticos e livros de
poesia publicados nos ultimos anos, justamente na medida em que esses usos ao
mesmo tempo implicam num deslocamento do sujeito poético, na apropriacdo de
outras vozes e discursos, e produzem um estranhamento sobre a percepcdo desses
documentos e do real para o qual eles apontam. (KLINGER, 2018, p. 19)

0 que acontece com o artista quando entra o documento em seu trabalho? Em que
momento os artistas se organizam com o0s arquivos e constituem esta relacdo da arte e
documento? Estas perguntas evidenciam a importancia do registro das ag¢des artisticas para

posterior pesquisa, tanto do arquivo material como também do registro dos testemunhos.

A INSPIRACAO

A motivacdo para a criacdo da performance Arquivo Vivo iniciou-se com a memoria de
um processo artistico desenvolvido com o texto A Corrente de Eléia, escrito por mim em 2005 e
que se tornou espetaculo em 2006, na encenacgao realizada por Os Ciclomaticos Companhia de

Teatro, também sob minha direcao.

A proposta do espetaculo A Corrente de Eléia consistiu em apresentar ao espectador o
universo do torturado e do torturador. A pesquisa dramatudrgica teve como foco principal a
experiéncia limite vivida pelos sujeitos da tortura e sua influéncia em ambos (torturado e
torturador). Em janeiro de 2005, formamos o nucleo principal do espetdculo e iniciamos os
trabalhos em torno da ideia de um didlogo com questdes contemporaneas. O roteiro
dramaturgico partiu da proposta de colocar em cena uma discussao sobre diferentes dimensdes

sobre o tema.
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A construcao do texto e da montagem se estabeleceu a partir dos documentos: o livro
Brasil Nunca Mais, de Paulo Evaristo Arns, publicado em 1985; relatos de integrantes do grupo
Tortura Nunca Mais?; o livro Exilio e tortura, de Maren Vinar e Marcelo Vinar, de 1992; e o filme
Closet Land, da cineasta e roteirista indiana Radha Bharadwaj, produzido em 1991. Com isso,
trés reverberagoes artisticas foram elaboradas: 1- O texto A Corrente de Eléia; 2- o espetaculo
A Corrente de Eléia e 3 - A performance cénica Arquivo Vivo (realizada recentemente e que
venho reelaborando).

A importancia destes dois livros para a pesquisa esta no fato de serem muito mais do
que uma descricao da tortura e das vicissitudes do exilio, pois os autores se interrogam sobre
o significado da violenta no psiquismo humano, a partir de relatos ocorridos no Brasil e em
paises da América do Sul. O filme Closet Land amplia a discussdo sobre o tema da tortura, com
a presenca de apenas dois atores: Madeleine Stowe que interpreta uma escritora de histoérias
infantis, e Alan Rickman, que interpreta o inquisidor torturador. A personagem, acusada de
ocultar na sua escrita de histérias infantis recados para subversivos, é sequestrada e levada
com os olhos vendados a um lugar desconhecido, para ser interrogada. Durante o filme,
assistimos a uma pressao psicoloégica imensa sobre a escritora que ndo se rende, pois sua mente
é mais forte. A segunda fase é a destruicdo do corpo para que ela confesse. Toda a sua forga
motriz para manter-se sa estd em sua mente e em sua imaginac¢ao, que a retira dali nos piores
momentos e permite-lhe manter a sobriedade. O roteiro do filme se baseou na histéria real de
Veronica de Negri, uma ativista chilena torturada durante meses na ditadura de Pinochet. O
texto foi escrito a partir da histéria de Eléia, mesclado com trechos de testemunhos de pessoas

torturadas no Brasil na forma de narragdo. Segue a sinopse do texto:

Eléia, confusa com seu passado onde residem mistérios, recebe uma estranha visita que
traz a tona os pesadelos que a persegue. O visitante era o seu torturador. Esta corrente
que a prende sera que se mantera por muito tempo? Com autoria e direcdo do autor do
texto e do artigo (AUTOR, 2005, p. 2).

A personagem principal do texto elaborado para nossa encenacao, Eléia, é uma figura

ficcional criada para dar voz as mulheres torturadas, durante o periodo da ditadura militar no

1 O Grupo Tortura Nunca Mais/RJ (GTNM/RJ) foi fundado em 1985 por iniciativa de ex-presos politicos que
viveram situacGes de tortura, durante o regime militar, e por familiares de mortos e desaparecidos politicos,
tornando-se, através das lutas em defesa dos direitos humanos em que tem participado e desenvolvido, uma
referéncia importante sobre a memdria do periodo da ditadura civil-militar, no Brasil.
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Brasil. Eléia é uma mulher que grita e ndo se cala para que outras possam falar e nao se abater.
Ela consegue se desvencilhar da tortura e de seu torturador. O préprio nome Eléia advém da
escola filosoéfica eleatica (da cidade de Eléia, no sul Italia), onde se inicia o estudo da logica e da
metafisica, através dos fildsofos Parménides, Zenio e Melisso.

Os testemunhos reunidos e utilizados foram de grande valia para a criagdo dramaturgica
e, posteriormente, para a montagem do espetaculo e concep¢do da performance Arquivo Vivo.
Outro ponto importante para a pesquisa foi o acesso ao Grupo Tortura Nunca Mais, onde pude
captar, em algumas reunides, relatos presenciais de sobreviventes deste periodo nebuloso no

pais.

0 testemunho tem sido um tema que tem despertado a atencido de estudiosos através
de diferentes campos do conhecimento. Comecando pela Teologia, que estuda o
testemunho como afirmacgao e revelagido da fé, passando pelos estudos juridicos (que
nas ultimas décadas desmalinou uma area que, para além das técnicas de entrevista das
testemunhas e dos réus, estuda criticamente a proépria possibilidade do testemunho),
chegamos ao campo da Psicologia, que estuda o tema polémico da recovered memory,
aborda o testemunho do ponto de vista comportamental e da narrativa da situacao
traumatica, como também dentro da Psicologia Social, com seus estudos de histérias de
vida e de comunidades (SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 72).

A oportunidade que tive em participar de algumas reunides do Grupo Tortura Nunca
Mais e ouvir os testemunhos pessoais daqueles brasileiros, que sentiram na pele toda a
violéncia ocorrida naquele periodo, tornou-se um mote importante para a pesquisa e permitiu
um maior entendimento para a criacdo dramaturgica, construcao do espetaculo e a criacdo da
performance. As reunides ocorriam sempre as segundas-feiras e, nestes dias, pude conversar
com alguns integrantes para me aproximar da realidade descrita por eles. Em muitos
momentos, foi intenso e chocante ouvir alguns relatos. Apesar destes testemunhos ndo terem
entrado na dramaturgia, eles foram fundamentais para trazer aos atores as sensagdes das

personagens e para o desenvolvimento da performance Arquivo Vivo.

EXPERIENCIA 1

A primeira experiéncia com a performance foi uma apresenta¢do cénica no final da
disciplina realizada no curso de mestrado. Neste primeiro momento, a acdo estava impregnada
de teatralidade. Além de mim como performer, estavam participando ainda trés atores
integrantes de Os Ciclomaticos Companhia de Teatro, sendo dois deles do elenco original do

espetaculo A Corrente de Eléia. Como se deu a primeira experiéncia: a performance consistia
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em uma proposicao textual projetada na parede do espacgo: “Desarquive o arquivo do arquivo”.
Os artistas se colocavam em um quadro vivo, imoveis, e deveriam iniciar a performance quando
o espectador retirasse as pastas e objetos existentes nos arquivos, pois a frente de cada bloco
de artistas existia um arquivo com documentos que precisavam ser retirados. Este era o gatilho
para a ativa¢do da a¢do da obra. Ao serem guardados, os artistas novamente tornavam-se
quadros estaticos. Cada arquivo possui uma pasta com os seguintes conteddos: pasta aquivo A
- texto teatral O fado e a sina de Mateus e Catirina, escrito por Benjamim Santos com o carimbo
original da censura federal datado em 30/04/1984, pasta aquivo B - reproducdo de
documentos do DOPS - Departamento de Ordem Politica e Social, referentes a perseguidos pela
ditadura militar brasileira, e pasta arquivo C - imagens de pessoas torturadas e copia do
documento de promulgacdo do Al-5 - Ato Institucional n? 5, decreto da ditadura militar. Ao
abrir o arquivo A o performer retirava a mordaca e comegava a cantar alguma musica escrita
neste periodo; o arquivo B acionava a agdo na qual os atores interpretavam um trecho de cena
do espetaculo A Corrente de Eléia; e o arquivo C conduzia o performer a mostrar, num tablet,
fotos de desaparecidos da época, questionando o espectador se ele sabia onde estavam estas
pessoas. Caso todos os arquivos fossem abertos, todas as a¢gdes performativas ocorreriam
simultanemante, o que aconteceu nesta primeira experiéncia. O término da performance se deu
quando todos os artistas se retiraram da sala (Fig. 1 e 2).

O processo de criacdo da performance Arquivo vivo permitiu-me uma intensa
experimentacdo, pois, a cada momento em que ela foi apresentada, novos fatores e vetores se
instalaram, podendo assim buscar outras possibilidades. Este processo remete-me ao conceito
de work in process, esta constante formacao e transformacdo tanto do artista quanto de sua

obra:

Instaurando outras aproximagdes com a recep¢io do fendomeno e com os processos de
criagdo e representacao, o procedimento do work in process alcanca a caracteristica de
linguagem, determinando uma relagao inica de processo/produto. Caracterizando uma
linguagem de risco, marcada pela vulnerabilidade e também pelo mergulho e
descoberta de novas significagcdes, o work in process, enquanto produto criativo,
estabelece através de seus anaforismas, da criagdo de novas sintaxes cénicas, uma nova
epistemée consonante com os paradigmas contemporaneos (COHEN, 1998, p. 45).

Esta primeira experiéncia com a performance trouxe-me algumas questdes: a
performance estava muito contaminada por aspectos proprios do teatro mais tradicional, com

excesso de dramaticidade e na representacao como base da criagdo. Na cena performativa,
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vertente do teatro contemporaneo, existem possibilidades que quebram a linearidade da
perspectiva aristotélica da construcdo dramatdrgica. O fio condutor ndo esta calcado na
dramaturgia, mas na experiéncia do espectador com a imagem, na poética da cena. O carater
performativo do espetaculo se evidencia na pele de quem o vivencia. E uma relacio ativa do
publico e, consequentemente, dos artistas que estdo vivos cenicamente e reagindo, de acordo

com as a¢des decorrentes:

Dessa forma, a acdo de contemplar a obra de arte é ampliada, de modo que, ao apreciar
uma manifestacdo artistica, o espectador é convidado a olhar para si mesmo e
compreender os processos pelos quais ele passa enquanto se relaciona com o objeto
artistico. Nesse sentido, o carater autoral da obra, ou a prdpria no¢io de aura, é
redefinida, democratizada. Espectador e artista tornam-se coautores, como em uma
relacdo de interdependéncia, na qual um nao é capaz de se efetivar sem o outro. “Desde
entdo, o espectador estd convidado a se colocar como decifrador de uma obra que
possui como principal objeto de analise o proprio fazer teatral, a precipitacio de seu
processo e a explicitagdo de suas perguntas”. (SIMOES, 2013, p. 194)

Faltava a esta proposicao uma desconstrugdo desta teatralidade, apesar de acreditar que
nas acdes performativas existe um estado cénico. Estado este potencializado pela presenca total
do performer: estar e vivenciar simultaneamente a acao, se colocar por inteiro na a¢do para
permitir a reacdo. Senti isso no momento que estava apresentando a performance: como o
inicio sempre tem uma expectativa do publico e uma espera, eu ndo poderia esvaziar e perder
a forca da imagem proposta. Isso fez com que o estado cénico que eu produzia fosse
completamente constituido e mantido do inicio ao fim. Mesmo ndo sendo a interpretacao de
uma personagem e sim acdao de um performer, eu deveria estar imbuido deste estado com
atencio redobrada. Como explica (FERAL, 2015, p. 150-151) em sua discussio sobre
teatralidade e performatividade, este estado cénico do performer se aproxima da pulsdo do
corpo, do deslocamento e da “disrup¢ao” tdo invocada por Antonin Artaud (1896 - 1948). O
performer se esvazia para encontrar uma nova habitagao para ele, o publico e o espacgo. O artista
transcende o corpo fisico, se deslocando, modificando e investigando seu corpo em estado
camaleonico, podendo assim se libertar das reprimendas e amarras. O Arquivo Vivo traz estas
sensacdes para o performer e para o publico. A pesquisa estd em movimento e a obra em

processo.

Na direcdo de um Zeitgeist contemporaneo, a produgdo inaugural, veiculada pela
performance e pelas artes de fronteira incorpora cédigos artisticos que utilizam
narrativas superpostas - a partir de emissdes polifonicas e polissémicas, na ordem da
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sincronicidade e da pluralidade, operando, nessa trama, linguagem que transitam pelo
texto/imagem, pelas emissdes subliminares, pelo texto/partitura (com varios leitmotiv
e hierarquias de significacdo) possibilitando fruicdo e cognicdo ambivalentes. Nessa
operacao criativa, constitutiva de novas linguagens e narrativas, sdo incorporados
procedimentos axiomaticos do happening e da performance como uso de work in
progress, a absorc¢ao do “erro” e do acaso, da caoticidade e das vicissitudes cotidianas,
da producdo mutante - que carrega o efémero “elan vital” - subvertendo a
representacao e o aprimorismo préprios do contexto teatral (COHEN, 1996, p. 67).

Diante dessas questdes senti a necessidade de “limpar” a performance, partindo para
uma nova experiéncia em que eu pudesse me colocar como performer. Por isso percebo que o
trabalho do performer estd préximo do trabalho que estd em work in progress. As duas
instancias vislumbram a pesquisa em movimento fluxo continuo. Novas realidades, novas
perspectivas e a abertura para que estes acontecimentos influenciem as proéximas
apresentacoes, podendo ou ndo abrir parametros e transmutar a obra original.

Decisoes foram tomadas: apenas eu estaria como performer, os gatilhos se mantinham
e passei a sintetizar todas as a¢des da performance em um corpo cénico Unico. Percebi que
poderia materializar alguns aspectos: a imagem, as sensagoes, o corpo, a relagdo com o publico
e o ambiente. Tudo isto poderia estar integrado a mim como performer. Ndao haveria
necessidade de ter outros participantes. Essa libertagdo na composi¢cdo da obra abriu um

grande canal de comunicagdo com a criagdo, que se tornaria mais potente.

Fig. 1. Autor (2019). Performance Arquivo Vivo na UER]. Fonte: Arquivo da Performance Arquivo Vivo. Acervo

do artista.
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Fig. 2. Autor (2019). Performance Arquivo Vivo na UER]. Fonte: Arquivo da Performance Arquivo Vivo. Acervo

do artista.

EXPERIENCIA 2

A segunda experiéncia ocorreu no 72 Semindrio de Pesquisadores do PPGARTES -
Programa de Pds-graduacdo em Artes, da UER] - Universidade do Estado do Rio de Janeiro, com
o tema “Modos de Fazer”. Esta segunda interveng¢do ocorreu no Atelié do Instituto de Artes da
UER], como parte da programac¢do. Modificagdes realizadas para esta segunda intervencao:
apenas eu estaria como performer, maos amarradas e boca amordagada, ao abrir o arquivo.
Proposicao: o performer liga uma caixa de som com relatos de homens e mulheres que sofreram
tortura no periodo da ditadura militar no Brasil; o arquivo B aciona a leitura dos nomes da lista
da Comissdo Especial sobre Mortos e Desaparecidos Politicos e o arquivo C aciona a leitura de
trechos do livro Brasil: Nunca Mais. Nesta segunda vivéncia da performance, apos as
modificagdes definidas anteriormente, a experiéncia se tornou mais intensa e percebi que a
constituicdo de um corpo cénico foi fundamental para a integracao da performance com o
publico. Os participantes ficaram bastante tempo assistindo e demoraram para acionar os
arquivos e dar inicio as acbes performativas. Isso permitiu que meu corpo e meu estado

enquanto performer estivessem por inteiro em presenca.

O corpo cénico experimenta espago e tempo potencializados e, também, o corpo cénico
potencializa tempo e espaco. O corpo da cena investiga temporalidade e espacialidade,
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inventa minutagens e métricas, ocupa dimensodes simultaneas do real. O nexo do corpo
cénico é o fluxo. O passageiro, o instantineo, o imediato - rajada, revoada, jato.
Nascendo e morrendo; nascendomorrendo. O corpo fluido e fluidificante é a matriz
espaco-temporal da cena (FABIAO, 2010, p. 321).

Aliberdade experimentada revelou-se extremamente evidente na performance. O corpo
como manifesto, entendimento deste espaco do real e ficcional. A interacdo existente entre o
perfomer e o publico, com a soliddo do performer a espera do jogo, a criagdo da expectativa,
possibilitou a delineacdo do fio invisivel destes dois vetores. A formatacdo da segunda
experiéncia criou em mim maior entendimento do ato de performar e da real compreensao da
palavra performance.

Anova versao da performeance trouxe a tona a forca e o potencial da imagem construida
anteriormente as acdes. Um homem vestido de preto, com mdos amarradas e amordacgado,
parado com trés arquivos interligados por fios. Esta imagem por si s6 ja causa um impacto
visual potente e intrigante. O artista esta ali por inteiro conectado com sua ac¢do. (A¢ao e nao
persona). Esta presenca trouxe a intensificacdo da performance e senti tudo mais vivo e real.
Artaud compara estes estados cénicos como se o artista estivesse entrando em combate, pronto

para a guerra:

Trata-se de saber o que queremos. Se estamos prontos para a guerra, a peste, a fome e
0 massacre, nem precisamos dizer nada, basta continuar. Continuar nos comportando
como esnobes e a nos locomover em massa para ver este ou aquele cantor, este ou
aquele espetaculo admiravel e que ndo ultrapassa o dominio da arte (e os balés russos
mesmo no momento de seu esplendor nunca ultrapassaram o dominio da arte), esta ou
aquela exposicdo de pintura de cavalete em que explodem aqui e ali algumas formas
impressionantes, mas casuais e sem uma consciéncia veridica das for¢as que poderiam
acionar (ARTAUD, 1987, p. 88).

Neste sentido, compreendi que havia se instaurado uma poética da performance: o
corpo, a imagem, o espectador e a acdo. Este caldeirdo suspenso e efervescente permitiu o
crescimento da criacdo performativa e consequentemente maior relagdio com o publico

existente. A performance como fen6meno, como vivéncia:

Se seguirmos nosso primeiro impulso, duas fortes ideias estdo no centro da obra
performativa: De um lado, seu carater de descrigdo dos fatos. Por outro, as a¢des que o
performer ali realiza. A performance toma lugar no real e enfoca essa mesma realidade
na qual se inscreve desconstruindo-a, jogando com os cédigos e as capacidades do
espectador (como pode fazer Guy Cassier, Jan Lauwers, Heiner Goebbels, Marianne
Weems ou a Societas Raffaelo Sanzio, de maneiras diversas). Essa desconstrugido passa
por um jogo com os signos que se tornam instaveis, fluidos forcando o olhar do
espectador a se adaptar incessantemente, a migrar de uma referéncia a outra, de um
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sistema de representacio a outro, inscrevendo sempre a cena no ludico e tentando por
ai escapar da representagdio mimética. O performer instala a ambiguidade de
significag¢des, o deslocamento dos c6digos, os deslizes de sentido. Trata-se, portanto, de
desconstruir a realidade, os signos, os sentidos e a linguagem (FERAL, 2008, pag. 203-
204).

No caminho da performance, vocé nao tem o eu e o ndo eu. Para Schechner, entre o “eu”
e 0 “ndo eu” existe o “ndo ndo eu”. Estou presente em mim, mas também com outro “eu” e os

dois cooperam, coabitam e reagem vislumbrando um terceiro eixo: o “ndo ndo eu”. Como

explica Dawsey:

Os momentos mais eletrizantes de uma performance, em qualquer tradi¢do, podem ser
justamente aqueles em que o corpo lampeja por detras (ou por baixo, acima, etecetera)
da mascara. Trata-se, da experiéncia de quem se descobre como “nido-eu” e “ndo nio-
eu” ao mesmo tempo (DAWSEY, 1991, p. 209).

Fig. 3. Autor (2019). Performance Arquivo Vivo no 72 Semindrio de Pesquisadores do PPGARTES - Modos de
Fazer. Fonte: Arquivo da Performance Arquivo Vivo. Acervo do artista.

A imagem (Figura 3) evidencia as modificagdes realizadas na segunda vivéncia: estar ali
como atuante performer deixou-me mais integrado a criagdo e as sensacdes que surgiram. A
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imagem construida se fortaleceu, ou seja, eu estava na obra e a obra estava em mim. Este
conjunto unissono reverberou exponencialmente a mensagem do artista. Realmente, me senti
um performer, pois eu estava completamente imerso no Arquivo Vivo. Estavamos todos ali: o
“eu”, o “ndo eu” e o “ndo ndo eu”. Uma triade fortalecida pelo conjunto das acgdes, as

reverberagdes, o corpo cénico e a imagem.

EXPERIENCIA 3

A terceira experiéncia com a performance Arquivo Vivo se deu em local aberto. Até entdo
todas as apresenta¢des haviam ocorrido em espacos fechados e isso, de certa forma, causa uma
seguranca e uma sensacao de protecdo. Até porque estamos com 0s nossos pares e isso faz toda
a diferenca. Mas o que ocorre quando saimos para o mundo exterior, aberto e sem o estado
protetivo em que o performer possa se segurar e se assegurar? Deixar a sala € um movimento,
acredito eu, importante para o desenvolvimento da pesquisa da performance. Esta
apresentacdo ocorreu no Jardim do Museu da Republica, no Rio de Janeiro, fazendo parte da
programacao do XXII Encontro de Pesquisadores do PPGAV - Programa de P6s-graduacao em
Artes Visuais da Escola de Belas Artes, da Universidade Federal do Rio de Janeiro, com o tema:
Arte e memoria em tempos de crise (Figuras 4). Mantendo os arquivos e as a¢des definidas na
segunda experiéncia, o grande desafio nesta intervencao foi estabelecer o contato com o publico
que transitava neste local. A performance ocorreu especificamente em frente ao coreto e assim
ganhou maior visibilidade. Inicialmente, todos paravam, observavam a distancia e nao se
aproximavam. Isso causava em mim mais ansiedade e angustia, o que serviu completamente
para o corpo cénico formatado naquele instante. Quando o primeiro espectador acionou o
gatilho, fez com que os outros também se aproximassem e af a agdes transcorreram em fluxo
natural. Mas me deparei com um dilema: como finalizar a performance? Nas outras ocasides,
eu simplesmente saia da sala e isso ja determinava a finalizacao. Desta vez ocorreu de outra
forma. Em dado momento, caminhei entre o publico, arrastando todos os arquivos, ja que eles
estavam conectados em mim por meio de fios, e me distanciei até encontrar um casal que
conversava em um dos bancos do jardim. Fiquei parado defronte as duas pessoas. Depois de
certo tempo, eles desamarraram as minhas maos e tiraram a mordaca, agradeci e retornei ao
ponto inicial determinado. Esta acao foi impactante tanto para mim quanto para quem assistia.

Foi uma decisdo espontanea e real. Isso tornou essa apresentacdo magica. E assim como no
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palco, quando alcancamos esse fendmeno magico da conexdo com o espectador, acredito que,

na performance, podemos ter também uma teatralidade, como descrito por Féral:

Nao ha cena na performance, mas lugares. Na medida, pois, em que o lugar esta
preparado tendo em vista uma agdo, da-se um enquadramento espacial que solicita o
olhar do espectador. O enquadramento cria um espacgo, espaco do especular que se
recusa tornar-se espetacular (FERAL, 2015, p. 142).

Podemos questionar este entendimento de enquadramento apresentado pela tedrica
francesa, pois, nesse caso especifico, a performance nio acontece numa galeria ou outro espaco

fechado, mas sim no espaco ampliado de um jardim, sem enquadramento. Mas, ainda assim, é

o olhar do espectador que constréi o lugar da cena.

Fig. 4 - Autor (2019). Performance Arquivo Vivo no XXII Encontro de Pesquisadores do PPGAV - EBA - UFR]:
Arte e memoria em tempos de crise. Fonte: Arquivo da Performance Arquivo Vivo. Acervo do artista.
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IMPRESSOES PROVISORIAS

Arquivos, documentos, testemunhos geraram questdes que motivaram a criacdo da
performance Arquivo Vivo. Como é rico abrir estes canais de comunicacao com informagdes que,
por vezes, podem parecer apenas burocraticas, mas que os artistas conseguem enxergar a
qualidade poética em cada um destes materiais. Isso abre um leque infindavel de op¢des para
a criacao. Como exemplo, temos aqui um livro escrito com testemunhos e relatos que se
transformaram em texto dramaturgico, que se tornou uma montagem teatral e reverberou-se
em performance. E antropofagico e contemporaneo. E fascinante pelas inimeras possibilidades
de desdobramentos, pelo arcaboug¢o material consistente para varias outras pesquisas, pela
abertura para pensar a obra como pesquisador e criador e a clareza de querer seguir um

caminho como artista performer.

Ainda tenho muitas ddvidas sobre questdes que aparecem em cada apresenta¢do
vivenciada. Como definir, por exemplo, o término da performance? Muitas propostas aparecem
de acordo com o local e com as interacdes que acontecem. E af esta a forca da performance. E o
lugar do abismo: performar é transformar, passar para outra forma, estar em deslocamento de
atividade. E reitero este olhar: tanto a cena performativa quanto a performance se estabelecem
com a definicdo da presenca. As duas artes pressupdem a presenca, dentro do teatro e dentro
das artes visuais. A ideia de teatro esta na vontade de presencga, um corpo que esta. Para que
vocé esteja ampliado vocé precisa estar ali. Desafio do contemporaneo: como articular este
presente, esse lugar do risco, do limiar? Quanto maior o exercicio de escuta, maior sua
percep¢do e maior serd a transformacdo. A performance e o teatro contemporaneo estdo

tentando entrar em conexdo com essa presenca.
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Resumo:

O presente artigo tem como objetivo tracar reflexdes sobre as praticas metodolégicas do grupo
pernambucano O Poste Solu¢des Luminosas, referente ao espetaculo Ombela (a deusa da chuva),
texto do angolano Manoel Rui. O Poste através do projeto Corpo Ancestral dentro da Cena Con-
temporanea no Ilé Obd Aganju Okoloya — Terreiro de Mae Amara, afunilou sua pesquisa nas reli-
gides de matriz africana com o intuito de potencializar, energeticamente, através da danca dos
orixas, a presenca das atrizes em cena.

Palavras-chave: Teatro Negro, Ancestralidade, Danga dos orixas, Candomblé.

Abstract:

The article aims to outline the methodological practices of the Pernambuco’s group O Poste Solu-
¢Oes Luminosas, referring to the show Ombela (the goddess of rain), text by the angolan Manoel
Rui. Through the Corpo Ancestral project within the contemporary scene at Ilé Obd Aganju Oko-loya
- Mae Amara’s Candomblé Community, Poste funneled its research into African-based reli-gions in
order to potentiate energetically, through the dance of the Orishas, the presence of ac-tresses on
stage.

Keywords: Black Theater, Ancestry, Dance of the orishas, Candomblé.

O grupo O Poste Solugdes Luminosas foi criado em 2004, na cidade do Recife-PE, sendo
formado, inicialmente, por duas atrizes afro-brasileiras, as professoras e pesquisadoras Agrinez
Melo e Nand Sodré. Surgiu com o propdsito de prestar servicos de iluminacdo cénica e, assim,
puderam as artistas participar de varios espetaculos, atuando também como ministrantes de cursos
em algumas instituigoes.

Com o ingresso, em 2009, do diretor, dramaturgo, professor e ator Samuel Santos, surge o
desejo nas duas artistas de voltar a cena como atrizes. Composto exclusivamente por negros (de
pele retinta), os integrantes do Poste reafirmam suas ancestralidades no palco, correlacionando o
teatro fisico de Eugenio Barba, Michael Chekhov, Vsevolod Meyerhold e Jerzy Grotowski as religides

iorubas, como a Umbanda e o Candomblé.
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O Poste enfatiza em seus espetdaculos a estética e a dramaturgia provenientes do teatro negro.
Nesse caminho de luta pela afirmacgao da cultura negra, enxergam no sensivel poema Ombela, que
em Umbundo significa “a deusa da chuva” do angolano Manuel Rui, um caminho possivel para
aproximar a plateia de uma rica histdria que nao nos é contada.

O espetdculo Ombela retrata as diversas singularidades do ser mulher que existe no mundo.
A mulher como o centro do universo. A mulher-natureza, sendo a esséncia da vida, ou melhor, o ser
livre. Apresenta, sobretudo, o empoderamento feminino, esse poder que muitas vezes nos é
negado. As ombelas transformam-se em duas entidades, Oxum (Agrinez Melo) e lemanja (Nana
Sodré), nesse caso nao se trata de encarnagdo, mas da vetorizacdao energética dos orixas levados a
cena.

A pesquisa com o0s orixds serviu como base para todos os espetaculos produzidos pelo Grupo,
gue se norteou pelas seguintes questdes: de onde nds viemos? Quais sdo nossas marcas ancestrais?
Quais sdo os orixas que dangcam e mantém os movimentos pontiagudos, os movimentos mais
dilatados, gestos mais contraidos, ritmados ou vagarosos? Quais sdo os orixas que dancam fazendo
alusdo a imensidao da agua, da chuva, dentre outros fatores da natureza, e que também estao
presentes no texto do autor Manuel Rui?

De acordo com Nana Sodré, as manifestacdes no Terreiro de Mae Amara podem ser analisadas
através da pré-expressividade, “[...] como se, nessa fase o objetivo principal fosse a energia, a
presenca, o bios de suas acdes (BARBA, 2012. p. 228)”. No ritual sagrado, na ocasido em que a
musica é finalizada, através do instrumento atabaque, os corpos manifestados continuam em
prontiddo, prontos para a préxima sonoridade, tipo de jogo que é estabelecido na danca dentro do
le.

As gesticulacdes dos corpos manifestados, através da analise do Grupo, servem como
partitura cénica e como esséncia energética. O trabalho realizado com as religides de matriz africana
possibilitou fixar-se nos elementos da natureza: agua, ar, fogo e terra. Os movimentos circulares,
pontiagudos, dilatados e transformados, baseados nos orixas, utilizados na preparagdo corporal,

servem para que, em cena, seja efetivada a equivaléncia da agua, ou seja, a personificacdo no corpo
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das atrizes “como se estivéssemos na dgua, na chuva, no rio, como se todos féssemos o rio, o mar”
(SODRE, 2017).

Ao apoiar-se nos rituais religiosos afros como intertextos constitutivos do discurso cénico-
dramatico; ao compor o texto escrito e o tecido da representagdao como um desenho ritual;
na sua intengdo politico pedagdgica; na sua concepgdao cenografica e metafisica; na
interagdo que busca entre o palco e plateia; na natureza de palavra invocativa, o Teatro
Negro fecunda a cena ritualisticamente, recuperando, no teatro secular do Ocidente, uma
das fungbes ha muito obliterada: a afirmagdo de uma consciéncia cultural coletiva
(MARTINS, 1995, p. 140).

Nesse sentido, uma das formas de apresentar o Teatro Negro, segundo Leda Martins (1995),
em sua fala e memdria, sincroniza acontecimentos do passado com o presente, orquestrando
personagens, dramaturgias, cendrios, jogo de luz, composicdo gestual, potencializando a
dramatizacdo de forma dinamica e fluida. A analise do espetdculo Ombela permite que, através de
imagens vivas, possamos refletir sobre o legado de ritos provenientes dos nossos antepassados,

através da cultura afro-brasileira.

DA ANCESTRALIDADE A CENA
Bebam da nossa agua
semeando dela para que ndo pare um coragao de mulher. Eu
sou a mulher que me dispo de dgua para fazer amor com o céu
azul do orgasmo impetuosamente verde cheirando a cedro
molhado.
Eu sou a Chuva!
(MONTEIRO,2007, p. 33)
Ombela é um pulsar ritmado, um mar que se expande e contrai, um rio que mostra sua beleza,
forca e perigo, a gota de chuva que cai numa poga, a chuva torrencial que, de repente acalma, o
cheiro de terra molhada fértil, em outras palavras, é o sentido da vida. Sendo evidentes esses signos
na sonoplastia, na qual aguca a sensibilidade do sentir fluido, assinada pela cantora Isaar Franga,
uma mulher negra, que traz em seu trabalho uma relacdo profunda com o elemento agua. Nesse
ritual, oriundo das encruzilhadas culturais, percebemos a importancia d’O Poste como fomentador

cultural.

1 Entrevista com Nana Sodré, do grupo teatral O Poste Solu¢des Luminosas, Recife-PE, concedida para
esta pesquisa.

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

87



Maria Bianca Silva dos Santos

Esse enraizamento ancestral também acontece pelo idioma, aproximando, no teatro, os
espectadores com a fala angolana, pois ora as atrizes falam em portugués, ora em Umbundo. De
acordo com a pesquisadora Leda Martins (1995), o Teatro Negro nao se configura apenas pelas
qguestdes étnico-raciais, mas pela memdria cultural, sobretudo reverberando a ancestralidade na
linguagem cénica, gestual, corporal e ritmica; “a utilizacdo de formas de expressao de rituais negras,
religiosas e seculares, como intertextos consecutivos do discurso teatral” (MARTINS,1995. p. 87). As
formas de expressao ndo estdo limitadas a essas caracteristicas: o Teatro Negro-Ritual € um campo
com diversas possibilidades de analises e descobertas.

Nana Sodré, sécia d’O Poste, relata que os anseios do grupo estavam em torno de como levar
essa “outra” cultura tdo brasileira para a cena. Com os ensaios, o grupo foi percebendo que a
composicdo do espetaculo deveria se pautar em trés polos: o da cultura afro-brasileira, o da cultura
ioruba e o da cultura angolana.

Nesse cruzamento de saberes, o grupo encontra o conceito do cendrio na circularidade. Essa
homogeneidade é refletida no palco, onde ndo ha divisdo, o tempo se expande nessa constante
afirmacdo da ritualidade negra, ndo sé pelo formato, mas também pelas indumentadrias utilizadas.
O circulo também representa a natureza que é infinita, onde ndo ha hierarquia. A energia circular é
continua, ndo se finda, como exemplo de roda, existe o jogo da capoeira, os rituais indigenas, os
rituais das religides de matriz africana através das dancgas dos orixas e outras entidades, dentre
outras manifestacdes espiralar.

A danga dos orixas é uma cerimbnia comum nas religides de matriz africana. As incorporagdes
dos orixas acontecem ao toque dos atabaques, instrumento de origem afro que potencializa a
manifesta¢ao, tornando a musica um elemento central que, para além de facilitar, possibilita, em
consonancia com outros recursos, como o canto e a propria danga, a conexdao com as entidades, e
sua vinda a terra através do transe. Nesse sentido, é importante frisar que os orixas sdao divindades
que representam a forga da natureza.

No inicio do espetaculo, as atrizes estdo com os rostos cobertos por micangas coloridas
(Imbé)? e com o figurino base, confeccionado com material de cortina de sisal. Ao entrar no espaco
cénico, o convite sonoro é feito por meio dos chocalhos nos pés de Agrinez Melo e o jarro sonoro

nas maos de Nand Sodré. A partir disso, a plateia é convidada a mergulhar em outro plano, o

2 0 Imbé é utilizado por alguns orixas como forma de respeito, preservando os rostos quando incorporados.
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sensorial, banhando-se nas aguas do mar, do rio, da chuva, como forma de pertencimento ao
momento presente.

O tempo expandido de outro espaco, o cénico, vai tomando forma, a medida em que as atrizes
nos encharcam com a sonoridade, agucando a memdria, aliada a varios outros signos estéticos
ancestrais. Ao assistir ao espetdculo, é notdrio perceber esse tempo dilatado. Sobre o tempo
esculpido: “O segredo de um ritmo-em-vida, assim como as ondas do mar, as folhas ao vento, as
chamas do fogo, esta nas pausas. Elas ndo sdo paradas estaticas, e sim transicdes, mudancas entre

uma agao e outra” (BARBA, 2012, p. 252).

Ou seja, é o pulsar em conjunto, espetaculo e plateia. A pausa pode ser expandida de forma
dilatada. As atrizes em cena, através das musicas, brincam com essa ritmizacdo. No decorrer do
espetaculo, também sdo utilizados os instrumentos musicais de percussao de origem afro-brasileira,
como kalimba, caxixi, xequeré, tambor, ocean, marimbau (fixo, no cendrio), agogd (de argila, feito
pelo Mestre Nado), jarros sonoros, pau de chuva, apito e chocalhos, remetendo aos pingos da

chuva, as ondas do mar, ao vento, todos imersos na sonoplastia da dgua.

A trilha sonora, composta pela cantora negra pernambucana Isaar Franga, permite que esses
dispositivos musicais deem ritmo a cena. O chocalho feito de semente de Aguai tem “o poder de
regular e corrigir a energia psiquica das pessoas”.? Leda Maria Martins (1995), em seu livro A cena
em sombras, explica que todos esses recursos sonoros sao validos na construcdo da cena, pois cada

elemento adquire uma func¢ao dramatdurgica. Nesse sentido,

[...] os signos sonoros adquirem uma funcdo complexa, porque ndo sdo apenas fundo
musical de apoio, mas signos que articulam o didlogo dindmico entre todos os elementos
cénicos, criando, no todo, uma linguagem invocativa e metafdrica, que celebra a pujanca
do verbo e do corpo (MARTINS, 1995, p. 138).

Na partitura cénica de Ombela, a musica, ao vivo, executada pelas atrizes, torna-se uma
orquestra. Os sons regem o texto ritual em diversos niveis, produzindo uma fluidez liquida,
despertando no espectador uma autorreflexdo através da experiéncia sensorial. De acordo com

Pavis (2008):

3 Disponivel em: http://geoatelier.blogspot.com.br/2015/02/chapeu-de-napoleao-ou-aguai-mistica-e.html.
Acesso em: 24 jul. 2023.
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[...] em um espetaculo africano, a musica ndo poderia ser artificialmente destacada do resto
da performance, do movimento, da danga, da declamagdo do texto. O fato é que ndo existe
nas linguas africanas uma palavra Unica para traduzir o nosso termo “musica”: as palavras
utilizadas designam tanto a “musica” como a “danc¢a”; também ndo ha termo que distinga
a musica e o barulho. A musica se caracteriza na Africa pelo movimento (PAVIS, 2008, p.
132).

As imagens psiquicas dos sons designam outra dramaturgia. O ritmo, a danca, o significado
das palavras cantadas criam uma outra linguagem que, segundo Martins (1995), tém “o poder de
invocar”, pois retratam a histéria de um povo, de pele preta, além de conscientizar a quem assiste
sobre a cultura afro-brasileira. “A imagem cénica que se projeta dessa configuracao e concepgao
cénica dramatica é dindamica e continua, visto que todos os signos em movimento transitam em
busca de novas relagées" (MARTINS, 1995. p. 140). O teatro negro potencializa a dramaticidade
através de fatos, muitas vezes veridicos, que norteiam o enredo com o objetivo de enaltecer e

difundir o negro em seus aspectos sécio-politico-culturais.

O despertar da ritualizacdo no espetdculo Ombela sucede antes da encenacdo, no
aquecimento. Esse espago de preparagao permite que os corpos das atrizes sejam estimulados a
encontrar sua presenca cénica por intermédio do axé (asé, energia) dos orixds, é a expansdo da
energia vital que se intensifica no grupo. As observacgdes realizadas pelo Grupo nos cerimoniais do
Terreiro de Mde Amara vao para as cenas modificadas: o trabalho ndo tem relagdo com imitacdo ou
caracterizacao do corpo manifestado; é o asé de cada orixa que facilita a constru¢ao do corpo

cénico, tornando-o mais livre para a criatividade e expressividade.
A ANTROPOLOGIA TEATRAL NA DANCA DOS ORIXAS

De acordo com Barba (2012, p.84), a energia no espago e no tempo “[...] é uma qualidade
especial de energia que ndo é, necessariamente, o resultado de um excesso de vitalidade ou do uso
de movimentos que deslocam o corpo”. Sendo assim, entende-se que energia, para a Antropologia
Teatral, consiste na forma com que o ator/bailarino consegue modelar/potencializar o corpo,

através de uma ligacdo direta entre corpo e espirito.

O desenvolvimento dos estudos ancestrais d’O Poste Solu¢des Luminosas aconteceu por meio
da equivaléncia dos movimentos dos orixas com os elementos da natureza, junto as técnicas de
dilatacdo, expansdo, dentre outras. Sendo assim, Barba (2012) aponta sobre o principio da

equivaléncia: “E dessa negacdo de uma realidade que nasce sua técnica de imita¢do indireta, a busca
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de um equivalente através da Unica realidade da qual ele dispde, ou seja, a utilizacdo organica do

proprio corpo (BARBA, 2012, p. 114)”.

A equivaléncia, ao contrario da imitagao, é uma transposi¢cdo, uma tradugao que permite ao
ator/bailarino modelar o seu corpo, a partir de outra vivéncia. A equivaléncia no corpo das atrizes
foi desenvolvida com base nos arquétipos das divindades Oxum e lemanja. Agrinez Melo, em
conversa informal, relata que os movimentos de lemanja, de acordo com o Terreiro de Mae Amara,
sao circulares e surgem das pelves, assim como Oxum; a diferenca é que a dan¢a de Oxum é mais
ritmada, e isso vai para cena quando fazem o cruzamento com cédigos teatrais que sao identificados

a medida que esses pontos de energias vao sendo aprofundados através de pesquisa.

A sala de ensaio, também definida como um campo vasto de experimentacdo, a partir do
material audiovisual captado nos ritos do Terreiro de Mae Amara, serviu para O Poste analisar e
experimentar, no corpo, as gesticulagdes desse estado manifestado, com o intuito de alcangar a
energia presente em cada orixd para cena, considerando as singularidades como, por exemplo, a
forma de olhar do orixd, a pulsacdo do corpo ao parar, todas as gesticulagdes que estivessem no
campo do (in)visivel.

Os exercicios sdo como amuletos que o ator carrega consigo ndo para exibi-los, mas para
deles extrair determinadas qualidades de energia das quais, lentamente, se desenvolve um

segundo sistema nervoso. Um exercicio é feito da memodria, memdria do corpo. Um
exercicio se torna memaria que age através de todo o corpo (BARBA, 2012. p. 122).

Para Barba, o exercicio ensina ao ator/bailarino a “ser e ndo ser ator”, a pensar com o corpo,
a ser o corpo. Pois, “todos os exercicios fisicos, na realidade, sdo exercicios espirituais (BARBA,2012.
p. 290)”. Ou seja, é o desenvolvimento na sua totalidade, sem dissociar corpo/mente, facilitando o
controle psiquico. Os exercicios ajudam a trabalhar com o (in)visivel, com as sensacdes, com a
energia configurada dentro do préprio ser, de forma unica, possibilitando no ator determinadas

qualidades energéticas.

O que o ator tem que reconstruir é a complexidade da emocdo, e ndo o resultado enquanto
sentimento. Entdo é preciso trabalhar sobre todos os niveis que identificamos como aqueles
que caracterizam uma “emoc¢do”, os quais, mesmo pertencendo ao mundo do invisivel, sdo
fisicamente concretos (BARBA, 2012, p. 124).

Durante o desenvolvimento dessa complexidade das emoc¢des, no caso de Ombela, sentir no
corpo, através da danca, a fisicalidade energética dos orixas proporciona infinitas possibilidades,

das minusculas acoes a dilatacdo desses movimentos. Pelo olhar da Antropologia Teatral:

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

91



Maria Bianca Silva dos Santos

O corpo dilatado é um corpo quente, mas ndo no sentido sentimental ou emotivo.
Sentimento e emogdo sempre sdo uma consequéncia, tanto para o espectador quanto para
o ator. Antes de tudo é um corpo vermelho de tanto calor, no sentido cientifico do termo:
as particulas que compdem o comportamento cotidiano foram excitadas e produzem mais
energia, sofreram um aumento de movimento, elas se afastam, se atraem, se opéem com
mais for¢a e mais velocidade num espago mais amplo (BARBA, 2012, p. 52).

De acordo com Barba (2012), o corpo-em-vida dilata a presenca do ator. Alguns espectadores
sdo atraidos por certos atores no palco, independente dos movimentos, muitas vezes o ator imdvel
capta a plateia, um estado orgénico energético. Nesse sentido, Sénia de Azevedo?, em seu livro O
papel do corpo no corpo do ator (2004) define esse estado como “[...] a pele é mais macia, os olhos
mais brilhantes, a aura maior. E isso define cada momento a qualidade sensivel de suas acdes,
tornando-as criveis e, portanto, verdadeiras (AZEVEDO, 2004. p. 180)”. Em outras palavras, é o fluxo
de energia que acontece no momento (aqui e agora) da representag¢do. O elo entre corpo e alma.
Essa presenca pode ser desenvolvida através da pré-expressividade que possibilita o ator a descobrir
sua energia antes mesmo do resultado final, dessa forma ele entra em contato com sua energia

antes da expressividade, no qual reside a base do trabalho do ator.

Abordar a pré-expressividade é dialogar/pensar com o corpo. O espetaculo Ombela aborda
varias questdes referentes ao corpo, instiga o espectador a refletir sobre o pudor construido,
sobretudo com o corpo da mulher. No texto, Manuel Rui faz mencdo a diferentes mulheres, por
meio dos tipos de chuvas (ombelas). “A mulher que n3o se separa da natureza, ela é tudo” (SODRE,

2017, s/n)°.

A ENCRUZILHADA DA RESITENCIA CORPOREA

A pesquisa, realizada em torno do imagindrio da agua, levou O Poste a analisar os rios, os
mares, as aguas claras, escuras, o estar submerso. Todas essas sensacdoes foram sendo
destrinchadas e experimentadas no corpo. A deusa da chuva representa a natureza feminina,

revelando ao espectador que cada corpo age da forma que lhe convém. Esse corpo que, no periodo

4So6nia Machado de Azevedo possui doutorado em Artes pela Universidade de Sdo Paulo - USP. Desde os anos de
1970 pesquisa e trabalha com criagdo artistica, danga e performance.
®> Entrevista com Nana Sodré, do grupo teatral O Poste Solu¢des Luminosas, Recife-PE, concedida para

esta pesquisa.
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colonial, era visto como “a carne mais barata do mercado”, como fala Djamila Ribeiro®, em seu texto
O corpo da mulher negra como pedaco de carne (RIBEIRO, 2015, online)’, exemplifica bem essa
carne negra: “Essa marca que carregamos, fruto da violéncia, é mascarada pelo mito da democracia
racial, o que faz com que se ignore ou romantize o problema”. O fetiche, a exotizagao no corpo da

mulher negra foi, ao longo da histéria, tornando-se natural. Djamila Ribeiro (2015) completa:

Outro exemplo é a caga a “mulatas” promovido pela rede Globo para eleger a “Globeleza”.
Nesse caso, percebe-se como a mulher negra é colocada em lugares determinados, como é
vista como objeto sexual, produto a ser vendido. Quantas negras vemos na grade da
emissora? Quantas apresentadoras, repdrteres, atrizes? Somos invisibilizadas em outras
areas e super expostas no carnaval como pedacgos de carne. Mulheres brancas também sao
objetificadas, isso é inegavel. Porém, a mulher negra carrega a opressao histérica do
racismo. Mesmo nesse mercado de exploragao, a carne negra é a mais barata.

Ou seja, mesmo diante do mercado de exploragdo, a carne negra, ainda assim, é colocada
como inferior. Segundo Lélia Gonzales®, em seu artigo Racismo e sexismo na cultura brasileira
(1984), é no carnaval que também ¢é difundido o mito da democracia racial. E nesse momento que
a mulher negra se torna protagonista, a deusa do samba, capa de revistas e comerciais. Essa
violéncia simbdlica é esquecida quando a mulher negra se transfigura no seu cotidiano como

empregada doméstica.

Quanto a doméstica, Leila Gonzales afirma: “[...] ela nada mais é do que a mucama permitida,
a da prestacdo de bens e servicos. (GONZALES, 1984. p. 232).” A mulher negra pode ser analisada
por outra perspectiva: a mae preta, presente no periodo colonial, a mulata, carregada de
esteredtipos corporais ao longo dos séculos, e a doméstica, trabalho realizado majoritariamente
por mulheres negras (GONZALES, 1984). Porém, ndo nos deteremos no momento a essas questdes,

e sim ao empoderamento do corpo negro presente no espetaculo Ombela.

O sensivel espetaculo foi sendo construido de forma poética, mostrando a mulher como
simbolo de poder, de resisténcia, como esséncia pura da natureza. A natureza que se completa em

sua proépria contemplacdo: “Eu sou ombela, a mulher amada de dgua com que me deslumbro

6 Pesquisadora e mestra em Filosofia Politica com énfase em teoria feminista. Militante negra, em 2016 foi
nomeada Secretdria-adjunta de Direitos Humanos de Sdo Paulo, na gestdo do prefeito Fernando Haddad.
Também é colunista da Carta Capital.

7 Disponivel em: < https://www.geledes.org.br/o-corpo-da-mulher-negra-como-pedaco-de-carne-barata/.>
Acesso em: 24 jul. 2023.

8 A antropéloga e filésofa Léila Gonzales (1935-1994), foi militante feminista negra, com pesquisas voltadas a
questao racial. Disponivel em: <http://www.forumgespir.sepromi.ba.gov.br/2021/12/20/racismo-e-
sexismo-na-cultura-brasileira/> Acesso em: 24 de jul. 2023.
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comigo a chover!” (MONTEIRO, 2007, p. 17). Em Ombela, reconhecemos, nds, mulheres negras, o
poder da esséncia feminina vinda da terra. Ainda sobre a dramaturgia, segue outro trecho do poema

Ombela, de Manuel Rui:

Assustada eu de tantas perguntas, nem respondo porque eu sou a resposta nas pegadas
que deixo fazer e na leveza dos corpos em vontade de dgua e no sorrir das plantas eu sou
mesmo inteira, mulher, eu sou a chuva mais forte do que todos os homens (MONTEIRO,
2007, p. 17)

No enredo, as atrizes, através de seus corpos negros, mostram que a mulher tem o direito de
ser o que quiser, sem pudor e livre de esteredtipos. No decorrer do espetaculo, as duas ombelas se
desnudam em d4gua, quebrando o tabu do corpo nu, fora dos padrdes de beleza, em sua forma
natural, ao mesmo tempo que enfatiza o erotismo presente na obra de Manuel Rui. No decorrer da
encenacao, a plateia também é convidada para se desnudar em alma: as atrizes servem numa
guenga de coco uma cachaca e o publico é chamado para participar do momento de celebracgao

dentro do circulo. E as ombelas declaram:

Sou eu mesmo que me inventei, a mim prépria deusa despida, amigada no céu, aquela que
anda sem roupa e é vista pelos cegos, eu toda nua no som com muita musica que me tocam
nos quissanjes, sou a melhor mulher mais fémea que posso beijar tudo [...]JO corpo todo do
céu ja beijei e beijo o corpo todo da cabeca aos pés do céu. O corpo todo da terra ja beijei,
da cabeca aos pés da terra no orgasmo completo e simultaneo do trovao e faisca. Eu sou
assim uma mulher que ama o amor da vida em agua sem limite e sem morte. Sou mesmo a
chuva (MONTEIRO, 2007, p. 39-41)

A liberdade exposta de forma poética, a mulher raiz, a mulher deusa, a mulher menstruada, a
mulher livre, a mulher transformada sao signos imersos na amplitude do poema sobre a agua, o
mar, o rio, a forca de uma cachoeira, isto é, a mulher como centro do universo. A conexao com a
mae-terra, na reconstrucdo do corpo-memdria das atrizes, a partir da pesquisa ancestral no
candomblé, favoreceu o entendimento e a composi¢do dos arquétipos das ombelas lemanja (Nana

Sodré) e Oxum (Agrinez Melo).

E importante ressaltar que a atriz Agrinez Melo, através do conhecimento adquirido no Grupo
de estudo Imaginario, no departamento na area da antropologia, no Centro de Filosofia e Ciéncias
Humanas (CFCH) da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), elaborou o Imaginario de Oxum.
A mesma nao pode ter acesso ao material audiovisual completo das manifestacdes no Terreiro, pois
incorpora Oxum, e a recomendacdo de Maria Helena — a yalorixd do terreiro, a mae de santo — é
gue nenhum filho da casa assista as suas manifestacdes, para ndo concretizar no mental e atrapalhar

a energia do orixa.
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O teatro, por experiéncia, é a arte do encontro, da catarse, do expurgo que gera reflexao,
tanto para quem o assiste quanto para quem o faz. Em cena, duas atrizes negras partilham o centro
do mesmo espaco fisico e estabelecem uma conexao com a plateia, que vem, sobretudo, da conexao
estabelecida entre elas mesmas através do olhar, gerando, assim, um reflexo energético continuo
durante o espetdculo: é como se nds vissemos através do outro, revelando a plateia a importancia

da conexao.

Nesse encontro, mae e filha (lemanja e Oxum) dangam e cantam. O corpo em festa, na sua
forma natural, sem maquiagens, com indumentdrias, colares, brincos, pulseiras de origem afro-
brasileira, dialogam com as caracteristicas das respectivas orixds. O figurino de Nand Sodré,
representando lemanjd, lembra o mar, o balanco das dguas, ao passo que o de Agrinez Melo (Oxum)

€ mais retilineo, como um rio.

Nas religides de matriz iorubd, o corpo é um espago sagrado, pois é através dele que
acontecem as manifestacdes. Dito isso, o corpo negro é simbolo de resisténcia em cena, sobretudo,
no contexto de Ombela, é empoderamento feminino. Afinal, nos primérdios da histéria teatral, sé
os homens podiam usufruir dessa arte. Por essa razdo, ter atrizes negras em cena retratando a

histdria do seu povo tornou-se uma conquista ao mesmo tempo de género e de raga.
CONSIDERACOES FINAIS

Conforme vimos, O Poste Solu¢des Luminosas na atualidade é o Unico grupo recifense
formado por atores negros e que, ha dezenove anos, dedica-se ao fazer teatral, em sua pratica e

teoria, afirmando e enaltecendo a cultura negra em cena.

O espetdculo Ombela é sem duvidas, um marco na trajetdria do grupo. E oportuno frisar que
esta pesquisa foi fruto, inicialmente, de uma conscientizacdo individual enquanto mulher,
proveniente de profundas reflexdes sobre o que é ser uma mulher negra numa sociedade, em sua

maioria, racista e machista, em que as mais atingidas somos nés, mulheres negras.

O debate sobre raca e racismo no pais é insuficiente e precisa ser lancado para varios campos
sociais. Nossa pesquisa, fez-se uma andlise pelo viés da arte, em especial do teatro negro,
importante I6cus de empoderamento racial, de luta, de resisténcia e, principalmente, de afirmacao
afro-brasileira. O teatro negro, como experiéncia pessoal, fez-me enxergar que a minha cor é

esséncia, é ancestralidade.
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As injusticas com o negro na sociedade vigente ainda sdo bastante expressivas, porém, hoje,
percebemos o crescimento didrio da comunidade negra, e com ela novas reflexdes, atitudes e
praticas politicas. H4 momentos de exaustdo, mas, aos poucos, a negritude estd se reconhecendo.
Essa conscientiza¢cdo deve-se muito ao movimento negro, ao Teatro Experimental do Negro (TEN),
ao movimento de mulheres negras e a tantos outros grupos, por levantarem questionamentos
pertinentes sobre as desigualdades sociais e sobre uma politica brasileira que ainda sustenta a

bandeira da democracia racial.

O Teatro ritual no espetaculo Ombela ndao sé enfatiza a importancia do debate sobre a
negritude na arte, como reune a cultura afro-brasileira, a cultura ioruba e a cultura angolana. Essa
encruzilhada de culturas, a partir da vivéncia no Terreiro de Mdae Amara e através do mito de
Ombela, foi de extrema importancia, pois possibilitou ao Grupo mergulhar nas religiGes de matriz
africana e, assim, observar os aspectos simbdlicos da danga dos orixas de acordo com algumas

técnicas teatrais.

A metodologia utilizada pelo Grupo concentrou-se na valorizacdo dos cédigos gestuais
precisos dos corpos manifestados, que analisamos a partir de algumas técnicas da Antropologia
Teatral. Desse modo, podemos constatar que um dos resultados da investigacao do Grupo, através
do terreiro, foi compreender a relevancia das dancas afro-brasileiras como principio para o trabalho

do corpo do ator/bailarino.

Essa pratica, portanto, potencializa os caminhos de criagdo, tornando o ator/bailarino
consciente do seu corpo/mente em ac¢do. Os mestres Eugenio Barba e Augusto Omolu, por meio da
cultura religiosa do candomblé, contribuiram para o entendimento da presenca energética do ator

em cena. Muitos autores auxiliaram na caminhada desta pesquisa.

Nos escritos de Leda Maria Martins (1995), a autora contribui apontando indagacdes e
problemdticas quanto a estética teatral negra, no Brasil e nos Estados Unidos. A pesquisadora
especifica o perfil do negro como simbolo dramatico, fazendo um recorte da resisténcia da cultura
negra nos palcos. A autora descreve o0s signos presentes no teatro negro como resgate cultural, que
se configura associado as releituras de diferentes concep¢des do real, transpondo para a

representacdo teatral. De acordo com Martins (1995), esse teatro ritual cumpre a funcdo de uma
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simbologia completa, que denuncia, mas também mantém viva a histéria cultural de um povo,

relacionando os mitos do passado com a ancestralidade contemporanea.

Assim, permeiam alguns cédigos de um teatro afro-brasileiro: uma busca pela identidade, que
pode estar associada aos idiomas, a musica-danca, aos figurinos, a maquiagem, ao ritual em si. Essas
manifestagdes socioculturais sdo o evento que exterioriza, no palco, a negrura que rompe com os

emblemas da brancura.

Djamila Ribeiro, feminista negra, enfatiza que a representatividade é muito importante, pois
ndo basta ser mulher negra, é preciso estar comprometida com as questdes de raca, género e
direitos humanos. Na perspectiva da construgdao dessa pesquisa, O Poste vem trilhando esse
caminho nas producdes de seus espetdculos. O grupo tem se dedicado a cultura negra com o intuito
de conhecer, aprofundar e divulgar as riquezas provenientes de um povo tdo subjugado, trazendo

para a cena as suas histdrias e suas culturas.

Destacamos a importancia e grandeza do Grupo, em sua totalidade composto por negros, ao
levantar questionamentos em cena, “da pele para dentro” como memoria da cultura afro-brasileira.
Sobretudo o espetdculo Ombela, fruto de empoderamento, de raiz ancestral e de corpos dilatados,
presentes pelo viés da antropologia e da ancestralidade. Diante desses fatores, o grupo O Poste
Solugdes Luminosas é referéncia dentro do teatro recifense por se aprofundar no teatro negro,

tornando-se um simbolo teatral de resisténcia.
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Resumo:

O trabalho aborda a etapa de pesquisa tedrica do projeto “Artesanias dos bastidores 1:
vestimentas do teatro (Cortinas), que se encontra em fase de desenvolvimento na Escola de
Teatro e Danca da Universidade Federal do Parg, desde 2022. Tendo como objetivo a criacdo
de uma maquete do Teatro Universitario Claudio Barradas, com todo o arsenal das vestimentas
de palco - em escalas referentes as dimensdes da maquete, para que sejam experimentadas
propostas cénicas com fins educativos em turmas de formacgao em diferentes campos da cena.
Neste artigo consta o recorte teodrico acerca da histéria da encenacao, o entendimento a respeito
do espago que é objeto de estudo, além da reflexdo sobre a maquete enquanto
brinquedo/dispositivo manipulavel como proposta didatico-pedagogica.

Palavras-chaves: cortinas, teatro experimental, teatro universitario, encenacao, pedagogia do
teatro.

Abstract:

The work is a theoretical survey of the project “Crafts from the backstage 1: theater clothing
(Curtains), which is being developed at the School of Theater and Dance of the Federal
University of Para, since 2022. As main objetive the research aims the constructions of a
miniature of the Academic Theater Claudio Barradas, with the entire arsenal of stage costumes
- in scales in the dimensions of the mock up. The proposal is to construct an objetc wich
promotes educational experiences to the students of different fields of the scene. This article
contains a theoretical outline about the stage history, the understanding of the space that is the
object of study, besides, it thinks about the miniature as a toy/manipulable device.

Key words: curtains, experimental theater, academic theater, staging, theater pedagogy
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INTRODUCAO

O presente trabalho pretende gerar uma reflexao tedrica acerca da execugdo pratica do
projeto de pesquisa Artesania dos bastidores 1: vestimentas do teatro (Cortinas),
vinculado a Universidade Federal do Para, ao Grupo de Pesquisa GEPETU - Grupo de Estudo,
Pesquisa e Experimentacdo em Teatro e Universidade, na UFPA, e vem sendo desenvolvido na
Escola de Teatro e Danca da referida instituicdo nos anos de 2022 e 2023, tendo sido
contemplado pelo Edital Pré-Doutor da UFPA.

Resumidamente, o Projeto Artesania dos Bastidores propde instaurar um espacgo de
laboratério de experimentacdo e estudo acerca das estruturas, vestimentas de teatro,
engrenagens, traquitanas, gambiarras e afins, que fazem parte dos bastidores dos teatros
contemporaneos do mundo e de Belém do Para. A primeira fase pretende se concentrar nas
chamadas vestimentas de palco, que sdo compostas por cortinas, panadas e todos os aparatos
em tecidos que vestem o palco cénico.

Para o desenvolvimento deste artigo pretende-se abordar trés momentos relacionados
a esta investigacdo. A primeira delas trata da revisdo bibliografica necessaria para a
compreensao acerca da historia da encenacao e dos espacos teatrais no ocidente. Sabendo que,
historicamente, desde o seu surgimento na Grécia Antiga, as encenacdes teatrais fazem uso de
recursos cénicos materiais e visuais, com o objetivo de envolver o espectador em suas
narrativas. Para que os bastidores operassem de forma eficiente, foram sendo criados
instrumentos, objetos, estruturas a partir do maquinario naval. Assim, temos as origens da
Skene-graphein, da skenographia ou, como designamos na atualidade, da cenografia, que pode
ser pensada a partir da unido de dois termos: desenho (graphein) e tenda (skene), tendo em
vista que a “tenda desenhada” servia para a criagdo de um ambiente para a historia ficcional
representada no palco.

No segundo momento realizar-se-a um breve estudo acerca da configuragdo espacial de
“teatro experimental”, tendo como base o projeto de Teatro Universitario Claudio Barradas, em
Belém do Para. Fundado em 19 de junho de 2009, nas dependéncias da Escola de Teatro e Danca
da Universidade Federal do Par4, hoje o teatro possui acesso préprio e se localiza em um prédio
anexo ao da ETDUFPA, na Rua Conego Jeronimo Pimentel, n2 546 - Umarizal, Belém - PA, 66050-

110, porém funciona de forma independente e com direcao prépria.

IACA: Artes da Cena | Vol. V/ n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

100



BRINCANDO DE VESTIR UM TEATRO: Experimentacoes projetuais na
maquete/miniatura do Teatro Universitdario Claudio Barradas em Beléem (PA)

O terceiro eixo, se refere a utilizacdo da maquete, aqui denominada também miniatura,
conforme a terminologia de Gaston Bachelard, como dispositivo didatico - pedagégico no
ensino técnico e tecnolégico dos cursos da ETDUFPA. Seu manuseio propde que a agao de
“brincar” com as cortinas teatrais e o espago em escala reduzida, conduza, de forma ltdica, o
aprendizado sobre topicos de cenografia e cenotécnia.

Sobrevoo na histdria da encenag¢ao no ocidente

Conforme descrita por Santos (1988), a paisagem como tudo que é captado pela visdo e
pelos sentidos humanos, é um fator intrinseco a todos os ambitos da vivéncia humana, e da-se
nas mais diversas escalas: natural, urbana e arquitetonica. Assim sendo, a encena¢do, como
representacdo simbolica das experiéncias e ficcdes humanas, traz em seu escopo a construcao
ou inserc¢ao visual de um espago-tempo que potencialize e/ou esclareca as propostas de um
texto/cena: a cenografia, que “[...] constitui um mundo concreto e um mundo possivel no qual
se misturam todos os elementos visuais, sonoros e textuais da cena.” (PAVIS, 1947, p.139).

Assim, complementa-se o pensamento a partir do seguinte fragmento:

A cenografia é assim o resultado de uma concep¢do semioldgica da encenacgio:
conciliacdo dos diferentes materiais cénicos, interdependéncia desses sistemas, em
particular da imagem e do texto; busca da situacao de enunciacao ndo "ideal" ou "fiel",
porém a mais produtiva possivel para ler o texto dramatico e vincula-lo a outras
praticas do teatro (PAVIS, 2008, p. 45).

Ao debrucar-se sobre a etimologia do termo cenografia, tém-se skenographie, do grego
antigo, que é composta por skené e graphien que semanticamente apontam para o
adorno/pintura do palco teatral gregro (skené!). Na conformidade do perpassar historico, a
cenografia tem sua concepc¢ao, entendimento e relacdao e dinamica cenografia x publico x ator
redimensionada, sobretudo em consonancia com as transformagdes sociais, artisticas e,
consequentemente, arquitetdnicas: o “lugar teatral” que, sob o olhar de Pavis (1947), é o espaco

-construido ou ndo- previsto como receptaculo de um espetaculo cénico. Além disso:

[..] O Teatro é, como toda arte, intimamente relacionado com o meio social onde surge,
e sera definido conforme o pensamento de cada época. Assim, o Teatro e a cenografia
da Grécia Antiga sdo diferentes dos de Roma, da Idade Média, do Renascimento e do
Barroco (MANTOVANI, 1989, p. 14).

Com o advento do teatro grego, a sombra da premissa de cultuacao religiosa as

divindades da época, inaugura um novo formato de lugar teatral no mundo ocidental, é sob esse

1 Palco do teatro grego na antiguidade, de acordo com Mantovani (1989, p. 8) é “[...Juma parede maior que o
didmetro do circulo central, com entradas e saidas para atores.”
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novo formato espacial que se tem a génese da cenografia no ocidente?, uma vez que a ritualistica

religiosa na Grécia apresentava indicios de espetaculo.

Esses ritos eram realizados em locais determinados e se utilizavam de roupas e
aderecos - como mascaras, joias, trajes dos deuses ou dos reis - para desenvolverem
uma agao, para contarem uma histéria - embora sem palavras - mas através do canto,
da musica e danga. Assim, a cenografia, como parte integrante do espetaculo, nasce no
século VI, no periodo arcaico grego. (VIANA & CAMPELLO, 2010, p. 18).

O lugar teatral grego era, segundo Mantovani (1989), ao ar livre, com forma concéntrica
e circular, sem divisdes espaciais pautadas em aspectos socioeconémicos.

A incipiente cenografia desenvolvida na Antiguidade Classica pelos gregos tinha um
carater predominantemente ornamental, num formato muito simples, para que ndo se tornasse
um ponto de distracao para o publico, a época priorizava-se a palavra em detrimento da
visualidade. Uma vez que precisavam estar alinhados ao carater religioso e espiritual das
apresentacoes do periodo.

Viana e Campello (2010), explanam que as primeiras cenografias e seus elementos eram,
basicamente, teldes pintados em tecido ou couro animal, geralmente com paisagens campestres
ou marinhas, que mudavam de acordo com a apresentacdo. E esses elementos foram integrados

aos trés géneros, com propostas diferentes:

1- Paraatragédia uma fachada 2- Na comédia antiga, varios locais: cidades, campos,
céu e inferno. Na comédia nova, uma rua, uma praga com as casas dos personagens.

3- No drama satirico, uma paisagem, geralmente apresentando um bosque.”
(VIANA & CAMPELLO, 2010, p. 23).

Com as transi¢des oriundas da ascensdo do Império Romano, com o discorrer da gestao
dos imperadores romanos, o teatro sofre profundas transi¢des, de acordo com Viana e Campello
(2010), o teatro romano ganha um sentido pagao, sem carater religioso, contrapondo o teatro
grego. E, conforme exposto por Mantovani (1989), possuia divisdo pautada em condi¢des
socioeconOmicas, com lugares reservados para os mais abastados.

Apesar das transformacdes no cerne do teatro romano, Viana e Campello (2010)
explicam que a cenografia desenvolvida durante esse periodo vivia sob a sombra das
referéncias do que se fazia nos espetaculos cultos gregos, com algumas alterag¢des, “Embora
tenha introduzido algumas modificacdes quanto aos edificios, como a transformacdo da

orquestra em platéia e a criagao do velum3.” (VIANA & CAMPELLO, 2010, p. 34-35).

2 Varias teorias apontam seu nascimento no Antigo Egito.

3 Velum era uma espécie de toldo que era utilizado como cobertura do teatro, a fim de proteger de possiveis
interferéncias climaticas naturais.
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Com a reformulacdo do pensamento medieval e a instauracdo de novas propostas em
todos os ambitos sociais, o Renascimento origina uma nova era no que tange as artes em geral.
Como consequéncia das transformacdes da arquitetura renascentista, o lugar teatral
(predomina o teatro durante o periodo) tem sua estrutura reformulada, com edificios mais

suntuosos e ligados ao entretenimento da nobreza.

0 Teatro passou a ser considerado uma arte erudita e assim foi estudado e analisado a
partir do Teatro Greco-Romano. O edificio também foi pensado a partir do modelo
greco-romano e era entendido como um lugar de abrigo para um povo ideal, com
divisoes hierarquicas, onde esse pudesse celebrar seus faustos.[...] (MANTOVANI, 1989,
p. 8-9).

No que concerne a cenografia, o uso da perspectiva foi uma das caracteristicas mais
marcantes nos espetaculos da época. Os estudos e cenografias propostas por Sebastiano Sérlio*

foram os grandes precursores do que se desenvolveria durante todo este periodo historico.

Usando bastidores e elementos cénicos, Sérlio cria a cenografia colocando, de cada lado
do proscénio, duas fachadas de casas que se apoiavam nas paredes da sala, colocadas
de frente para o publico. Em direc3do ao centro do palco, outras fachadas formavam uma
rua que partia do proscénio, dirigindo-se ao fundo da cena, tragando assim a
perspectiva através de pequenos espacos (VIANA & CAMPELLO, 2010, p. 59).

Figural- Cenarios fixos propostos por Sebastiano Serlio em 1537. Fonte: RATTO 2001, p. 50

Os estudos de Viana e Campello (2010) revelam uma cenografia construida sobretudo
em madeira e tecidos pintados numa emulacdo da realidade; suas esculturas e representacdes
arquiteténicas feitas em gesso e em talha de madeira, respectivamente.

Além disso, Viana e Campello (2010) também revelam que é durante esse periodo que

surgem novos artificios e mecanismos cenograficos: iluminagcdo com velas em casticais e

4 Arquiteto que desenvolveu estudos voltados para o teatro (no sentido construtivo) e para cenografia durante
os primeiros periodos do Renascimento. Seus estudos foram bastante difundidos na Itélia, na Francga e pelo resto
da Europa sob os ideais renascentistas. O arquiteto é responsavel pelos documentos mais antigos que se tem
registro sobre a cenografia no Renascimento. Viveu entre os anos de 1475 e 1552.
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tochas; sonoplastia e elevacdo e desaparecimento de atores e cantores através de novas
técnicas de maquinario.

A partir dos pressupostos de Roubine (1982), até o século XIX, todos os instrumentos
do espetaculo® deveriam corroborar para um efeito ilusionista, onde o publico confundisse a
simula¢do proposta em cena com a realidade, logo, estava atada as proposi¢des textuais de
forma que nao se pudesse flexionar o resultado do cenario enquanto produto: a cenografia era
uma analogia verossimil da realidade.

Com o perpassar histérico, com a evolugdo da dramaturgia, a intelectualizacao do artista
e sobretudo com as Revolugdes Industriais e com a introdug¢do da ilumina¢do como ambiéncia
e elemento cenografico, a cenografia ganhou relevancia e sentido dentro do conjunto que é o

espetaculo. Assim, considera-se que:

Cenografia hoje é um ato criativo - aliado ao conhecimento de teorias e técnicas
especificas- que tem a priori a intencdo de organizar visualmente o lugar teatral para
que nele se estabeleca a relacdo cena/publico. O cendrio, como produto deste ato
criativo, tem que traduzir esta intencdo e, portanto, s6 pode ser analisado dentro do
contexto especifico da montagem teatral encenada (MANTOVANI, 1989, p. 12).

A cenografia simbolista é um exemplo consistente das novas vertentes e possibilidades
da cenografia que se desenvolveu na modernidade. Mantovani (2010) infere que a cenografia
simbolista se utiliza de elementos nao-figurativos para compor a cena: a cor, a imaginacao e a
sinestesia. A cenografia dentro do Teatro Simbolista “Nao descreve; é uma evocagao imprecisa
com funcao de ser um fator emocional que levara o publico a uma receptividade maxima”.
(MANTOVANI, 1989, p. 26).

Conforme explicitado por Pavis (2008), a cenografia, nos tempos hodiernos, deixa de ser
uma extensao e representacao engessada do texto, mas passa a ser um conjunto individual de
signos simbolos (claro, funcionando de forma conjunta com os outros elementos), que da

sentido e esclarece o texto e a agdo dramatica, para tal:

"Cenografar” é estabelecer um jogo de correspondéncias e propor¢des entre o espaco
do texto e aquele do palco, é estruturar cada sistema "em si”, mas também considerando
o outro numa série de harmonizagoes e defasagens (PAVIS, 2008, p. 45).

Sobre o teatro experimental Claudio Barradas

Por meio das transformagdes propostas por encenadores, a arquitetura teatral,

principalmente a partir do século XX, se configura de forma flexivel. Segundo Mantovani, o

5 Dentro de sua obra, Roubine inclui a cenografia dentro deste conjunto de instrumentos compositivos do
espetaculo.
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projeto de Walter Gropius, conhecido como Total Theater (teatro total) é um modelo de
arquitetura adaptavel as encenacgdes propostas na escola alema Bauhaus. Na descricdo de

Mantovani:

O Total-Theater (Teatro total) foi fundado em 1927. De forma oval, possuia um palco
central (arena), um palco com proscénio e um em profundidade dividido em trés partes.
Tinha capacidade para 2 000 assentos dispostos em anfiteatro. A mudanca de palco
podia acontecer, se houvesse necessidade, mesmo durante os espetaculos (1989, p.56)

Em termos cenograficos, Patrice Pavis, em sua obra A encenag¢do contempordnea,
discorre sobre a producao teatral francesa do século XX, a partir de relatos de apresentacdes
no célebre Festival d’Avignon e no tépico em que reflete sobre a concepg¢ao cenografica destes
espetaculos, o autor afirma que “Nao h4, na Franca ou outro lugar qualquer, a cenografia, mas
sim os diversos projetos cenograficos” (2013, p.100). O referido comentario apenas ratifica a
coexisténcia de propostas cenograficas diversas na linguagem teatral moderna e
contemporanea.

Tendo como principio a ideia de espaco adaptavel a diversas configuragdes cénicas,
temos em Belém do Para o Teatro Universitario Claudio Barradas, um teatro experimental,
inaugurado em 2009, que integra as instalagdes da Escola de Teatro e Danga da Universidade
Federal do Para. Pensando na realidade da cidade, atualmente a cena teatral é composta por
espacos tradicionais, organizados a Italiana, além de muitos teatros ndo-convencionais,
alternativos aos equipamentos cénicos estatais, que funcionam em pordes, casas, salas
comerciais e apartamentos. Temos ainda teatros experimentais, sendo um dos principais da
cidade, o Teatro Universitario Claudio Barradas, administrado pela Escola de Teatro e Dancga
do Instituto de Ciéncias da Arte da Universidade Federal do Para. Importante considerar que
um teatro experimental, a exemplo do Teatro Universitario, tem como caracteristica a
versatilidade de sua organizacao interna, permitindo que seu espaco seja adaptado para
diversidades poéticas e organizacdes espaciais multiplas.

A titulo de esclarecimento, Claudio de Souza Barradas é o nome de um ator de teatro e
cinema paraense, que foi também professor de teatro em instituicdes da cidade de Belém.
Nascido em janeiro de 1930, atualmente Claudio dedica-se a vida sacerdotal, no entanto,
participou da efervescéncia cultural e artistica de meados do século XX na capital paraense,
tendo sido aluno da primeira turma de Formacao em ator promovida pela UFPA, nos anos 60.
Posteriormente foi professor da instituicio. Em 2021, a Universidade Federal do Para,

concedeu-lhe o titulo de Professor Emérito.
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Nos estudos preliminares dentro das etapas de pesquisa do projeto “Artesanias dos
Bastidores 1”, tomou-se como ponto de partida as imagens da planta atual do teatro, conforme
se V€ no site®. Verifica-se nas imagens abaixo, as diversas possibilidades de configuracao de
palco e plateia, considerando que estas ordenagdes espaciais possam interferir na visualizacao

e mesmo na quantidade de espectadores.

ESTUDOS DE PALLOS £ PLATEIAS ESTUDOS DE PALCOS E PLATEIAS

Figuras: 2,3,4,5,6 - Estudos de palcos e plateias do Teatro Claudio Barradas, em Belém. Fonte:

http://tucbbarradas.blogspot.com/

Um componente relevante em relacao a arquitetura da edificacdo em que hoje funciona

o Teatro Claudio Barradas, é seu carater histérico. A pesquisadora e professora Ana Lea Nassar

6 http: //tucbbarradas.blogspot.com
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Matos desenvolveu, em sua trajetoéria académica, profunda pesquisa acerca da producao
arquiteténica do profissional responsavel pelo projeto da construgdo do conjunto que outrora
fora denominado “Escola industrial - Escola de aprendizes e artifices”. José Sidirim, engenheiro
e arquiteto cearense, radicado em Belém no inicio do século XX, ganhou uma concorréncia
publica para construir esta que seria sua ultima construcao, situada na Avenida Conego
Jerdnimo Pimentel, esquina com a Travessa Dom Romualdo de Seixas. Segundo Matos “O prédio
foi inaugurado em 23 de outubro de 1930” (2017, p.315)

Na descricdao do complexo em que funcionava a Escola de Artifices, atual Escola de
Teatro e Danga da UFPA, a autora consultada informa que o projeto era composto por trés
partes: o prédio principal, o refeitério, com a moradia do porteiro, e o pavilhdo de oficinas. A
inovacao tecnolégica, em termos de materiais da construcdo civil, diz respeito, segundo Matos,
ao fato de “Nela, ter sido empregada pela primeira vez a tecnologia do concreto armado no
Pard” (2017, p. 315), por esta razdo o complexo é considerado uma referéncia na histéria da
Engenharia paraense.

No trabalho de Péricles Anténio Barra Bastos, cuja tematica foi A Escola de Aprendizes
Artifices do Para é possivel verificar desenhos da planta original do complexo, e assim
percebe-se que a adaptacdo do prédio que hoje funciona como o Teatro Universitario,

funcionava, no passado, como o pavilhdo das oficinas.

Escola de Aprendizes Artifices do Pard

A S Rases i rlf—_‘f{q :

L__.J.___L_—I——- ' LA - oy T 8000

Hoje Escola de Teatro e Danga da UFPA

Figura 7: Vista da planta da escola de aprendizes artifices do Para. Fonte: Péricles Antonio Barra Bastos, 2012.
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Embora haja interesse futuro em aprofundar as pesquisas sobre todo o complexo, por
hora, para a investigacdao Artesania dos bastidores, se deu destaque mais precisamente para
a edificacdo dos pavilhdes, por se tratar do espaco que hoje funciona o Teatro Claudio Barradas,
objeto de estudo que desencadeara a etapa pratica do projeto, a construcao pratica da maquete.

A observagdo das plantas foi relevante a equipe envolvida na pesquisa, tendo em vista
que, por meio delas, tem-se uma no¢ao prévia das mudancas promovidas no processo de
transformacao de um galpao em teatro, de uma edificacao histérica do inicio do século XX em
um espaco cénico composto por instalacdes modernas.

Na placa de inauguracdo do teatro consta a ficha técnica com os responsaveis pela
adaptacdo. Assim, temos como responsaveis pelo projeto arquitetdnico: José Julio Lima,
Giovanni Blanco e Cezar Machado. Projeto de iluminacdo e climatizagao: Irving Franco. Projeto
acustico: Gustavo Melo. Projeto Cenotécnico: Newton Soeiro e lara Regina Souza (Atual diretora
da ETDUFPA). Projeto estrutural: Antonio Malaquias e José Perilo Neto. Projeto elétrico: Paulo

Sérgio Gama.

A miniatura como proposta didatico-pedagadgica no ensino de Cenografia
0 verbete Teatro-Educacao, presente na obra de Koudela e Almeira Junior Léxico de
pedagogia no teatro, nos propoe que:

Teatro e educacdo sdo areas de conhecimentos distintos, cada qual com suas
singularidades e peculiaridades. No imbricamento entre esses campos do saber
encontramos diversas possibilidades de interacdo e desenvolvimento de atividades
comuns, por exemplo, no ambiente institucional do ensino fundamental, médio e

superior, no Ambito da a¢do cultural e na formagio artistica (2015, p. 176)
Sabemos que a interface entre as areas do teatro e da educagdo é ampla, mas aqui

particularizamos em especial uma pratica comum em cursos de formacao de cendgrafos e
figurinistas, campo que ainda ha uma certa escassez de investigacdes académicas no que diz
respeito a metodologias de ensino, a elaboracao de prototipos de projetos materializados em
formas de maquetes.

Em seus processos de criagdo, € comum que os projetos de Cenografia e Figurino se
iniciem por meio de desenhos, sketches, rascunhos, colagens ou formas de representar
graficamente as ideias dos artistas destas areas.

No livro dos autores Dalmir Rogério Pereira e Fausto Viana, intitulado Figurino e
Cenografia para iniciantes, é apresentada de forma introdutdria a trajetéria do processo de

criacdo nas referidas areas de visualidade na cena. No capitulo sobre figurino (ou traje de cena),
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um dos subtépicos ressalta a importancia do ato de desenhar como forma de representacao de
conceitos e propostas de criacdo, com énfase ao desenho da figura humana, texturas e
caimentos de tecidos.

Enquanto isso, no processo de criacao da cenografia, o desenho considera um espaco, o
espaco cénico, sendo importante também haver um entendimento a respeito de texturas, de
forma um pouco mais variada, visto que além de tecidos, é importante ter conhecimentos sobre
representacao de materiais como madeira, marmores, cimento, para que assim o projeto
pensado possa ser transmitido de forma fidedigna, mesmo que no espaco cénico este tipo de
textura possa ser aplicado de forma iluséria em um suporte que nao seja originalmente o que
esta sendo sugerido pois, 0 marmore pode se fazer presente em cena, em forma de pintura ou
plotagem.

Os autores sugerem que o proximo passo do projeto cenografico seja a confeccao de uma

maquete que, segundo eles:

[..]é uma representacao fisica, tridimensional, em escala, da cenografia que vocé vai
montar para um espetaculo ou cena. A execucdo de uma maquete ndo é um capricho do
cendgrafo: ela tem uma fungao pratica. Ela apresenta ao diretor, ao figurinista, ao elenco
e aos profissionais envolvidos uma visdao geral do projeto. Isso possibilita testar
materiais, efeitos e fazer altera¢des, quando necessario, de maneira mais pratica,

econdmica e segura (PEREIRA e VIANA, 2015, p. 36)
Complementando esta no¢do sobre a maquete, a cendgrafa inglesa Pamela Howard, em

seu livro Cenografia, ressalta que a maquete arquitetonica pode ser diferente da maquete
cenografica, visto que, segundo ela, permite-se que a segunda seja menos rigida. No trecho a

seguir Howard afirma que:

Em geral, as maquetes dos arquitetos sao elegantes, precisas e limpas e apresentam um
espaco inexistente, um espaco esperando para ser reconstruido. A maquete de um
cenografo deve reproduzir uma realidade existente, que é, frequentemente, um espago
bastante usado, sujo e sombrio, com tubos e climatizadores inconvenientemente no
meio das paredes, sinais de saida iluminados em cantos escuros e paredes que se
parecem com colchas de retalhos de tijolos e gesso deteriorados. (HOWARD, 2015, p.
46)

Para além da fun¢do mencionada pelos autores pensou-se na confeccdo de uma maquete

do Teatro Universitario Claudio Barradas, com carater manipulavel, para que a mesma,
enquanto dispositivo pedagégico acionasse o que Gaston Bachelard chama de “imaginacao
miniaturizante” Em sua obra “A poética do espa¢o” o autor postula que “[..] a imaginacdo
miniaturizante é uma imagina¢do natural. Ela aparece em qualquer idade no devaneio dos

sonhadores natos” (2008, p.158).
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Para agenciar o carater imaginativo o resgate ao ato de brincar se relaciona com a forma
manipulavel e entdo, pesou-se em um objeto nao para ser olhado de longe, mas sim disponivel
para o manuseio, experimentada em relacdo a infinitas propostas cénicas com fins educativos
em turmas de formacao de técnicas e tecnolédgicas, bem como, nas licenciaturas de teatro e
danca, na perspectiva de profissionalizar artistas de diferentes campos da cena a partir da acao
de brincar. Assim também se pensou como estrutura inicial para esta experimentacao, as
diversas formas de cortinas de palco.

Consideracdes finais

Tomou-se como premissa para a escrita deste artigo, a etapa inicial do projeto de
pesquisa Artesania dos bastidores 1, composto pela etapa de levantamento teérico acerca da
tematica abordada, como embasamento para de concep¢do pratica, que consiste na construcao
de uma maquete com fim didatico-pedagogico, para uso por professores a alunos dos cursos
técnicos, tecnologico e de licenciatura de Belém do Par4, no ambito do ensino publico federal.

Para a escrita deste artigo adotou-se a metodologia de carater exploratdrio e, sobretudo,
baseada em leituras a respeito da histéria da encenagao, com énfase na evolu¢do do espacgo
cénico. Em seguida leituras para o entendimento a respeito do espaco objeto da pesquisa,
partindo das informagdes contidas no site, além da compreensdo sobre sua importancia
historica, em termos de patrimdnio arquiteténico, tendo em vista que antes de funcionar como
teatro, a edifica¢do, construida no inicio do século XX.

Pretende-se que estas primeiras reflexdes sejam basilares para os préoximos passos, que
sdo, as medicdes do espago e registros fotograficos. Tais procedimentos favorecerdo a
construcdo da maquete/miniatura/brinquedo e do que mais for necessario em termos de
configuracdo teatral, para que se dé andamento ao projeto de pesquisa, que culmina com os
estudos das vestimentas/cortinas.
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acting.
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Resumo:

Este trabalho registra de forma reflexiva o desenvolvimento do projeto Oficinas de atuacgdo e
improvisacao teatral. O relato do percurso realizado em Manaus, com 10 edigbes, atendendo 3
escolas publicas, 3 comunidades e 4 espacos culturais, foca em compartilhar possibilidades artistico-
pedagdgicas de pensar e repensar as fronteiras entre o territério da formacao e da experimentacao
em cena. Trabalhado a partir do sistema Stanislavski, o processo compartilhado, se deu por
intermédio de praticas préprias da formacdo de atores e atrizes, reorganizadas para determinados
contextos das comunidades visitadas, como os da faixa-etdria, da localizacdo e dos préprios
objetivos dos participantes. Apoiado pela dimensdo metodoldgica da bricolagem entre etnografia e
autoetnografia, apresento meu olhar enquanto ator que quer compartilhar experiéncias com outros
atores, bem como possibilitar o acesso destas para ndo-atores.

Palavras-chave: Atuacdo teatral, Formacao, Experimentacao.

Abstract:

This work reflects on the development of the Oficinas de atuacdo e improvisagao teatral (Acting and
Theater Improvisation Workshops project). The account of the journey carried out in Manaus, with
10 editions, serving 3 public schools, 3 communities and 4 cultural spaces, focuses on sharing
artistic-pedagogical possibilities for thinking and rethinking the boundaries between the territory of
training and experimentation on stage. Working from the Stanislavski system, the shared process
was based on the practices inherent to the training of actors and actresses, reorganized for certain
contexts of the communities visited, such as age group, location, and objectives of the participants.
Supported by the methodological dimension of bricolage between ethnography and
autoethnography, | present my view as an actor who wants to share experiences with other actors,
as well as make it possible for non-actors to access them.

Keywords: Theatrical Acting, Formation, Experimentation.

Ac¢do enquanto introducdo

Este trabalho registra de forma reflexiva a praxica vivenciada durante o ano de 2022, na

realizacdo da Temporada formativa Pedagogia do Ator, uma edicdo do projeto Oficinas de Atuagdo
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e Improvisagdo Teatral, atividade formativa que venho desenvolvendo desde 2017. Estas oficinas
da edicdao de 2022, ocorreram em Manaus, capital do estado do Amazonas, Brasil, onde
percorreram seis diferentes zonas urbanas, alcancando dez instituicdes. Sendo estas: trés escolas
publicas da cidade, trés comunidades urbanas e trés espagos culturais. Como que num glossario do
processo registrado, sintetizo que a temporada é o préprio processo, logo, cada uma das dez visitas
desenvolvidas é uma edicdo especifica dessa temporada. Cada edi¢do calcula entre oito e doze
horas de carga horaria, contando com dois ou trés encontros, que sdo as proéprias oficinas.

As Oficinas de atuagdo e improvisagdo teatral tem génese no estudo e pratica do sistema do
encenador russo, Constantin Stanislavski, experienciados, compartilhados e desenvolvidos durante
minha formacdo académica. Do mesmo modo, estas investigacdes ainda continuam ocorrendo
durante o meu doutoramento?, focando especificamente na formacgdo de atores e atrizes e no que
costumamos chamar de Pedagogia do Ator e da Atriz.

Inicialmente, em 2017, as oficinas eram pensadas para o formato de experimentagao entre
artistas que ja trabalham na area ou que estivessem em formacdo inicial ou continuada. Os
encontros focavam na vivéncia de exercicios de atuacao e na contextualiza¢do tedrica por meio do
compartilhamento dos textos de Stanislavski. A proposta era buscar a compreensdo dos
pensamentos stanislavskianos, mediante as atuais traduc¢des e interpretacdes dos escritos do
encenador-pedagogo russo (STANISLAVSKI, 2009, 2007, 1983) em constante comunica¢do com as
experiéncias praticas experimentadas.

No decorrer destes cinco anos de pratica (2017-2022), o aumento da busca pela participacdo
nos cursos, por parte do publico, possibilitou a ampliacdo de alcance do projeto, o que gerou a
continua reformulagdo das propostas metodolégicas de desenvolvimento dos encontros, bem como
os formatos de sua realizacdo. A cada nova edicdo, foram sendo feitas altera¢des visando o
atendimento de novos participantes, levando em conta a importancia de suas histérias e
expectativas com as oficinas. Além de atores iniciantes e artistas da cena com mais experiéncia,

entre 2018 e 2019, comecei a abrir vagas para estudantes de escolas a fim de possibilitar

1 Este trabalho compde o acervo de producbes desenvolvidas no decorrer da pesquisa que venho
desenvolvendo no Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), sob orientac¢do da professora doutora Hebe Alves (PPGAC).
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atendimentos em comunidades. Posteriormente, no periodo de inicio da pandemia, em 2020, as
oficinas passaram a ser ministradas de modo online.

Toda esta experiéncia me instigou a criar uma temporada que ndo aguardasse a vinda destes
sujeitos diversos até o curso, mas que levasse essa experiéncia até os lugares onde estas pessoas
estdo. Do mesmo modo, para além do local, foquei na particularidade dos sujeitos, levando em
conta suas idades (criangas, jovens, adultos e idosos) e seus objetivos com a experiéncia teatral no
decorrer dos encontros (ocupagdo, experimentacdo, formacdo e/ou profissionalizagdo). Assim foi
desenvolvida a Temporada formativa Pedagogia do Ator, neste trabalho registrada.

Nesta temporada de 2022, as oficinas atenderam o publico infantil na Escola Municipal
Madrio Lago, localizada no Conjunto Américo Medeiros, zona Norte de Manaus; na comunidade Sdo
Pedro, bairro Campo Salles, zona Oeste; e na Casa Mamde Margarida, bairro Sdo José Operdrio,
zona Leste da capital amazonense. Ja o publico adolescente foi contemplado na Escola Estadual Cid
Cabral da Silva, bairro Cidade Nova, zona Norte; e na ja citada, Casa Mamde Margarida. E o publico
adulto foi atendido no Centro de Ensino de Jovens e Adultos (CEJA) Agenor Ferreira Lima no bairro
Aleixo, zona Centro-Sul; no Centro Cultural Uaté, bairro Sdo Lazaro, zona Sul; e no Projeto
Comunitdrio Amigos do Idoso que ocorre na Escola Municipal Dr. Raymundo Nonato de Magalhdes
Cordeiro, localizada no bairro Novo Aleixo, zona Leste. Também foram realizadas duas edi¢des de
oficinas voltadas especificamente para quem busca seguir carreira artistica, no Paldcio Rio Negro,
centro cultural localizado no Centro Histérico de Manaus.

O plano pedagdgico da temporada formativa se fundamentou em possibilitar a experiéncia
com a atuacdo e improvisacdo cénicas, tendo por principio, a promoc¢ao de vivéncias baseadas na
pedagogia do ator e atriz. Excetuando as ultimas duas edi¢des, voltadas para atores e atrizes em
formacao, posso afirmar que o objetivo do projeto era possibilitar vivéncias com a cena, aos diversos

publicos, levando em conta suas realidades de idade e de comunidade pertencente. Em sintese, nos

2 Como ja explicitado, anteriormente, as oficinas foram criadas em 2017 com o objetivo de possibilitarem
formacdo introdutdria ou continuada para atores, atrizes e demais artistas da cena que quisessem aprofundar
estudos e praticas em atuacdo e improvisagdo teatral, com foco no sistema Stanislavski. Com o aumento de
publico, que nem sempre visava a formagdo para uma carreira artistica, as oficinas comegaram a circular em
escolas e comunidades urbanas, o que possibilitou que os elementos trabalhados referentes a pedagogia do
ator, incorporassem as atividades num aspecto social e de contato com os conhecimentos teatrais, sem
obrigatoriamente, focar na formacgao de atores e atrizes.
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encontros do curso, os participantes puderam vivenciar a pratica experimental (exercicios e
vivéncias), criativa (trabalho técnico de criacdo de cenas, personagens, personas e estados cénicos)
e de compartilhamento estético (apresentacdo das cenas criadas no decorrer do curso). Portanto,
durante as oficinas, os participantes, em coletivo, tiveram a oportunidade de realizarem exercicios,
criarem cenicamente e compartilharem seus experimentos no final dos encontros com uma plateia
convidada.

Neste trabalho, registro principios de como venho desenvolvendo propostas em que, as
praticas desenvolvidas com comunidades em geral, estdo fundamentadas por meio de trabalhos
voltados para a formacao de atores e atrizes. O alvitre tem principio nos fundamentos da pedagogia
do ator e atriz e em sua constante reorganizacdo segundo as demandas dos contextos especificos,
como faixa-etaria, a localizacdo e os prdprios objetivos do participante da comunidade visitada.
Diante das bordas, brechas e barrancas que permeiam o fazer e pensar teatro na
contemporaneidade, este trabalho apresenta como territdrio de fronteiras, o processo de formacgao
de atores e atrizes e a experimentacdo ampliada para diversos sujeitos, fundamenta no proprio
processo formativo. Em poucas palavras, com foco no oficio do ator, compartilho a experiéncia de
um ator que compartilha conhecimentos com outros atores, bem como com ndo-atores,

possibilitando uma experiéncia de aprendizagem com a cena, fundamentada na atuacao.

Atu(agao) nas escolas publicas

As oficinas desenvolvidas nas escolas publicas, atenderam criangas (entre 08 de 12 anos),
adolescentes (entre 14 e 19 anos), jovens e adultos (entre 18 e 60 anos). Foram alcancadas 29
criangas do ensino fundamental |, em trés encontros; aproximadamente 30 adolescentes do ensino
médio, com dois encontros; uma média de 40 jovens e adultos do Ensino de Jovens e Adultos (EJA),
com dois encontros. Todas as visitas ocorreram durante o hordrio de aula dos estudantes das
instituicoes e acabaram movimentando a rotina destas escolas com a utilizacdo de salas para as
experimentagdes e ensaios, bem como, com a convocacao de pais e de toda a comunidade escolar
para as apresentacoes finais.

Propor o ensino de teatro dentro do ambiente escolar apresenta desafios particulares.
Quando se trata de pensarmos propostas teatrais para as criangas, nao fundamentadas apenas na

criacdo de uma obra final, percebo que o fazer, o experimentar e o ensinar teatro, torna-se ainda
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mais desafiador neste contexto. Além de trabalharmos com a quebra de uma légica aristotélica do
gue se trata fazer teatro dentro da escola, ainda é preciso restabelecer um caminho de didlogo com
o subjetivo — muitas vezes negado a faixa-etdria infantil —, frente a realidade de um didatismo
fechado em si, sem conexdao com conteudos, competéncias ou complexidades. Para tal, por vezes
serd necessario construir caminhos outros dentro do préprio espaco da acdao — o ambiente formal
de ensino —, constantemente, inserido em uma dinamica mais fechada as novas possibilidades
pedagdgicas. Trata-se de criar relacdes com o espaco, dialogar com regras e transforma-las, e
mesmo, provocar reflexdes acerca de incoeréncias, por meio da analise da funcionalidade de
praticas/repeticdes.

Também, ndo distante destas observacdes, estd a realidade do entendimento de arte a partir
de um senso comum. A escola nao distanciada da realidade da sociedade que a institui, expde estes
pensamentos de forma implicita, em suas dindmicas do dia a dia; quando ndo, de forma explicita,
em suas relagbes politicas e de poder. Por isso, estas praticas artisticas do projeto ao serem
desenvolvidas dentro da escola, acabam ganhando um carater didatico, afetivo e de provocacdo a
pensar a arte para além do sistema tradicional contextualista (BARBOSA, 1998). Estas abordagens
podem iniciar um caminho de entendimento da comunidade escolar, a respeito da arte enquanto

area de conhecimento tdo importante quanto o estudo da lingua nativa ou a matematica.

TS /-

Figura 1 — Realizacdo de exercicio no chdo, com as criancas da Escola Municipal Mario Lago.

IACA: Artes da Cena | Vol. V] n. 1 | ano 2022
ISSN 2595-2781

116



Diogo Ramon da Silva Costa

Manaus, Amazonas, Brasil.
Fonte: Acervo pessoal do autor | Fotografia: Murilo Barbosa.
No decorrer do processo, fez-se evidente a necessidade de mudanca de perspectiva sobre o

ensino da arte, sobretudo quando os estudantes foram convidados a participarem das oficinas no
mesmo horario das aulas de portugués e matematica (que ocupam mais de 70% da grade curricular
do ensino fundamental [). Iniciei os encontros provocando as criancas, a refletirem sobre a
importancia da arte, do teatro e dos atores na sociedade. A proposta/discurso que se criou com as
criancas estudantes, com o apoio destas minhas saudagdes iniciais, foi a da equivaléncia de
importancia na frequéncia desta atividade artistica teatral, em relagdo as outras atividades
costumeiras da escola. Ndo vou aprofundar as questdes acerca da necessidade de professores de
arte nas escolas e da realidade amazonense a respeito da ndo obrigatoriedade da presenca desses
profissionais no primeiro ciclo do ensino fundamental, mas destaco essa questdo como importante
e sistematicamente, colaboradora na manutencdo desta realidade detectada3.

Em dindmica com as particularidades da infancia, a proposta da pedagogia do ator
(STANISLAVSKI, 1983) presente nas diversas possibilidades de trabalho cénico, ocorreu nesta pratica
com as criangas e se fundamentou na realidade compreendida pelo viés da imaginacdo, da contacdo
de histdrias e da ludicidade. Como introdugao, na perspectiva da improvisacdo, as praxicas foram
diretamente amparadas pelo desenvolvimento de jogos draméticos e teatrais?, que abrangem tanto
os saberes populares sobre o jogar e brincar, como os conceitos teatrais da diretora norte-
americana Viola Spolin (1979), a respeito do jogo enquanto cena. O método do Etiud® (ZALTRON,
2015; VASSINA, 2015; RAMON, 2018), foi sendo desenvolvido aos poucos, por meio do contato com
as cangdes de Os Saltimbancos, de Chico Buarque, obra escolhida para ser trabalhada na escola.

Junto com as criancgas dessa edicdo, experimentei as possibilidades cénicas por meio de jogos que

3 Esta realidade n3o ocorre apenas no Amazonas, ou em sua capital, mas na maioria das secretarias de
educacdo estaduais e municipais do pais. Falo disso, pensando em alternativas possiveis como a que tive
contato morando em Campo Grande, no Mato Grosso do Sul, onde os professores de arte e educacdo fisica
sdo autorizados a darem aulas desses componentes para estudantes do primeiro ciclo do ensino fundamental
(12 ao 52 ano), e contam com formacgdo continuada para pensarem na realidade desta faixa-etaria estudantil.

4 Trata-se dos jogos de pique-pega, morto ou vivo e blablacéo.

5>E 0o método stanislavskiano focado na improvisagdo como elemento de criagdo. Sinteticamente falando,
baseia-se na criagdo cénica de atores por meio de improvisagdes baseadas em informag¢des do universo do
texto, previamente selecionadas e compartilhadas pela dire¢do do processo criativo.
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tem em sua natureza teatral, aspectos conceituais trabalhados no sistema Stanislavski (2009 e
2007). Entre estes: ‘tempo-ritmo’, a ‘liberdade muscular’, a ‘imaginacdo’ e principios de
‘autoconhecimento’®.

Com criangas, algumas etapas do plano do curso tendem a ocorrer com mais rapidez,
diferenciando-se das praticas com adultos, levando em conta o ‘tempo-ritmo’ da infancia, o que
chamamos popularmente, a energia das criangas’. E por conta disso que desde o inicio do processo,
o texto teatral Os Saltimbancos de Chico Buarque, ja estava presente nos dialogos, exercicios e jogos
propostos, ora na experimenta¢ao da corporeidade dos animais da obra, ora na realizagao de
exercicios fazendo uso das musicas da pega, as quais contém drama e dramaturgia
concomitantemente.

Esta possibilidade de criacdo por meio do texto foi aprofundada com as experiéncias de
mundo das criancas com os animais do texto. Suas impressdes foram reveladas por meio de didlogos
durante os encontros, e por intermédio de perguntas provocada a turma, que em falas e respostas
indiciavam suas interpretacdes a respeito do texto. Suas experiéncias eram expressas, também, na
realizacdo de movimentos e jogos que instigavam a memoria e a imaginacao individual e coletiva, e
no uso de elementos e acessérios como maquiagem, figurinos e aderecos que instigavam a criacdo
cénica mediante a improvisa¢ao e a contracenagao.

O mesmo ja ndo ocorreu com os adolescentes e adultos, com os quais foi possivel realizar a

pratica que venho chamando de proposta pedagdgica da investiga¢do ou da curiosidade, que estd

® Uso o termo ‘principios de autoconhecimento’ ao tentar explicitar que as praticas stanislavskianas
relacionadas ao processo de sistematizacao do trabalho de atores e atrizes, sempre estiveram ligadas aos
principios do que entendemos na atualidade como processo de autoconhecimento, ou processo de
conhecimento de si. O termo vai ser utilizado, mais tarde, por Stela Adler (1992), na primeira metade do
século XX. Exponho esta explicagdo acerca deste conceito, levando em consideragdao sua importancia na
investigacao de doutorado que venho desenvolvendo e de suas relagdes com o trabalho para atores e atrizes.

7 Cito o termo popular energia, para explicitar o que ocorre em processos de exercicios praticos com criangas.
E comum que professores ou recreadores que trabalham com o publico infantil, saibam como coletivos de
criangas, em sua maioria, desempenham atividades praticas com mais rapidez, sem cansaco imediato.
Portanto, durante as oficinas com o publico infantil, sempre deixei alguns jogos e exercicios a mais,
programados no plano pedagdgico, para o caso de os primeiros ja terem sido esgotados com repeti¢des. O
texto teatral escolhido para ser trabalhado em formato de Etiud, também ja ficava explicito durante todos os
jogos, falas e explicagdes. Isso fica evidente nos proximos compartilhamentos de experiéncias vivenciadas
com criangas em espacos ndo-formais de ensino, presentes neste registro.
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amparada por meio da provocac¢do de um universo® de detetives. Com os adolescentes do ensino
médio e com os jovens e adultos do EJA, trabalhei com o texto Romeu e Julieta de William
Shakespeare a partir de indicios de promoc¢do de suspeitas e de falas implicitas (que no contexto
cénico stanislavskiano podem ser assimiladas como subtexto) que provocam nos participantes a
busca pela descoberta do texto teatral em experimentacdo, e nos modos de se experimentar,
encenar ou criar cenicamente. Do mesmo modo, estas instigacdes sempre s3ao proferidas
acompanhadas de uma constante adaptacdo a realidade dos estudantes.

No caso dos adolescentes, trabalhei o contexto do baile dos Capuletos, onde os estudantes
poderiam no processo de Etiud, trazerem suas dancgas, seus modus de festas e as préprias crises que
acompanham os adolescentes deste tempo. A ideia foi promover um didlogo entre as
particularidades da faixa adolescente da atualidade com aquelas expressas pelo casal apaixonado
do drama shakespeariano de 1500. Esta proposta dialoga diretamente com um dos principios que
acompanha o curso — fundamentado numa dimensao educativa —: a Pedagogia do Oprimido de
Paulo Freire (1987). Do mesmo modo que no préprio sistema Stanislavski (STANISLAVSKI, 2007,
2009), desenvolve a ideia do que é o da “autonomia”. Neste contexto também é possivel entender
o conceito de autonomia como apoio para o campo da educacdo por meio da possibilidade da
construcao do pensamento critico, e no campo do teatro como liberdade para criar. Portanto, nao
considero interessante um processo baseado em cdpias, mas sim, uma proposta que promova mais
autonomia para a experimentacdo de possibilidades e de sensac¢des de prazer criativo.

Esta ideia das verdades absolutas e das cdpias e repeticdes, acompanham a sociedade em
diversos setores da vida. Dentro da educacdo, esta realidade chamada por Freire de educacdo
bancaria (FREIRE, 1987) se faz presente em varias metodologias estabelecidas como eficazes e ndo
passiveis de reavaliacdo. Ndo é a toa que a presenca do teatro promovido por docentes da area ou
artistas que promovam ac¢les culturais dentro das escolas, cause tanta euforia, em todos os
sentidos, haja vista a natureza contestadora e de subvers3o da prdpria linguagem teatral.

No caso dos estudantes do EJA, isso fica mais evidente, dada a realidade social destes

sujeitos e dos modelos aos quais os educadores e os préoprios estudantes, estdo inseridos e, em sua

8 Utilizo o termo ‘universo’ pensando na proposta de entender um estado, uma realidade coletiva,
amparando-me no conceito stanislavskiano de “universo da obra”, presente no método da Andlise-ativa
(STANISLAVSKI, 2007).
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maioria, obrigados a cumprirem. Nesta realidade, me deparei com estudantes que buscam terminar
as séries do ensino fundamental e do ensino médio almejando um bom emprego, um curso técnico,
ou mesmo o curso superior. No entanto, a imagem do atraso em meio ao sistema seriado, acaba
fazendo com que este publico da educagdo ocupe as margens das comunidades escolares. Isto é
afirmado preconceituosamente por muitos acerca do EJA, mas ndo dialoga com o que se encontra
na sala de aula.

Para quem quer ‘terminar os estudos’, como é popularmente conhecido o trajeto de
terminar o ensino médio no Brasil, o0 que mais importa é alcancar as notas necessdrias e ser
aprovado nas disciplinas. Este processo ocorre de forma acelerada no caso do EJA e, portanto, acaba
provocando uma ansiedade coletiva que se traduz na busca por resultados imediatos. Realizar esta
oficina com estudantes jovens e adultos, acrescentou mais uma provoca¢ao no ambiente escolar ao
trabalhar com o teatro: refletir e considerar modos de ensino-aprendizagem que perpassem a
avaliacdo fundamentada no recebimento de nota.

Durante o processo, a cada exercicio que eu propunha, varias perguntas acerca das notas
iam sendo feitas. Questionavam sobre como deviam realizar os exercicios e movimentos para
poderem obter uma nota maior, como deviam fazer de forma ‘certa’ a cena para ndo obterem nota
baixa e como deviam falar. Aos poucos, os estudantes foram entendendo que ja estavam ali,
gostando ou nado, obrigados ou ndo pela coordenacao; entdo resolveram aproveitar esta novidade
na rotina escolar para se divertirem entre eles, aliviando as tens6es da rotina escolar e do que vivem

fora da sala.
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Figura 2 — Didlogo com os estudantes do CEJA Agenor Ferreira Lima. Manaus, Amazonas, Brasil.
Fonte: Acervo pessoal do autor | Fotografia: Murilo Barbosa.

Todos, sendo a grande maioria dos participantes deste processo no EJA, tinham mais idade
do que eu, o que acabava gerando uma sensacao de que eles poderiam ndo levar tdo a sério as
praticas que estavam sendo desenvolvidas por mim?®. Portanto, levando em conta este diagndstico
inicial, a realidade espacial de uma sala de escola publica e a prépria questdao das vestimentas
tradicionais da escola formal, busquei propiciar alguns momentos de didlogos em roda de conversa,
sentados nas carteiras. O objetivo dos didlogos era deixar bem esclarecido o porqué de algumas
praticas, do mesmo modo que, aos poucos, provocar novas possibilidades de experiéncias aos mais
relutantes.

Essa comprovacdo de que eu ndo estava inventando algo sem sentido, ainda que
frequentemente, muitos estudantes numa primeira aula de teatro (no caso deles, uma rdpida

experiéncia teatral dentro da escola) acreditem estar participando de algo sem sentido, possibilita

% Aproveito para afirmar que pretendo escrever mais a respeito disso em préximos trabalhos, pois é uma
realidade que ja me acompanhou em varios outros lugares onde atuei como oficineiro, professor ou mesmo,
diretor teatral. Acredito ser importante o compartilhamento desta experiéncia, para a detec¢do da mesma
realidade com outros jovens artistas e educadores, num caminho de buscarmos juntos, novas estratégias que
beneficiem o processo de educagao, pensando no bem-estar do estudante, sem perder de vista o nosso bem-
estar enquanto artistas e educadores.
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um alivio para mim, enquanto oficineiro. Trabalhei com o EJA, as tradicionais cenas das lutas entre
Monteccios e Capuletos, e no decorrer da experimentagao cénica os estudantes acabaram por
agradecerem a realizacdo de alguns exercicios preliminares que colaboraram na elaboracdo de
movimentos e principios de agles fisicas a serem desempenhados na realizagcdo das cenas. Os
estudantes que no primeiro dia diziam desejar o fim precoce da pratica, terminaram pedindo a

permanéncia do processo, em forma de aulas continuas de teatro na escola.

Atu(acdo) nas comunidades

As oficinas desenvolvidas em diferentes comunidades da cidade de Manaus, atenderam a
faixa-etaria infantil, juvenil e da terceira idade (entre 09 e 60 anos). Foram alcangados mais de 80
criancas e adolescentes na Casa Mamde Margarida e na Comunidade Sdo Pedro do Bairro Campo
Sales, que juntos somam mais de cinco encontros; e mais de 30 pessoas da terceira idade no Projeto
Amigos do Idoso, com um encontro. Todos os participantes das atividades costumeiras das
comunidades foram avisados previamente pelos coordenadores dos projetos e instituicdes que
alocam estes encontros, permitindo deste modo, que as visitas da temporada das oficinas
alcancassem o maior niumero possivel dos comunitarios.

Vivenciei dois momentos na Casa Mamde Margarida, instituicdo pertencente a Igreja
Catdlica e cuidada pelas Irmas Salesianas. Trata-se de uma obra que abriga meninas em situacdo de
vulnerabilidade social, e propicia atividades educativas de ensino fundamental na escola da
instituicdo, atividades culturais e esportivas, bem como de apoio psicolégico. Nesta instituicdo,
ocorreram duas edi¢des das oficinas, onde ministrei encontros para criancas e adolescentes.

A experiéncia neste lugar abrange a perspectiva educativa e artistica do processo,
dialogando diretamente com a dimensao psicoldgica necessaria de atendimento as realidades das
estudantes participantes. Costumo realizar uma tradicional apresentacao de todos os envolvidos no
processo, no comeco de cada encontro ou edi¢cdo. Neste momento sao faladas informacdes basicas
como nome e idade e outras mais gerais como as expectativas criadas a respeito da participacao
nas oficinas, sonhos e projetos futuros de vida. Somente nesta apresentacdo, muitas foram as

informacdes relatadas e desabafadas pelas participantes.
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Estas informacdes de modo algum poderiam ficar distanciadas do processo. Ndo seria
necessario falar explicitamente sobre elas, mas é importante perceber que estes traumas e
problematicas explicitados nos relatos acompanham muito do nosso desenvolvimento enquanto
sujeitos e nossas atividades enquanto cidadaos. Pensando nisso, trabalhei a cena da Gata do texto
teatral Os Saltimbancos com as criancas e as personas femininas de Romeu e Julieta com as
adolescentes. Esta escolha gerou o a criacdo do experimento Julietas, denominado Julietes! para
muitas das envolvidas.

Pensar no futuro, avaliando o passado e aproveitando o presente, foi uma das possibilidades
encontradas para a realizacdo da pratica e para a provocac¢do de experimentacao e criagdo cénica.
Relacionada a esta escolha metodoldgica ou criacdo metodoldgica para o processo, escutei de uma
das participantes a seguinte indagac¢do: “O senhor é psicélogo também, ndo é? Porque o senhor vai
tentando encontrar o que ‘ta’ mais |4 dentro, e ndo se contenta com o que ja esta fora. Eu acho bom
e agradeco, para eu poder ir melhorando cada vez mais” (participante da oficina, informacao verbal,
2022). Esta afirmagdao me fez pensar que tal vivéncia, me permitiu acessar dois campos do sistema
Stanislavski, que ndo se findam na arte teatral, mas tem génese no que é ou pode ser a prépria vida.

Falo primeiramente a respeito da ideia de “autoconhecimento”, ja citada anteriormente com
os titulos de ‘liberdade criativa’ e de ‘autoestima’, no trabalho com as criangas da escola formal.
Esta ideia, que acompanha o processo formativo do ator, é algo importante para o processo de
constituicdo de todos nds, enquanto sujeitos e cidaddos. Deste modo, esta perspectiva atinge ao
mesmo tempo a dimensdao humana e artistica, o que dialoga com o conceito de arte e vida
(STANISLAVSKI, 1983).

Em segundo plano, esbogo a respeito do processo criativo em cena, nomeado muitas vezes
como construgdo do personagem ou criagdo do papel. Este processo que ndao ocorre
instantaneamente, mas demanda tempo e escavacdao de camadas das personas ou de estados
cénicos e/ou performativos, se assemelha ao processo de encontro com as particularidades,
realidades e traumas de nds mesmos enquanto sujeitos. No campo técnico, este processo

potencializa a criacdo do ator. No campo da vida, esta acdo colabora no processo de

10 Trata-se de uma brincadeira entre a semelhanca dos nomes Julieta e Juliete, e da representatividade que
Juliette, a cantora e ex-participante campea do reality-show Big Brother Brasil (2021) da Rede Globo, traz as
envolvidas no processo.
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autoconhecimento. Tais questdes foram muito trabalhadas no sistema a partir do método da
Memdria emotiva, que na maioria das vezes, acaba sendo mal interpretada e utilizada sem

fundamentagao sobre sua génese (CARNICKE, 2022).

Figura 3 — Imagem criada durante o exercicio realizado com as adolescentes da Casa Mamae
Margarida. Manaus, Amazonas, Brasil.
Fonte: Acervo pessoal do autor | Fotografia: Murilo Barbosa.

Deste modo, acredito que a pratica cénica vivenciada, ndo se encerrou apenas na demanda
de criacdo do plano do projeto, mas possibilitou também, acesso as novas informacdes e
descobertas pessoais, imprescindiveis no constante caminho do conhecer-se. Foi por causa disso
gue uma das educadoras da instituicdo ao assistir emocionada as apresentacdes finais da turma de
criancgas e de adolescentes, disse ter descoberto novas formas de ver as histérias que acompanham
estas meninas, ndo num sentido de poetizar as realidades, mas de ampliar os conceitos de empatia
e resiliéncia.

Muitas destas criangas, amparadas pelo desabafo musical da Gata de Os Saltimbancos, que
afirma ser pobre, mas se alegra ao ser livre, aproveitaram para discursar sobre seus sonhos,
compartilhando pela primeira vez a uma plateia o que imaginam de futuro e o que entendem por

felicidade. As adolescentes do experimento Julietas, desabafaram sobre suas vidas e vivéncias de
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adolescentes — muitas vezes ndo levadas em conta pela sociedade que s6 entende como importante
o desabafo dos adultos que trabalham, produzem e se cansam. Elas com suas vozes denunciaram
também no decorrer do processo constantemente o fato de apenas serem percebidas por estarem
ao lado de algum homem, como é o caso de paixao com certos ‘Romeus’. Também afirmaram que
estdo num processo de autonomia constante que demanda muito mais que forca de vontade, mas
também colaborac¢do da sociedade civil e politicas publicas efetivas dos governantes.

Posso afirmar que a Comunidade Sdo Pedro no Bairro Campo Salles compde praticamente
esta perspectiva politica, ética e humana. Os comunitarios sao atendidos pelo servigo social do
Conselho Tutelar da zona norte da capital e contam com o apoio da Area Missiondria Tarumd da
Arquidiocese de Manaus, que disponibiliza a prépria Igreja de Sdo Geraldo Maria Majella para
reunides, atividades culturais e de lazer para as criangas da comunidade, muitas dessas, em situacao
de vulnerabilidade social. Foi neste lugar em que tive a experiéncia de trabalhar em uma oficina —
gue mais pareceu um momento de animag¢do ou recreagao —, a pratica cénica a partir do texto Os
Saltimbancos, utilizando o drama da canc¢ado Bicharia que compde a obra teatral.

Estas criangas tiveram a oportunidade de criarem cenas por meio da letra da can¢ao do
espetaculo, por meio da brincadeira infantil experimentada conjuntamente com jogos tradicionais
e cantorias de roda. Nestes casos especificos, jogos tradicionais do Brasil como vivo ou morto ou
pique-pega faziam parte do processo inicial de ensino de teatro com criangas. A insercao destes
jogos nos permitiu criar um ambiente de liberdade criativa entre os participantes, algo que dialoga
com a ideia de game em Spolin (1979, p. 30), que propicia o agir e o aceitar das responsabilidades
comunitarias. Deste modo, ao desenvolver estas brincadeiras, indicios de cena vao sendo criadas e,
principios do trabalho do ator e da atriz que compreendo neste projeto como trabalho de atuacao,
vio sendo experimentados enquanto conhecimento que integra o campo do teatro'’.

Pensando num teatro que alcanga a todos, num aspecto humano e estético, que
compreende as mesmas perspectivas de experimentacbes possiveis aos mais jovens, sendo
proporcionadas também aos mais velhos. Entendo isto como a ideia e conceito do ser humano e

sua natureza criadora em potencial, justamente a génese do sistema Stanislavski. E neste sentido,

11 Me refiro aos elementos dos campos da atuacdo, que integram conteldos e curriculos da drea do teatro
como ensino, ainda que nao estejam sendo propriamente trabalhados como no caso dos cursos ofertados
para atores e atrizes.
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que a ideia do sonho, das expectativas de vida e do resgate ao espirito infantil?, estiveram
presentes no encontro desenvolvido com os participantes da terceira idade, pertencentes ao

Projeto Amigos do Idoso.

A s

Figura 4 — Didlogo realizado com as participantes do Projeto Amigos do Idoso. Manaus, Amazonas,
Brasil.
Fonte: Acervo pessoal do autor | Fotografia: Murilo Barbosa.

Mais de 20 idosas participaram do momento propiciado em formato de oficina (uso o género
feminino para identificar que a maioria das participantes do projeto sao mulheres). Trabalhei com
o texto Romeu e Julieta a partir das questdes dos sentimentos das personagens, o que acredito ter
sido um convite ao resgate de memdrias das participantes. As senhoras apds terem realizado os
exercicios preliminares e os momentos de movimentacao livre do corpo, foram convidadas a
encenarem criativamente as cenas que demonstram paixao em contato com o amor, e raiva em

contato com o ddio, mediante suas experiéncias de vida, o que ja se entende como o Etiud.

12 Estou falando a respeito do processo de trabalho com a imagina¢do, ponto chave no trabalho
stanislavskiano de constru¢do de personagens e da realidade do universo do texto; e do trabalho de retorno
aos elementos criativos da infancia como a espontaneidade, a quebra do receio pela
aprovacdo/desaprovacdo e a fisicalizacdo, apresentados por Viola Spolin, em seus métodos e processos
artistico-pedagdgicos com os coletivos populares estadunidenses.
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Este momento possibilitou a comunicacdo entre as participantes do projeto e a escuta de
todas as vozes, o que fez surgirem falas como: “Olha como ela fala”, ou “Ta’ vendo ‘s¢’, ela s6 é
caladinha”, serem proferidas entre as apresentacdes e momentos de descontracdo. Apds a
realizacdo da oficina, as participantes falaram que precisavam ir mais ao teatro e que ndo sabiam
gue se podia divertir tanto com esta vivéncia. Ressaltaram a surpresa pela ndo necessidade prévia
de decoragdo de texto durante a pratica, justamente uma agdo que elas haviam definido como

imprescindivel para o fendmeno teatral ocorrer, logo nas falas iniciais.

Atu(acao) nos centros culturais

As oficinas desenvolvidas em centros culturais da capital do Amazonas, atenderam a faixa-
etaria adolescente, juvenil e adulta (entre 15 e 60 anos). Foram alcancadas mais de 15 pessoas no
Centro Cultural Uaté no Bairro Séo Ldzaro, com dois encontros realizados, com uma turma formada
por convidados dos responsaveis pelo espaco. No Centro Cultural Paldcio Rio Negro, localizado no
Centro Histdrico da capital, as oficinas foram ofertadas gratuitamente ao grande publico com intuito
de possibilitar um momento focado no que se entende por profissionalizacdo, mas que considero
também um modelo de formacao continuada. Foram aproximadamente 30 pessoas que realizaram
suas inscricdes de modo online. Esta ultima, é a turma composta por pessoas que desejam seguir
carreira artistica, diferente da turma anterior supracitada.

No Uaté, a proposta desenvolvida conversou diretamente com a prépria realidade do espaco
da acdo. Um centro de ensino e pratica artistica que se localiza na prépria moradia da artista e dona
do espaco, Mara Pacheco. O espago segue a perspectiva artistica de sua criadora, nutre uma
conexao com a questdao do meio ambiente, da natureza e da relacdo desta com a arte. Nesta vivéncia
os participantes, que sdao frequentadores do espaco e moradores do bairro, compartilharam
criacBes cénicas por meio de Romeu e Julieta. Foram desenvolvidos exercicios e praticas corporais
iniciais focadas no trabalho de respiracdao, de massagem e toque, de alongamento e de dilatacdo
corporal. Iniciei a dindmica num tempo mais lento, levando em conta os desabafos pessoais de
situacGes cotidianas da vida, feitos pelos participantes, e a prdpria realidade do dia do encontro:
um sabado chuvoso. Os participantes que estavam concentrados no palco que integra o espaco

visitado, tinham a sua frente, a presenca de pdassaros que pousavam para comer os frutos que
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estavam nas arvores que ficam no local onde se forma a nave/plateia. Tudo isto, colaborou na
criacdo de uma atmosfera focada no didlogo com o meio ambiente e a realidade popular cénica,
haja vista a atuacao do espaco Uaté no bairro onde fica situado.

J4 a oficina desenvolvida para artistas e estudantes das artes da cena, ocorrida no Centro de
Manaus, com inscritos online, contou com a realizacdo de exercicios e praticas de criacdo e
compartilhamento cénico, bem como com a contextualizagdo aprofundada sobre o sistema e o
método do Etiud stanislavskiano. Os participantes criaram personas e cenas baseadas no texto Auto
da Compadecida de Ariano Suassuna (1927-2014). Todas as praticas foram desenvolvidas por meio
de exercicios, didlogos e experimentacdes cénicas. Os participantes tiveram a possibilidade de
experimentar o trabalho de ator e de atriz por meio dos fundamentos do que se entende por criacdo

e composicdo de personagens, colocando em pratica o métodos dos estudos stanislavskianos.

Figura 5 — Exercicio realizado com os participantes da oficina de profissionalizagcdo no Paldcio Rio
Negro. Manaus, Amazonas, Brasil.
Fonte: Acervo pessoal do autor | Fotografia: Murilo Barbosa.
Consider(agoes)

Este projeto realizado, foi contemplado no Edital Amazonas Criativo, contando com o apoio
da Secretaria de Estado de Cultura e Economia Criativa do Amazonas. Ao longo das 10 visitas,
alcancou mais de 250 participantes e mais de 600 pessoas que assistiram as apresenta¢des dos

experimentos cénicos finais de cada oficina realizada. Nessas vivéncias tive a oportunidade de
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escutar de pessoas que nunca haviam feito teatro, a vontade de seguir carreira profissional (nem
qgue fosse pela sensagdo momentanea provocada pela pratica); e de profissionais do teatro, o
desabafo de falar que se sentiram bem com o processo vivido (o que é importante de ser pensado
na realizagdao de processos criativos).

Ainda que soe superficial a afirmativa de que os artistas da area se sentiram bem com as
praticas vivenciadas, noto que tais asser¢des explicitam uma realidade: muitos profissionais da
cena, ndo se sentem bem com alguns processos aos quais estdo envolvidos. Isto pode ocorrer por
varias situagOes, seja pelas relagdes de trabalho, a falta de comunicagdo nao-violenta entre um
coletivo, ou mesmo pelo cansaco e desanimo provocados pelos anos de repeticio de métodos
adotados e nao refletidos. Aprofundarei melhor esta questdao no decorrer da investigagdao doutoral,
em desenvolvimento, que relaciona autoconhecimento, formag¢ao de atores e atrizes e processos
criativos cénicos para atores e atrizes.

A realiza¢do das oficinas dentro das escolas, para além da prépria proposta de trabalho com
o sistema Stanislavski, se firmaram também em minhas experiéncias passadas como professor de
criancas no ensino fundamental e de adolescentes no ensino médio. No entanto, escancararam
novas possibilidades de trabalho e apresentaram novos desafios a serem superados ou amenizados.
Sem contar a vivéncia profissional e afetiva proporcionada pelo contato com tantos sujeitos e o
retorno concreto do trabalho presencial apds o periodo mais grave da pandemia. Neste mesmo
sentido, as praticas desenvolvidas nas trés comunidades refletem um teatro que além de arte, é
promocao de salde mental e pratica social urgente.

Deste modo, registra-se com essas experiéncias, a reflexdo de que o fazer teatral e a pratica
da experimentacdo em diversos contextos que se transformam em salas de ensaios, podem vir
fundamentados de conceitos formativos da propria arte de atores. Sendo assim, ndo é verdade que
um publico participante de uma pratica em teatro — especificamente, em atuacdo teatral —, ndo
sendo composto por profissionais da cena tenha que ficar obrigatoriamente submetido as praticas
rasas. A ideia deste trabalho é registrar e provocar mais questionamentos acerca da fronteira entre
a experimentacdo e a formacdo. A partir dai perceber suas conexdes, distancias e importancias na

promocdo de vivéncias e experiéncias teatrais: humanas, sociais e artisticas.
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Resumo:

O presente trabalho disserta sobre os processos criativos adotados na montagem do experimento
Flor de obsessdo, tendo como pré-texto a obra Vestido de Noiva (1943) de Nelson Rodrigues,
utilizando a da cartografia como caminho para o didlogo sobre o corpo e sobre o feminino, temas
gue contribuiram para a construcdo deste trabalho. Apresentaremos os percursos da criacdo que
utilizou a cartografia (Cartografia KASTRUP, PASSOS, ESCOSSIA, 2009 e ROLNIK, 2011) como recurso
facilitador da construcdo do experimento Flor de Obsessdo. O processo criativo resultou na
encenacdo de um experimento cénico que ndo se pautou na encenacdo convencional, mas buscou
destacar as trajetdrias inventivas trilhadas, as indagacdes que surgiram no contexto do experimento
teatral. Esse fendbmeno particular define o teatro performativo, ou seja, uma das caracteristicas
primordiais desse estilo teatral é a &nfase no processo em andamento (FERAL, 2009).

Palavras-chave: Cartografia, Feminilidades plurais, Teatro performativo, Vestido de Noiva.

Abstract:

The present work dissects the creative processes adopted in the assembly of the experiment Flor
de obsessdo, having as pre-text the work Vestido de Noiva (1943) by Nelson Rodrigues, using
cartography as a way for the dialog about the body and the feminine, themes that contributed to
the construction of this work. We will present the paths of creation that used cartography
(Cartografia KASTRUP, PASSOS, ESCOSSIA, 2009 and ROLNIK, 2011) as a facilitating resource for the
construction of the Flor de Obsessao experiment. The creative process resulted in the staging of a
scenic experiment that was not based on conventional staging, but sought to highlight the inventive
paths taken, the questions that arose in the context of the theatrical experiment. This particular
phenomenon defines performative theater, that is, one of the primary characteristics of this
theatrical style is the emphasis on the ongoing process (FERAL, 2009).

Keywords: Theater play, Plural femininities, Performative Theater, Vestido de Noiva (Wedding
Dress).
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1. INTRODUCAO

O presente trabalho disserta sobre uma experiéncia de pesquisa-criacao desenvolvida a
partir da obra Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, realizada na cidade de S3o Luis - MA com
cinco jovens atores e estudantes de teatro. E importante ressaltar que o conhecimento prévio da
obra ndo foi um pré-requisito para a participacdo no processo criativo, o qual durou
aproximadamente seis meses. A cartografia foi o método utilizado nos laboratérios de criagao, cujo
principal propdsito foi contribuir para a construgdo dos elementos narrativos do roteiro utilizado na
apresenta¢dao do experimento denominado Flor de Obsessdo e na exposi¢ao escrita da pesquisa
artistica.

O texto resultante do trabalho ndo pretendeu contar uma histéria com comeco, meio e fim,
mas entrecruzar varias histérias numa narrativa ndo linear. No texto e na encenagdo 0 nosso
propésito foi evidenciar os caminhos criativos que seguimos, os questionamentos que emergiram
dos laboratdrios teatrais, tal fenbmeno caracteriza o teatro performativo, pois “uma das principais
caracteristicas desse teatro é que ele coloca em jogo o processo sendo feito” (FERAL, 2009, p. 209).

Diante disso, o método do jogo teatral foi um facilitador para que os participantes se
integrassem no processo, desenvolvendo capacidade criativa e estado jogo?, pois conforme Beatriz
Cabral, (2007, p. 49) “a apropriacdo e reconstrucdo da narrativa, pelos participantes, implicam sua
atualizacdo para questdes que lhes sejam significativas”. Buscou-se despertar, portanto, um
sentimento de pertencimento, criando possibilidades de comunicacdo com a obra que serviu como
um pré-texto para a experimentacao.

O principal objetivo da investigacdo foi: reconhecer os caminhos propicios para a
construgdo/criacdo de um experimento cénico, partindo do ideal de feminino presente em Vestido
de Noiva, de Nelson Rodrigues. Neste processo, para além das descobertas acerca do feminino,
foram encontradas ferramentas metodolégicas que foram Uteis a realizacao deste trabalho: aliancas
entre corpos diversos, feminilidades plurais, subjetividades e narrativas que apontavam para

territdrios criativos a serem explorados.

2. CARTAS DA OBSESSAO: caminhos metodoldgicos de uma pesquisa-criacdo

1 Consiste num “conjunto de sensacdes fisicas, psicoldgicas e até mesmo sinestésicas que provocam estimulos
como foco, disponibilidade, prontidao, presenca, acdo instintiva, raciocinio apurado e conhecimento espacial”
(CIBULSKI, 2022, p. 8).
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O processo de investigacdao do experimento Flor de Obsess@o se originou nas disciplinas
Pratica de Extensdo | e ll, do curso de Licenciatura de teatro (UFMA). A pesquisa foi dividida em duas
etapas, sendo a primeira desenvolvida na disciplina Pratica de Extensdo | e teve como principal
objetivo desenvolver uma investigacdo baseada nas personagens Alaide, Lucia e Madame Clessi, por
meio da analise da estrutura dramaturgica da obra Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues.

Nesta primeira etapa do processo trabalhou-se com a escrita de cartas enderecadas as
personagens Alaide, Licia e Madame Clessi. As cartas descreviam as vivéncias nos processos de
criacdo e abordavam experiéncias pessoais dos/as atores/atrizes, bem como, questionamentos que
emergiram durante os laboratérios. As respostas escritas eram dadas pelos/as préprios/as atuantes
gue buscaram imaginar os possiveis retornos que Alaide, Lucia e Madame Clessi poderiam dar as
suas cartas. Estes materiais serviram como diario de bordo, e também, como elementos para a
construcdao da narrativa de Flor de Obsessdo. Tais procedimentos alinham-se as perspectivas do
método cartografico, o qual transforma em "conhecimento” e “modos de fazer” os elementos da

producgdo escrita, desenhos ou diagramas, conforme o fragmento abaixo:

H4 uma pratica preciosa para a cartografia que ¢ a escrita e/ou o desenho em um didrio
de campo ou caderno de anotagles [...] Podemos dizer que para a cartografia essas
anotagdes colaboram na produgdo de dados de uma pesquisa e tém a fungdo de
transformar observagdes e frases captadas na experiéncia de campo em conhecimento e
modos de fazer. Ha transformacdo de experiéncia em conhecimento e de conhecimento
em experiéncia, numa circularidade aberta ao tempo que passa. (KASTRUP; PASSOS;
ESCOSSIA, 2009, p. 69-70).

A concepc¢do de Kastrup, Passos e Escéssia (2009) acerca da pratica da escrita e/ou do
desenho em um didrio de campo ou caderno de anotagdes encontra correspondéncia com o
processo descrito acima, no qual se envolveu a escrita de cartas dirigidas as personagens Alaide,
Lucia e Madame Clessi, durante a fase inicial do processo de criacdo teatral. No ambito do método
cartografico, tais anotacdes em didrios de campo ou cadernos de anota¢des colaboraram na
producdo de dados da pesquisa, convertendo observacdes e frases apreendidas na experiéncia de
campo em conhecimento e modos de atuacdo. Essas anota¢bes engendraram uma transformacao
da experiéncia em conhecimento e vice-versa, num ciclo aberto e permeavel ao fluxo do tempo.

Neste sentido, as cartas (escritas pelos/as atuantes) operacionalizaram a circularidade
mencionada acima: transformando experiéncias em conhecimentos e conhecimentos em
experiéncias. Oferecendo materiais criativos para a construcdo do roteiro do experimento cénico.
Através das cartas escritas os/as atuantes criaram-se espacos de afeto, de confissdo e partilha que
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potencializaram a experiéncia criativa. Diante disso, “esses relatos ndo se baseiam em opinides,
interpretagGes ou andlises objetivas, mas buscam, sobretudo, captar e descrever aquilo que se da
no plano intensivo das forcas e dos afetos” (KASTRUP; PASSOS; ESCOSSIA, 2009, p. 70).

No contexto da pratica criativa em questdo, as missivas elaboradas pelos atores e atrizes
delinearam suas vivéncias no processo de criacdo, exploravam experiéncias pessoais e levantavam
guestionamentos que emergiram durante os laboratérios. Essas correspondéncias desempenham
um duplo papel, ao funcionarem como um didrio de bordo, registrando o percurso e as reflexdes
dos participantes, e como elementos fundamentais para a elaboragao de "Flor de Obsessao". Tais
procedimentos se alinham as perspectivas do método cartografico, uma vez que convertem em
"conhecimento" e "modos de atuacdo" os elementos decorrentes da producdo escrita, dos
desenhos e dos diagramas (KASTRUP; PASSOS; ESCOSSIA, 2009, p. 70).

Tais fendmenos foram observados no contexto dos laboratdrios de criacdo, onde foram
experimentadas cenas em grupos, utilizando fragmentos de Vestido de Noiva e suas relagdes com
varios espacos de um casardo (Figura 1), de estilo colonial, situado no Beco Catarina Mina, Centro
Histérico de Sdo Luis - MA. Na apresentacdo publica do experimento trabalhou-se com cenas
itinerantes, que exploraram a “geografia” do casarao.

A segunda fase da pesquisa teve como objetivo a investigacdo pratica da obra Vestido de
Noiva, estabelecendo um paralelo entre as vivéncias e depoimentos dos/as intérpretes acerca de
suas relagOes afetivas e sociais. Dessa forma, ao longo do processo pratico foram encontrados
elementos que conduziram tal investigacdo, entre eles estdo temas como as feminilidades? e as
relacGes de amores obsessivos vivenciados por algumas atuadoras, estabelecendo conexdes com
0s amores apresentados no texto.

A segunda etapa da investigacdo resultou na escritura de um roteiro de acdes com as
reflexdes, achados e vivéncias dos/as atuantes, tomando como base o texto Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues. O experimento foi intitulado Flor de Obsessdo, por causa da énfase nas relagdes
afetivas obsessivas e abusivas experimentadas tanto pelas personagens quanto por alguns/as
intérpretes. Para isso, buscou-se fundamento na cartografia, que pode ser definida da seguinte

forma:

2 Utilizamos a palavra “feminilidade” no plural porque acreditamos que se trata de um processo de constru¢io
social multiplo e que intersecciona varias diferengas tanto sexuais quanto socioeconémicas (SILVA et al, 2013).
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A cartografia, relacionada ao mesmo tempo com o mapa e com o diagrama, traga a forma
que tomam os mecanismos de poder quando se espacializam (...) mas pode operar também
como uma “maquina abstrata que expde as relagGes de forgca que constituem o poder”
deixando-as assim as descobertas e abrindo vias de possivel resisténcia e transgressao
(PRECIADO, 2008, p. 9, traducdo nossa3).

A concepcdo de Preciado (2008) acerca da cartografia, que se relaciona tanto com o mapa
guanto com o diagrama, descreve sua capacidade de tragar a forma que os mecanismos de poder
assumem ao se espacializarem. Além disso, a cartografia pode operar como uma "maquina
abstrata" que visibiliza as relacdes de forca, presentes nas estratégias do poder, permitindo sua
analise, revelando-as e abrindo veredas para possiveis resisténcias e transgressoes.

Essa concepcdo pode ser relacionada aos processos criativos do experimento "Flor de
Obsessdo". Durante a segunda etapa da investigagdo, os participantes desenvolveram um roteiro
de acdes com base no texto "Vestido de Noiva", de Nelson Rodrigues. Nesse roteiro, incorporaram
suas reflexdes, descobertas e vivéncias, destacando as relagdes afetivas obsessivas e abusivas, tanto
das personagens quanto de alguns dos/as préprios/as intérpretes.

Assim, o roteiro de a¢des no experimento "Flor de Obsessao" pode ser compreendido como
uma forma de cartografia. Ele registra e mapeia as relagdes de poder presentes nas relagdes afetivas
obsessivas e abusivas, seguindo a ideia de Preciado (2008) de que a cartografia expoe as relacdes
de forga que constituem o poder. Dessa forma, o roteiro atua como uma "maquina abstrata" de
cartografia, permitindo uma analise critica das dindmicas de poder e abrindo caminhos para
possiveis formas de resisténcia e transgressdo. O carater cartografico do experimento "Flor de
Obsessdo" reside na sua capacidade de mapear e expor as estratégias de poder presentes nas
relagdes afetivas obsessivas e abusivas. Ao fazer isso, ele possibilita a reflexdo critica e a abertura
de possibilidades para resisténcia e transformacao dessas dindmicas.

O trabalho em questdo ndo objetivou uma obra acabada/fechada a ser apresentada ao
publico, bem como, ndo pretendeu tracar metodologias rigidas para a criacdo teatral. Todo o
percurso da investigacdo foi guiado pela pratica artistica, exigindo estratégias que contribuissem

para a potencializacdo das problematizacdes e das inquietagdes surgidas durante a pesquisa. A

3 (..) la cartografia, relacionada al mismo tiempo con el mapa y con el diagrama, dibuja la forma que toman los
mecanismos del poder cuando se espacializan (...) pero puede operar también como una “maquina abstracta que
expone las relaciones de fuerza que constituyen el poder “dejandolas asi al descubierto y abriendo vias posibles
de resistencia y transgresion (PRECIADO, 2008, p. 9, tradugdo nossa).
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trajetdria investigativa foi registrada por meio de recursos audiovisuais e escritos que colaboraram

para a construgao deste relato.

FIGURA 1- EXPERIMENTAGAO CENICA COM OS ESPAGOS DO CASARAO. Fonte: Arquivo Pessoal, 2022.

O processo de cria¢cdo foi conduzido por elementos que surgiram ao longo das etapas da
investigacdo. Estes elementos emergentes foram os fios condutores da trajetéria trilhada, assim
como da estética que viria a ser estabelecida na encenacdo. Levou-se em consideracdao os menores
detalhes nos laboratdrios de criacdo: fossem objetos, discursos ou o préprio sujeito atuante, para
gue se pudesse tracar os caminhos que levariam ao lugar esperado (mesmo quando ndo se sabia
ainda aonde chegar).

Eduardo Passos, Virginia Barros e Liliana da Escéssia (2009, p.17), no livro Pistas do Método
da Cartografia, traz o desafio de realizar uma inversdo de sentidos da pesquisa, pois a cartografia

ndo se ocupa de alcancar metas pré-fixadas, mas os saberes se consolidam no caminhar, a trajetoria
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determina o desenho da investigacdo. E provavel, contudo, que algo se perca, pois, todo caminho
trilhado leva em consideragao escolhas de quem caminha por ele, contudo, a cartografia permite
dialogar com os elementos heterogéneos, considerados necessdrios para tecer reflexdes,
reconhecendo a existéncia de outras trajetdrias possiveis.

A trajetéria de investigacdo foi marcada por rastros que abriram veredas para diversas
paisagens, os quais conduziram os/as pesquisadores para lugares inesperados. Estruturou-se, assim,
uma experiéncia sempre viva, focada nos vestigios que emergiram da sala de ensaio, pois como
assinala Suely Rolnik* (2011, p. 31) “cartografar é ter o corpo e o olhar sensivel as informagdes que
Ihe atravessam”.

Com base em tais reflexdes, a cartografia foi um método para caminhar pelas veredas do
processo criativo em analise, bem como, construir os caminhos e os elementos que constituiram o
experimento cénico Flor de Obsessdo. Pois de acordo com Ferracini et al (2014, p.228) “para os
cartégrafos, pesquisar, ndo é necessariamente interpretar o mundo, nem compreender a realidade,
mas acima de tudo trata-se de produzir o mundo, construir realidades”. E neste contexto que se
propde, com a presente pesquisa, criar possibilidades de analise do funcionamento dos elementos
criativos que constituiram o percurso, tracando os caminhos que levaram ao produto final, mas que

paradoxalmente ainda ndo se fechou, pois estara sempre em processo.

2.1. TRAVESSIAS E ATRAVESSAMENTOS: Laboratérios de Criacao

Ponto de Partida...

Os encontros ocorreram em um casarao de estilo colonial situado no Beco Catarina Mina, no
coracdo do Centro Histérico de Sao Luis, no Maranhdo. No primeiro encontro, notou-se que alguns
participantes ndo se conheciam, mas rapidamente estabeleceram um vinculo por conta do tépico
do casamento suscitado pela leitura prévia da obra "Vestido de Noiva". O debate em torno dessa

tematica surgiu espontaneamente entre os participantes, e alguns compartilharam seus sonhos

4 Filésofa e psicanalista brasileira, atua como critica de arte, curadora e professora universitaria. Exilou-se na
Franga, entre 1970 e 1979, por causa de perseguicdes politicas durante o regime militar. Em seu regresso fundou
o Nucleo de Estudos da Subjetividade da PUC-SP, onde atua como docente até o presente. Fonte:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Suely Rolnik.
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relacionados ao assunto, expressando o desejo de se casar vestindo trajes tradicionais, como
vestido branco, véu, grinalda e outros aderecos. No entanto, outros participantes nao
compartilhavam dessa concepcao e teceram severas criticas acerca do casamento e das concepgdes
hegemonicas de familia.

Aproveitando a discussdo, o encontro teve inicio com a leitura do texto, com os atores
formando um circulo e a leitura seguindo a ordem em que estavam sentados. Apds a primeira
leitura, as personagens foram distribuidas entre os intérpretes, levando em consideracao a divisao
por cena e ato presente no texto original. Dessa forma, prop0s-se uma leitura dramdtica das cenas,
e essa dindmica continuou até o final do texto.

Essa proposta teve como objetivo permitir que os atores se apropriassem da obra,
desconstruindo-a e decompondo seus elementos para estabelecer uma relagao mais horizontal com
os outros elementos da linguagem teatral. O propdsito foi utilizar a obra "Vestido de Noiva" como
um ponto de partida, um pré-texto, para a experimentagao, seguindo o conceito apresentado por
Biange Cabral (2007, p.52), que afirma que o pré-texto fornece o contexto para a realizacdo e o
desenvolvimento do jogo teatral, visando potencializar e estabelecer fronteiras para a criagao
artistica.

A funcdo e a importancia do texto reside naquilo que ele ird implicar, principalmente na
acao, permitindo que cada intérprete desconstrua o texto para revelar quem sao, onde estdo e o
gue estdo fazendo por meio do jogo estabelecido. O objetivo foi explorar a multiplicidade e as
possibilidades de conexdes que cada ator pdde estabelecer por meio do trabalho com as
personagens, seus corpos e outros elementos da linguagem teatral.

Conforme as experimentacdes avangavam, os fragmentos retirados do texto foram se
modificando cada vez mais, chegando ao ponto de ndo se manterem idénticos ao trabalho original
de Nelson Rodrigues. Isso ocorreu devido a no¢do de multiplicidade adotada no processo criativo,

Ill

a qual “ndo tem nem sujeito nem objeto, mas somente determinacdes, grandezas, dimensées que
ndo podem crescer sem que mude de natureza (as leis de combinacdo crescem entdo com a
multiplicidade)” (Deleuze & Guattari, 2011, p. 16).

Nos encontros iniciais, também foram realizadas discussGes sobre a biografia do autor,
Nelson Rodrigues, e o contexto histérico da peca em questdo. Essas reflexdes deram origem a varias

consideracdes acerca das personagens e de suas redes de acdo.
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O/a ator/atriz narrador/a-contador/a: um/a cartografo/a?

Na primeira etapa dos nossos laboratdrios de criagdo, empreendemos a problematizagdo
dos processos de atuacdo teatral ilusionista. A pratica fundamentou-se nas concepgdes do teatro
brechtiano, o qual intentou desmantelar a quarta parede, inserindo o publico na representagao
teatral (SILVA, 2013). Para Brecht, os atuantes ndo deveriam negligenciar o publico, mas estabelecer
um dialogo ativo com este, interpelando-o (SILVA, 2013). Os/as intérpretes, portanto, fazem uso da
narragao como um recurso para construir suas personagens, como ressalta Rosenfeld (2006, p. 161):
"O ator épico deve narrar o seu papel, com o gesto de quem apresenta um personagem, mantendo
certa distancia deste". Nesse contexto, o ator e a atriz estabelecem um "jogo dificil entre a
metamorfose e o distanciamento" (ROSENFELD, 2006, p. 161), pois somente podem se distanciar
daquilo que ja se aproximaram, e, assim, devem se aproximar da personagem para, em seguida, se
distanciar (SILVA, 2013).

Com base nessas reflexdes, desenvolveu-se um exercicio pratico no qual os/as intérpretes
buscaram identificar-se com as personagens, procurando similaridades nas caracteristicas e
vivéncias. Apds esse processo de identificacdo, trabalharam-se metodologias para narrar a
"personagem”, levando em consideracao o que Silva (2013, p. 56) assinala: "Assumir o papel de um
narrador implica em um desdobramento, em um jogo no qual o ator deve oscilar entre o
personagem (o sujeito da a¢do) e aquele que narra (o ator, mas ndo exatamente ele, uma vez que
se trata do ator em estado cénico)".

Assim, iniciou-se um jogo no qual cada integrante desenvolveu uma narrativa sobre si
mesmo/a, como se estivesse observando-se de fora. Utilizando a terceira pessoa, cada integrante
exp0s aspectos de sua personalidade, compartilhando algumas histérias de vida e particularidades
dentro do jogo. O segundo exercicio manteve uma perspectiva mais descritiva, no qual cada
integrante dirigiu-se a uma cadeira localizada no centro da sala e descreveu detalhadamente os
colegas e o espaco circundante.

O jogo subsequente ocorreu da seguinte forma: pediu-se que caminhassem pelo espaco,
mantendo o olhar fixo nos olhos do/a outro/a jogador/a, reforcando constantemente essa instrugdo

para que ndo perdessem essa conexao visual. Essa relacdo por meio dos olhares tornou-se crucial
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para o desenvolvimento do processo, pois auxiliava na concentracdo e sinalizava a transicdo entre
as cenas durante a apresentacao do experimento "Flor de Obsessdo". Em seguida, solicitou-se que
deitassem e, com o auxilio da musica, conduziu-se um momento de relaxamento. Posteriormente,
foi concedido um tempo para que cada intérprete explorasse as possibilidades de experimentagao
com o préprio corpo, buscando uma percepc¢ao ampliada, descobrindo os limites e as resisténcias
individuais.

Em seguida, acrescentou-se uma nova instrugdo: todos deveriam levantar-se e retomar a
caminhada, porém, agora, deveriam lembrar-se do texto e incorporar as caracteristicas da
personagem Alaide a seus corpos. Cada intérprete criou a sua propria personagem. Todos/as
reconstruiram a cena da chegada de Alaide ao cabaré e sua busca por Madame Clessi, no primeiro
guadro, intitulado "Plano da Alucinacdo" (essa divisdo faz referéncia a forma como Nelson
Rodrigues organizou o texto original). Os/as intérpretes procuraram, entdo, Madame Clessi nos
diversos espacos do casardo, e o0 jogo passou a explorar as possiveis relacGes entre o ator/atriz e o
ambiente. Em determinado momento, eles permaneceram em pé sobre algumas cadeiras
espalhadas estrategicamente pela sala de ensaio e explanaram sobre quem era a personagem
Alaide, suas motivacdes, inquietacdes e interesses.

Dessa maneira, os intérpretes expuseram suas percep¢cdes acerca da personagem
trabalhada. O objetivo com as experiéncias desenvolvidas, tendo o ator/atriz como narrador/a, foi
desconstruir a nocdo classica da personagem, conforme assinala Silva (2013, p. 56): "Os multiplos
desenvolvimentos da explora¢do das a¢des realizadas em cena, tanto no teatro como na danga, e a
utilizacdo das experiéncias pessoais dos atores, gradualmente conduzem ao desaparecimento da
noc¢ao classica de personagem".

No ambito da concepcao cartografica, a atuacdo do cartégrafo encontra-se intrinsecamente
entrelacada com as estratégias de formacdo do desejo no ambito social (ROLNIK, 2011).
Independentemente dos setores da vida social que o cartégrafo escolhe como objeto de estudo, o
cerne da sua pratica reside na atencdo as estratégias do desejo presentes em qualquer fendmeno
da existéncia humana que ele se propde a investigar. Seu escopo abarca desde movimentos sociais,
formalizados ou ndo, até as transformacdées da sensibilidade coletiva, a violéncia, a delinquéncia, os
fantasmas, o inconsciente e os quadros clinicos de individuos, grupos e massas, sejam eles

institucionalizados ou ndo (ROLNIK, 2011).
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Conforme Rolnik (2011), as referéncias tedricas adotadas pelo/a cartégrafo/a sdo de menor
relevancia. Para ele/a, a teoria é, em si mesma, uma forma de cartografia, sendo construida
conjuntamente com as paisagens cuja formacdo ele/a acompanha, inclusive a teoria aqui
apresentada. Nesse sentido, o/a cartégrafo/a absorve conhecimentos de diversas origens, sem
qgualquer tipo de preconceito em relacdo a frequéncias, linguagens ou estilos. Tudo o que se revelar
pertinente aos movimentos do desejo e servir para dar forma a expressao e criar significado é
acolhido. Dessa forma, todas as abordagens sao aceitaveis, desde que as saidas sejam multiplas
(ROLNIK, 2011). E por esse motivo que o cartégrafo se vale de fontes das mais variadas, ndo apenas
textuais e tedricas. Seus recursos conceituais podem emergir tanto de um filme como de uma
conversa ou de um tratado filosofico, por exemplo (ROLNIK, 2011).

A partir dessas reflexdes, é possivel afirmar que o/a ator/atriz-narrador/a pode ser
compreendido/a como um/a genuino/a cartdgrafo/a cénico. Assim como o/a cartdgrafo/a se dedica
a compreender as estratégias do desejo no campo social, o/a ator/atriz-narrador/a se empenha em
desvendar as motivacdes e anseios das personagens, adentrando a geografia dos afetos. Ambos
compartilham o objetivo principal de explorar as intensidades que percorrem seus corpos e 0s
corpos com os quais interagem, buscando expressa-las por meio de uma linguagem que cria sentido
e estabelece conexdes multiplas (ROLNIK, 2011).

Tanto o/a ator/atriz-narrador/a quanto o/a cartografo/a se apropriam de uma ampla gama
de referéncias e fontes de conhecimento. Ambos/as evitam se limitar a uma Unica area de estudo,
uma vez que sua busca se direciona a compreender e interpretar a complexidade da existéncia
humana. Seja nos movimentos sociais, nas mutacdes da sensibilidade coletiva, na violéncia ou até
mesmo nos aspectos mais intimos do inconsciente, suas escolhas conceituais sdao orientadas pela
busca da expressdo das forcas e poderes que constituem seus corpos. Assim, utilizam-se de diversas
linguagens e composi¢des para criar pontes e estabelecer uma travessia entre os territdrios dos
afetos (ROLNIK, 2011).

Dessa forma, a figura do/a ator/atriz-narrador/a revela-se como um/a cartégrafo/a cénico,
navegando entre as paisagens emocionais, as narrativas e os espagos teatrais, buscando mapear as
estratégias do desejo e desvelar as multiplas possibilidades de expressdo. Ao assimilar a pratica

cartografica, o/a ator/atriz-narrador/a se apropria de uma abordagem enriquecedora, que
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transcende as fronteiras tedricas e técnicas tradicionais, permitindo a criacdao de performances e

experiéncias teatrais que dialogam de forma sensivel e profunda com o publico.

Fronteiras da Presenca: “poesias da a¢ao”

Analisando a necessidade de exercicios voltados ao trabalho com presenca do/a ator/atriz
na cena, resolvemos trabalhar com um jogo onde os/as intérpretes explorassem agdes fisicas, o
objetivo era responder corporalmente aos estimulos propostos pelos mediadores. Para Burnier
(2001, p. 35) “o ator é o poeta da agdo. A sua poesia reside, sobretudo e antes de mais nada, em
como ele vive e reapresenta suas acdes assim desenhadas e delineadas. Independentemente do
tipo de teatro que faga, a sua poesia estard sempre em como ele representa, por meio de suas
acoes, para os espectadores”.

O corpo e o0 movimento assumem relevancia na expressao artistica, embora em contextos
diversificados e multiplos. Diante disso, o corpo do/a ator/atriz opera aciona mecanismos da
cartografia como uma metodologia que vai além da escritura de mapas, concentrando-se na
compreensao das multiplas facetas de um fenémeno (ROLNIK, 2011). Rolnik (2011) equipara o papel
do/a cartégrafo/a ao do/a pesquisador/a, destacando a sensibilidade do olhar meticulosamente
trabalhada para captar as forcas que operam além do visivel. Assim como o/a cartégrafo/a, o/a
ator/a triz realiza o mapeamento das potencialidades para a criacdo de mundos, ressaltando que o
pleno funcionamento do desejo é uma incessante fabricacdo de mundos, oposto ao caos (ROLNIK,
2011).

No campo das artes cénicas, a pesquisa encontra afinidade com a metodologia cartografica,
especialmente ao considerar a subjetividade como parte de suas forcas criativas. A pesquisa em
artes cénicas exige o acompanhamento histdrico e subjetivo, imerso nesses dois vetores
insepardveis e em constante movimento. Assim como a cartografia se desenvolveu ao mesmo
tempo em que certos afetos eram revisitados, a pesquisa em artes cénicas também busca fluir e
acompanhar a transformacdo do objeto sensivel, sobretudo na contemporaneidade. Essa fluidez
metodolégica se mostra pertinente, dada a natureza dos fenomenos, experiéncias e

acontecimentos efémeros que compdem as artes cénicas. A abertura a interferéncia da
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subjetividade do pesquisador é necessaria, considerando sua imersdao no contexto do objeto de

estudo (ROLNIK, 2011).

FIGURA 2: OBJETOS DE ESTIMULO PARA A CRIACAO CENICA. Fonte: Arquivo pessoal, 2022.

Comecou-se com um jogo denominado: “caminhada pelo espaco®”, sempre mantendo
relagdes com os olhares do/a outro/a e estimulos (sonoros, tateis e visuais) foram criados através
do uso de objetos (como no exemplo da Imagem 2). Foram constituidas sonoridades e
espacialidades, os quais deveriam ser respondidos corporalmente. A partir disso, criou-se uma cena
para o atropelamento de Alaide, que consistiu em: eles/as caminhavam aleatoriamente pela sala de
ensaio e na emissao de um som estabelecido recriaram corporalmente o impacto de um acidente

de carro. Os/as intérpretes foram estimulados a repetir e recriar exaustivamente este impacto,

5 Inspirado no jogo “Caminhada no Espaco N2 2” que tem por objetivo “sentir o espaco a volta dos/as intérpretes”.
0 foco do jogo é experimentar a sustentacdo de si mesmo ou permitir que a substancia do espago realize esta
sustentacdo, considerando a instrugdo. Os jogadores devem caminhar pelo espago, buscando se sustentar ou
deixar que o espago e sua substancia os sustentem (SPOLIN, p. 73, 2007).
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depois o estimulo desse impacto era com o corpo do/a outro/a, o contato com alguém causaria esse
choque.

Nos laboratdrios teatrais tinhamos por base um processo coletivo de criacdo, tanto da cena,
guanto do texto, construido a cada experiéncia. Neste processo, "o foco da criagdo ndo estd em
ideias preconcebidas” e muito menos se tinha a obrigacdo de seguir fiel e unicamente a dramaturgia
de Vestido de Noiva, mas “na criagao, por parte do grupo de atores, de um espetdculo a partir de
suas proprias experiéncias" (DUNDJEROVIC, 2007, p. 155). Neste principio de investigar e confrontar
as personagens da obra, a fim de conhecé-las ou entendé-las, presentificamos também nossas
experiéncias, conectando as histérias presentes na trama. Misturando, dessa maneira, o real e o
ficcional.

O experimento Flor de Obsessdo também se pautou nas vivéncias e relacdes de cada
intérprete com a obra Vestido de Noiva, as questdes levantadas com as leituras e experimentacdes
na sala de ensaio. Levou-se em consideragdo, também, as possiveis experiéncias que cada um/a
deles/as conseguiam tracar a partir das histdrias apresentadas por Nelson sobre Alaide, Lucia e
Madame Clessi. Acreditamos que isso “libera um potencial criativo dos individuos, permitindo que
eles criem suas préprias narrativas” (DUNDJEROVIC, 2007, p. 155).

Nesse contexto, o experimento teatral denominado Flor de Obsessdao é moldado pelas
vivéncias individuais dos intérpretes e pelas relagdes estabelecidas com a obra Vestido de Noiva. Ao
presentificar suas proprias narrativas e histdrias, costurando-as ao texto trabalhado, os intérpretes
criam um espaco de liberdade criativa, possibilitando a constru¢ao de suas préprias narrativas. A
interferéncia externa de uma briga de casal, presenciada durante um ensaio, é incorporada ao
processo criativo, resultando em uma cena na qual o amor e o édio dialogam dialeticamente.

Nossa pretensdo foi fazer com que os/as intérpretes ndo assumissem um personagem em
cena, mas presentificassem suas narrativas e suas histdrias, costurando-as ao texto trabalhado. Por
isso, na construcdo do trabalho, estdvamos abertos a todas as interferéncias externas. Uma delas
aconteceu durante um dos ensaios, quando fomos surpreendidos por uma briga de um casal, que
estava bebendo em um bar préximo a sala onde trabalhdavamos, e isso interrompeu a concentracdo
do grupo, pois rapidamente correram para a janela a fim de ver o ocorrido. Na rua um homem
esbravejava jogado no chdo, reafirmando seu amor pela mulher, proferindo juras de amor

mescladas a xingamentos. Com isso, atores e atrizes desenvolveram um exercicio cénico, tomando
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como referéncia este acontecimento, e isso resultou em uma cena, onde o amor e o 6dio
caminhavam dialeticamente.

Como evidenciado acima, tanto na cartografia como nas praticas em artes cénicas, o corpo,
0 movimento e a presenga do artista desempenham um papel central. A sensibilidade do olhar
cartografico e a vivéncia corporal do ator/atriz convergem na busca pela expressdo artistica e pela
criacdo de significados (ROLNIK, 2011). A fluidez metodoldgica e a abertura para as influéncias
externas sdao fundamentais para que a arte se manifeste em sua potencialidade plena, conectando-

se as experiéncias vividas e ao contexto sécio-histérico contemporaneo.

3. TERRITORIO DOS SENTIDOS: Caminhos da criacdo de Flor de Obsessdo

O processo de criacdo artistica é dindmico e estabelece um ambiente caracterizado pela
“flexibilidade, ndo fixidez, mobilidade e plasticidade” (SALLES, 2008, p. 19). Com base nas reflexdes
de Deleuze e Guattari (2011), a cartografia se configura como um método dinamico e coletivo para
a criacdo artistica. Essa abordagem propde romper com a representacgao fixa do mundo, adotando
uma perspectiva rizomatica, estruturada por multiplas entradas e saidas. Nossa pratica teatral,
portanto, recorreu a diversos transitos e deslocamentos por entre as narrativas dos/as intérpretes
e o texto Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues. Um projeto criativo pode ser desmontado,
concebido como um esboco de algo em devir, consolida-se na mente do/a artista e materializa-se
através da organizacdo intencional dos elementos expressivos das artes (COSTA, 2017).

Turchi (2004) observa que a criacdo artistica € um mergulho no desconhecido. Consideramos
a criacao artistica como um tracado de mapas, nos quais as fronteiras estdo borradas, “ndao bem
estabelecidas, sobretudo na Arte Contemporanea, uma de suas problematicas é a diluicdo entre
arte e vida” (COSTA, 2017, p. 38). Diante do exposto, é possivel afirmar que as metodologias
adotadas ao longo desta investigacdo foram abertas, ou seja, passiveis de transformacdes.

De acordo com Deleuze e Guattari (2011), a realidade ndo se apresenta como uma totalidade
estatica, mas sim como um plano composto por elementos heterogéneos que estdo em constante
movimento. A cartografia, nesse sentido, ndo busca representar objetos, mas sim criar movimentos
e desestruturar os paradigmas dominantes. Ela se baseia na experiéncia, nas linhas de fuga e nas

formas de acompanhar o processo de devir e transformacdo do objeto de conhecimento.
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A concepc¢do de rizoma proposta por Deleuze e Guattari (2011) contrasta com o pensamento
ocidental, que é estruturado de forma arbdérea e bindria. Enquanto a darvore representa as
origens/génese e o verbo "ser", o rizoma estabelece aliancas e é caracterizado pela conjuncdo "e...
e...e...". O rizoma nao tem comeg¢o nem fim, estd sempre no meio, em constante transformacgao.

Nesse contexto, a cartografia se manifesta como um método de pesquisa que vai além do
pensamento arborescente, buscando a multiplicidade e os territérios que vao sendo tracados a
medida que o pesquisador entra em campo e interage com os sujeitos pesquisados. O mapa, como
um objeto da cartografia, ndo é um decalque fixo, mas sim uma parte do rizoma, oferecendo
diferentes pontos de vista e perspectivas sobre o espa¢o observado. Dessa forma, ao aplicar o
conceito de Cartografia de Deleuze e Guattari (2011) no processo de criacdo artistica, rompemos
com as nogdes tradicionais de representagdo e estruturagdo, adotando uma abordagem dinamica,
flexivel e conectada, que busca explorar a multiplicidade, os movimentos e as potencialidades do
objeto artistico em constante devir.

No caso da presente proposta, alguns elementos serviram como disparadores para o
processo de criacdo das textualidades do experimento, eles entrecruzam a poténcia estética da cena
teatral com os aspectos que constituem e atravessam a subjetividade dos/as intérpretes. Assim,
destacaram-se dois elementos fundamentais para a criagdo do experimento: o amor e a loucura.

Tais elementos conduziram os processos criativos.

O amor...

O embrido para o processo de criacdo foi o tema: mulheres e amor. No pensamento
ocidental a construcdo do feminino foi, por muito tempo, relacionada a afetividade, fragilidade, ao
amor materno como um fendmeno “natural” e ao trabalho doméstico, a manutencao do lar e a
educacdo dos filhos como uma “forma privilegiada de expressdao do amor na esfera dita privada”
(HIRATA; ZARIFIAN, 2009, p. 253). Para mergulhar nesse conceito, foram coletadas diversas
compreensdes sobre o amor e as narrativas de experiéncias afetivas dos/as intérpretes. Buscamos,
com isso, evidenciar os contrastes, as identificacbes e os contrapontos com a no¢do de amor

presentes nas narrativas coletadas e em Vestido de Noiva.
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Identificamos que o texto ressalta relacdes abusivas, aprisionamentos das mulheres de
modo que as identidades, desejos e perspectivas foram silenciadas. Bataille (2004, p. 14) assinala
gue o amor erético, na Antiguidade, estava relacionado ao sacrificio. Vale ressaltar que “o parceiro
feminino do erotismo aparecia como a vitima, o masculino como o sacrificador, um e outro, durante
a consumacdo, se perdendo na continuidade estabelecida por um ato inicial de destruicdo”.
Pressupomos que o ato de amor erdtico em Vestido de Noiva retoma estas perspectivas presentes
no Ocidente, desde a Antiguidade, por isso, resulta na aniquilagdo da mulher e de sua subjetividade.
Aprofundamos nas discussdes sobre a obra, focando no amor vivido pelas personagens femininas e
nas relagdes de poder acionadas por esse elemento.

Cartografar o amor evidencia este afeto como um campo de investigacdo fecundo,
oferecendo possibilidades para mapear e compreender as multiplas dimensdes desse fenbmeno
intrincado. Ao adotarmos uma abordagem cartografica, somos instigados a examinar o amor como
um territério complexo e em constante transformacdo, cujas fronteiras sdo permeaveis e cujas
interconexdes com outros elementos sdo constantes. A cartografia, enquanto metodologia,
proporciona uma maneira de delinear o amor de forma dindamica e fluida, desviando-se de
definicbes fixas e preconcebidas. Por meio dessa abordagem, é possivel tracar os contornos e os
movimentos do amor, revelando suas nuances, matizes e interacdes com outras esferas da

experiéncia humana.

A loucura...

O amor e a loucura s3ao temas recorrentes nas obras de Nelson Rodrigues, o sentimento que
beira a loucura e por vezes leva a morte. Uma loucura que ronda seus personagens de forma externa
e interna, por meio do ambiente ao redor. Uma loucura que vive em casa, que leva as personagens
rodrigueanas a se casarem e construir familias. Elas vivem ou morrem a beira da loucura, a qual atua
como “peca-chave na progressao das tematicas e das tramas” (SILVA, 2018, p. 96). Nelson Rodrigues
mantém esses personagens sempre em um ambiente caseiro e tendo a mulher, em algumas de suas
obras, como quem desencadeia, ou o proprio sujeito enlouquecido.

A relacdo entre cartografia e loucura revela-se como um campo fértil de investigacao,

especialmente quando consideramos a obra de Nelson Rodrigues, onde o amor e a loucura
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emergem como temas recorrentes e intimamente entrelacados. No universo rodrigueano, o amor
muitas vezes se aproxima da loucura, conduzindo seus personagens a extremos emocionais que
beiram ainsanidade e, por vezes, culminam em tragédias fatais. A loucura permeia essas obras tanto
de maneira externa, através do ambiente ao redor, quanto interna, como um estado psicolégico
intrinseco as personagens.

A presenca da loucura na obra de Nelson Rodrigues é uma pega-chave na evolugdo tematica
e nas tramas desenvolvidas. Suas personagens vivem em um ambiente doméstico, onde a loucura
encontra um espago propicio para se manifestar. A construgao familiar, o casamento e a formagao
de lagos conjugais sdo frequentemente abordados como contextos propicios para a emergéncia da
loucura. Nesse sentido, as mulheres desempenham um papel central, sendo tanto as
desencadeadoras quanto as préprias sujeitas enlouquecidas.

Em nossos processos criativos, buscamos destacar e explorar esse universo confuso e
psicologicamente intenso, presente na vida de personagens como Alaide. Procuramos experimentar
sensacoes, didlogos e gestos que pudessem, de certa forma, criar a atmosfera de loucura na qual a
personagem esta imersa. O amor e a loucura foram elementos condutores e potencializadores que
impulsionaram todo o jogo cénico, permitindo a geracdo de outros elementos fundamentais para a
construcao da cena e do texto teatral.

Ao adotarmos uma abordagem cartografica da loucura, somos instigados a mapear as
nuances, os movimentos e as conexdes desse estado emocional complexo. Assim como um
cartografo explora um territério desconhecido, nds exploramos as camadas emocionais da loucura,
revelando suas interagdes com o amor e os demais elementos que compdem a trama rodrigueana.
A cartografia nos auxilia a compreender as fronteiras ténues entre a sanidade e a insanidade, os
desdobramentos psicolégicos das personagens e a dinamica das relacées humanas afetadas pela
loucura.

Em nossos processos, buscamos ressaltar este universo confuso, que se apresentava na vida
psicoldgica de Alaide. Experimentamos, assim, sensacdes, falas, gestos que pudessem, de um certo
modo, criar a atmosfera de loucura na qual a personagem esta inserida. O amor e a loucura,
serviram como elementos condutores e potencializadores que ligaram toda engrenagem do jogo a

cena, e a partir deles, outros elementos foram gerados, para a construcao da cena e do texto.
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4. TERRITORIO DAS IDENTIFICACOES: Experiéncias Femininas em Flor de Obsesséo

No processo de criacdo do experimento Flor de Obsessdo foram utilizadas algumas
caracteristicas e narrativas das personagens Alaide, Madame Clessi e Lucia. Diante disso, foi possivel
observar que as personagens se apresentam protagonistas de histérias que se entrelacam e que
surgem quase como reafirmagées ou complementac¢des da personalidade uma das outras, “parece-
me que a inteng¢do do autor foi a de manté-los na mesma atmosfera de devaneio e onirismo em que
se passa toda a acdao” (MARTUSCELLO. p. 245, 1993). Com isso, notou-se que por mais que estas
personagens fossem distintas, existiam caracteristicas comuns entre elas e isto serviu como um fio
condutor do processo de criagao do experimento Flor de Obsessdo.

Diante disso, nossa busca foi ressaltar a maneira como cada intérprete lia as feminilidades
presentes na obra, destacando as personagens chaves da peca: Alaide, Madame Clessi e Lucia.
Trabalhamos, assim, com as narrativas dos/as intérpretes, com aspectos de suas singularidades e
subjetividades, mergulhando nas histérias que se identificam, contrapdem e contrastam com as das
personagens.

No decorrer da pesquisa, percebemos que o amor estava presente nos relatos apresentados
durante os laboratdrios. Foi entdao que encontramos o ponto de partida para a construgdo dos
primeiros fragmentos do trabalho. Estabelecemos, entdo, paralelos entre o amor vivido pelas
personagens na narrativa, com os amores experimentados e vivenciados por cada intérprete de Flor
de Obsessdo.

Vale ressaltar que Nelson Rodrigues apresenta, em sua obra, esteredtipos femininos
relacionados a época que estava inserido, reproduzindo algumas imagens do discurso patriarcal.
Isabelle Anchieta (2009) apresenta reflexdes sobre como os sujeitos femininos foram representados
na cultura ocidental e como estas representa¢des tiveram um papel central na construcao do ideal
de feminilidade ao longo dos tempos. Mulheres sempre foram vistas como maes cuidadosas,
submissas, donas de casa, e muita das vezes, sem voz e sem desejos. Trata-se de um ideal
reafirmado por varias instituicGes ao longo do tempo e que colocaram a mulher sempre numa
relacdo de assimetria com homem. Sobre os esteredtipos presentes na obra rodrigueana, destaca-

se:

Nelson destaca e denuncia a alma feminina, entretanto, situa a mulher dentro dos limites
estreitos da familia, estando sempre a ela vinculada. Toda tentativa de ampliacdo de ambito
familiar perde-se em becos sem saida. Ao burlar normas e convencdes sociais, investindo
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com ddio/amor sobre outros membros da prépria familia, assina sua condenagdo, a
transgressdo gera culpa, mutilagdo, crime, suicidio ou enlouquecimento. (BOFF, 1992, p.
82).

Diante do exposto, consideramos que a obra rodrigueana reafirma esteredtipos femininos.

Na dramaturgia de Nelson Rodrigues muito do que se vé, a respeito das mulheres, é uma
reproducgao do discurso patriarcal. Assim, mesmo quando as mulheres parecem independentes, ha
um pano de fundo machista, que reafirma esteredtipos da feminilidade.

A discussdo sobre as feminilidades surgiu motivada pela necessidade que os/as intérpretes
tiveram em discutir sobre a tematica, pois, grande parte das integrantes eram sujeitos femininos,
ndo-bindrios e em menor quantidade masculinos. Partindo disso, cada sujeito péde tracar seus
proprios caminhos para tecer as narrativas que compuseram o experimento Flor de Obsessdo.

Nas etapas de nosso processo valorizamos e registramos cada descoberta que os/as
intérpretes fizeram, pois era a partir destas descobertas que iriamos tragar os caminhos que nos
levariam a aproximagdo com estas personagens da obra. Um dos elementos encontrados nestes
processos foi o espelho. Trata-se da cena em que Madame Clessi ajuda Alaide a perceber que a
Mulher de Véu era sua irma, Lucia. Assim, diante do espelho que o passado de Alaide foi visto com
mais lucidez e este passou a ser um simbolo de reconhecimento. O espelho foi compreendido como
um elemento que permitiria ver a nés mesmos e de autorreconhecimento.

Realizamos um laboratdrio utilizando o espelho como elemento principal. Este processo foi
mediado por uma das mulheres integrantes do grupo. Nele, cada intérprete buscava ressaltar
aspectos da feminilidade que compunha sua identidade e modos de atuar no mundo. Diante disso,
é possivel perceber que nossas investigacdes permitiram as intérpretes encontrarem elementos de
autoconhecimento e refletirem sobre suas praticas sociais e culturais.

E importante ressaltar que em Flor de Obsessdo o trabalho n3o se limitou as concepgdes de
feminilidade presentes em Vestido de Noiva, mas nas relacdes que cada intérprete estabeleceu com
as personagens apresentadas, a partir das narrativas pessoais suscitadas e com as concepgdes de
feminilidade que os/as intérpretes projetaram nos laboratérios de criacdo. A obra rodrigueana
tornou-se apenas um gatilho, para que fosse desmembrado outras reverberacdes.

Nosso propédsito foi desconstruir esteredtipos sobre a feminilidade, contestando os
discursos provenientes das praticas culturais e das relacGes de poder na sociedade. Vale lembrar
gue as relagdes sociais sdo fundamentadas nas hierarquias entre os géneros, considerando o fator

biolégico como um elemento preponderante para a marcacao das diferencas (WEEKS, 2021). Assim,
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as relagdes sociais fundamentaram-se na dominag¢do masculina e na exploragao, subalternizacdo e
subvalorizagdao das mulheres. Deste modo, espera-se que o sujeito da masculinidade assuma a
condicdo de dominador e viril, quando isso ndo acontece, buscam-se meios para desqualifica-los.

Pascale Molinier e Daniel Welzer-Lang (2009, p. 102) defendem que os homens que nao
adotam a virilidade ou a negam “embora permanecendo dominantes diante das mulheres, sofrem
agressdes e violéncias dos outros homens, inclusive violéncias sexuais”. Quando o sujeito da
masculinidade evidencia atributos do oposto, sofre homofobia e essa a violéncia é justificada por
meio de uma pedagogia inquisitorial cujo pretexto é a educagdo e a humanizagao. Desde criangas
somos ensinados a inferiorizar e desqualificar os atributos femininos. De acordo com Simone de
Beauvoir (2016) o discurso patriarcal confere ao corpo feminino a condicdo de prisao, repleto de
caréncias intelectuais e emocionais, assim sua existéncia deve estar subordinada ao homem. Por
isso a “humanidade é masculina e o homem define a mulher ndo em si, mas relativamente a ele; ela
nao é considerada um ser autbnomo” (BEAUVOIR, 2016, p.12).

Paul Preciado (2014, p. 26) lembra que o corpo é uma textualidade socialmente construida
“um arquivo organico da histéria da humanidade como histéria da produgdo-reproducao sexual, na
gual certos cddigos se naturalizam, outros ficam elipticos e outros sao sistematicamente eliminados
ou riscados”. Assim, o género nao é um dado natural do corpo ou um fendbmeno espontaneo, mas
inscreve-se e reinscreve-se por meio da reiteracao dos cédigos de masculinidade e feminilidade
socialmente produzidos e considerados naturais pelo discurso vigente. Para Preciado (2014, p. 29)
0 género ndo é uma simples construcdo performativa, mas “o género é, antes de tudo, prostético,
ou seja, ndo se da sendo na materialidade dos corpos, é puramente construido e ao mesmo tempo
inteiramente organico”. Dessa forma, o autor desarticula o binarismo que cria as esferas do natural
e do fabricado, pois no processo de construcao do género esses dois polos se fundem por meio de

uma “tecnologia sofisticada que fabrica corpos sexuais” (PRECIADO, 2014, p. 29).

CONSIDERAGOES FINAIS

A obra Vestido de Noiva serviu como um estimulo de criagdo, um ponto de partida, a partir
do qual todos os nossos caminhos viriam a ser construidos. Tratou-se do material de onde retiramos

alguns elementos para os estimulos dos processos criadores. Ndo tinhamos a intencdo de montar a
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obra em si, obedecendo toda a sua estrutura dramaturgica, mas retiramos elementos
caracteristicos dela, como a ideia dos planos, o jogo de a¢des simultaneas, e as estruturas de
algumas cenas do texto.

Deste modo, as textualidades do experimento Flor de Obsesséo foram tecidas por narrativas
diversas, experiéncias multiplas, identidades dissidentes (intérpretes ndo binarios, géneros fluidos,
gays, lésbicas), somadas a identidades como a cisgeneridade e a heterossexualidade. Esses corpos
multiplos produziram uma fala/texto, pautados em suas histdrias de vida, abordando as
personagens femininas da obra rodrigueana. Por isso, o experimento cénico, em foco, discute e
problematiza as tecnologias dos discursos hegemonicos, trazendo para a cena questdes politicas da
sexualidade e do género. Além disso, acentuamos a possibilidade de se pensar na feminilidade como

um fendbmeno plural, que pode emergir de varios corpos.
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Resumo:

O presente artigo pretende narrar e contextualizar as experiéncias vivenciadas nas praticas de
estagio, durante o ano de 2021 via formato online, através das disciplinas de Estagio Curricular
Supervisionado: Teatro na Comunidade | e Il, vinculadas ao curso de Licenciatura em Teatro, da
Universidade do Estado de Santa Catarina. A reflexdo tem como base o processo das praticas de
estdgio |l e ll, destacando como elas se relacionam e como divergem entre si, avaliando os resultados
de acordo com o previsto no projeto de estagio dos discentes Djulia Marcia dos Santos e Ricardo
Alves Lichtenfels.

Palavras-chave: Narrativas pessoais, Teatro online, Pedagogia do teatro.

Abstract:

The present article intends to narrate and contextualize the experiences lived in the internship
practices, during the year 2021 via online format, through the subjects of Curricular Internship Sup:
Theater in the Community | and I, linked to the Degree in Theater, from the University of Santa
Catarina state. The reflection is based on the process of internship practices | and I, highlighting
how they are related and how they diverge from each other, evaluating the results according to
what was foreseen in the internship project of the students Djulia Marcia dos Santos and Ricardo
Alves Lichtenfels.

Keywords: Personal narratives, Online theater, Theater pedagogy.

Uma das definicdes formais da palavra “histdria” no diciondrio?! seria uma sucessdo ou
conjunto de acontecimentos que formam ou definem um sujeito. Seja em primeira ou terceira
pessoa, as histérias permeiam o imaginario, o simbdlico e o real em nosso cotidiano. Diante do que
estrutura uma histodria, esse relato pedagdgico parte do principio que todos os individuos tém uma

relacdo com ela. Seja uma histdria feliz, um caso engragado que veio a memadria ou um processo

L https://www.dicio.com.br/historia/
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traumatico, subjetivamente somos formados pelas histdrias que atravessam nossas vivéncias,
mesmo que a partir do outro. As histdrias, com o advento do tempo, logo tornam-se mem®orias e
incorporam-se a tantas outras que constroem nossa narrativa individual. Nossa prépria histéria. E a
partir do entendimento da importancia de contar e tecer histérias, que este relato se ampara como
uma possibilidade para pensar a pedagogia teatral, principalmente para os futuros docentes em
formacao.

Na jornada de trés anos e meio até o momento do estagio, fomos constantemente
provocados a pensar a fungdao da memdria e do resgate dela como um recurso pedagdgico para o
desenvolvimento de metodologias e agdes diretas enquanto futuros docentes. No segundo
semestre de 2019, por meio das disciplinas de Interpretacdo Teatral IV e Voz IV, ministradas pelas
docentes Heloisa Marina da Silva e Barbara Biscaro, respectivamente, foi vivenciado um processo
de contacdo de histérias que culminou no espetaculo Narrativas de Infdncia para Ninar um Mundo
Doente, apresentado na Biblioteca da UDESC. No referido espetaculo resgatamos memdrias de
infancia e as transformamos em pequenas cenas individuais. Partindo dessa experiéncia, nasceu o
desejo de construir um processo pedagdgico que pudesse abarcar tais caracteristicas que serao
trazidas nesse artigo.

Todo o processo das oficinas foi em grupo, mas a caracteristica de serem cenas individuais
constitui uma ferramenta valiosa para a viabilidade do fazer teatral através do formato online. Por
experiéncia propria sabiamos do poder, fascinio e engajamento que as histdrias despertam em
guem as conta e em quem as ouve. Jo Salas reflete sobre a importancia das histérias na construcao

de sentidos:

E aprendemos a contar as nossas proprias historias. Precisamos disso para sobreviver. A
vida, enquanto estd acontecendo, pode parecer aleatdria e sem sentido. Frequentemente,
apenas quando contamos a historia de algo que aconteceu, é que emerge alguma ordem
do enorme conglomerado de detalhes e impressdes. Quando tecemos nossa experiéncia
em histdrias, encontramos significado naquilo que experienciamos. Contar aos outros
nossas histérias ajuda-nos a integrar seu significado para nés mesmos (SALAS, 2000, p. 32).

Corroborando com o pensamento acima exposto, pudemos notar que quando os alunos -
gue vinham de diversas regioes do Brasil, com a média entre 16 a 50 anos, atores e ndo atores -
contavam histdrias que de fato aconteceram, da maneira como vinham a mente, de alguma forma

eles as reviviam, as olhavam através de um novo espectro. Entretanto, era s quando comecavam
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a transformar essas histérias em cenas, através dos elementos estéticos teatrais, é que

potencializavam as narrativas e atribuiam conceitos e sentidos antes ndo percebidos.

Sobre a disciplina de estagio

As disciplinas de Estagio Curricular Supervisionado: Teatro na Comunidade | e Il nos
mostraram, acima de tudo, aimportancia de um planejamento. Até termos contato com a disciplina,
nossa forma de preparar uma aula era muito mais instintiva, com jogos e exercicios “soltos”, que
ndo se baseavam num objetivo em comum. A disciplina ndo nos orientou somente a como dar a
aula na pratica, mas nos guiou igualmente no processo de sua preparagdo: como construir um
projeto e como pensar um plano de aula.

Esse porto seguro, que é o projeto de estagio, servia como a estrutura de um edificio, dando
sustentabilidade e coeréncia para a oficina. O mesmo se aplica aos planos de aula, que eram os
norteadores de cada encontro. Mas na pratica aprendemos que as aulas possuem vida prdpria,
contém um fluxo dificil de conter, como um organismo vivo. Entdo chegamos no primeiro impasse
do processo: seriam os planos de aula, e também o projeto, inflexiveis? Descobrimos que ndo. No
inicio de 2020, antes de iniciarmos a jornada com o estdagio, tivemos aula com um professor -
Henrique Bezerra - que sempre dizia: “faz o projeto, muda o projeto”; hoje entendemos essa
maxima. Estar aberto as demandas dos alunos, sensiveis aos rumos organicos da aula, é um

requisito indispensavel para quem pretende conduzir um processo artistico-pedagdgico.

Sobre Sonhos & Outras Historias

Nosso primeiro projeto, intitulado Sonhos & Outras Histdrias - Narrativas Através do Teatro,
tinha por objetivo realizar uma oficina on-line na qual as no¢Ges de atuacdo, disposicao vocal e
corporal, narrativa e dramaturgica sejam eixos norteadores para a criacao e desenvolvimento de
histdrias dos participantes e a partir disso, uma encenacdo coletiva criada de forma individual por
cada participante.

Nossa pratica de estdgio desse projeto foi realizada através do LaTTe - Laboratdrios de

Técnicas Teatrais, projeto de extensdo em teatro no IFSC Floriandpolis, com supervisdo do professor
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Dr. Alex de Souza e orientacdo do professor da disciplina de estagio, Dr. Vicente Concilio. Os
encontros aconteceram durante sete semanas (02/07/2021 a 13/08/2021), as sextas-feiras, das 19
as 21 horas, via plataforma online. No processo de divulgacdo foram oferecidas vinte vagas, e todas
foram preenchidas; contudo, houve algumas desisténcias e, assim, mantivemos uma média de
frequéncia de doze alunos por aula.

Nossa oficina ndo tinha pré-requisitos para participagdo, além da idade minima de dezesseis
anos, sendo assim, possuiamos alunos de diferentes cidades e estados, com diferentes graus de
experiéncia com o teatro. Diante dessas caracteristicas utilizamos, nos primeiros encontros, jogos
de integracao, pois para nés era indispensavel a criagdo de um espago de confianga que fortalecesse
o trabalho grupal.

Uma das propostas utilizadas foram as tarefas assincronas. Visto que somente o tempo
sincrono que dispunhamos durante as aulas seria insuficiente conduzimos, em formato de textos,
algumas tarefas para serem feitas em casa. O objetivo dessas tarefas era o resgate de algum sonho
ou histdria de vida que o aluno desejasse trabalhar. Primeiramente o aluno deveria selecionar a
histéria de seu interesse; num segundo momento ele era incentivado a relembrda-la ao mesmo
tempo em que fazia uma escrita fluida anotando sentimentos e sensagdes evocados através da
lembranca. Por uUltimo ele deveria tentar responder algumas perguntas sobre a sua histéria, que
fornecessem elementos para sua futura criagdo cénica - perguntas como: quais cheiros, cores e sons
sua histdria evoca? Solicitamos também que o aluno tentasse revisitar presencialmente o local ou
gue, ao menos, conseguisse uma fotografia de onde ele viveu essa experiéncia. Se mais pessoas
estivessem com o aluno no dia do acontecimento solicitdvamos que entrasse em contato com tais
pessoas e obtivesse um relato da histéria a partir de seus pontos de vista.

Todo esse material recolhido com a tarefa assincrona, realizada na segunda semana, deveria
ser compartilhado com os colegas na aula. Infelizmente tivemos uma adesdo parcial da proposta
por parte dos alunos; alguns alegaram falta de tempo e outros disseram que ndo compreenderam
bem a tarefa. Isso nos fez refletir, enquanto professores, como a falta de uma comunicagao eficiente
poderia comprometer o andamento da oficina. A primeira ideia seria enviar essa conducdo através
de audio, porém optamos pelo formato textual por acreditar que assim o aluno poderia fazer a

tarefa no seu préprio ritmo, sem ter que acompanhar o tempo da locucao.
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A partir do segundo encontro fizemos o compartilhamento do que foi produzido em casa e,
em seguida, houve o momento de troca de impressdes. Esse retorno era também parte
fundamental da nossa metodologia. Tanto nds, Ricardo e Djulia, condutores do processo, quanto os
alunos podiam dar esse feedback, limitando-se a duas pessoas por histdria devido ao nosso tempo.
Foi muito oportuno esse recurso pois definitivamente quebrava a influéncia negativa, e as vezes
opressora, que o papel de professores/diretores pode exercer sobre os alunos. Tal ideia também é

refletida por Viola Spolin, autora cuja obra serviu de fundamentagdo para o nosso projeto:

A linguagem e as atitudes do autoritarismo devem ser constantemente combatidas quando
desejamos que a personalidade total emerja como unidade de trabalho. Todas palavras que
fecham portas, que tém implicagdes ou conteddo emocional, atacam a personalidade do
aluno-ator ou mantém o aluno totalmente dependente do julgamento do professor, devem
ser evitadas. Uma vez que muitos de nés fomos educados pelo método da
aprovacdo/desaprovacdo, € necessario uma constante auto-observacdo por parte do
professor-diretor para erradicar de si mesmo qualquer manifestagdo desse tipo, de maneira

que ndo entre na relacdo professor-aluno. (SPOLIN, 2001, p. 7)

Esse movimento de horizontalizar as relagGes de poder, impregnadas entre professores e
alunos, estimulando a participacdo de todos, foi uma ferramenta que potencializou o processo
artistico e os resultados. Os alunos sentiam, e sabemos disso através de nossa observagao e de
relatos deles préprios, que estavam num espaco democratico, que eram agentes ndo somente do
aprendizado, mas também do ensino. Em posse das sugestdes cénicas os alunos eram orientados a
utilizarem o que julgassem interessante, segundo seus préprios critérios.

Agora que ja haviam resgatado a historia, era o0 momento de utilizar os elementos
descobertos para transforma-la em uma cena, com no maximo cinco minutos de durag¢do. O
combinado era fazerem algumas experimentagbes em casa, objetivando esbogos cénicos e
audiovisuais. Para tanto, pedimos que explorassem o uso de figurinos, sonoplastia, relacdo com a
camera, relacdo com objetos etc. Aqui é necessdario fazer uma retrospectiva elucidativa. Quando
nds, Djulia e Ricardo, participamos do processo que resultou no espetdculo Narrativas de Infdncia
para Ninar um Mundo Doente, éramos obrigados a utilizar um ou mais objetos que auxiliassem na
narrativa de nossas histdrias; por dado fato, estimulamos fortemente nossos alunos a seguirem o

mesmo caminho, pedindo que suas cenas contassem com pelo menos um objeto.
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Alguns participantes fizeram uso de objetos, ja outros percebemos que ndo conseguiam
“encaixa-los” em suas cenas. Insistimos mais. Aos poucos a pratica - boa conselheira - nos mostrou
gue o formato online, através de uma tela, requer outros recursos que divergem dos que utilizamos
em nosso processo presencial. Estavamos também descobrindo como fazer, descobrindo quais
solucdes cénicas melhor se moldariam para a camera. Ryngaert, citando também Georges Banu,
nos lembra que a natureza do teatro é instavel por si mesma e reivindica, por parte de artistas e

professores, uma adaptabilidade quanto as suas transformacoes:

A transposicdo demasiado exclusiva de um modelo artistico no dominio pedagdgico sé
servira para empobrecé-lo ou caricatura-lo. Além disso, o teatro se submete cada vez
menos a regras imutdveis. Como diz Georges Banu, o teatro esta sobretudo a procura
perpétua de “saidas de emergéncias” para escapar de um estado de crise permanente. Cabe
a cada um definir suas praticas em fungdo de situacGes diferentes. (RYNGAERT, 2009, p. 29,
30)

Descobrimos novas possibilidades em grupo. Do mesmo modo em relacdo aos objetos,
propusemos, ao longo dos encontros, jogos e dinamicas que trabalhassem o uso do corpo e da voz
na contacdo de histdrias. Acreditdvamos que as histdrias, por frequentemente serem transmitidas
oralmente, abdicavam do uso do corpo como ferramenta auxiliar da contagdo, privilegiando o
discurso racional. De fato, durante os jogos, percebemos como lhes era dificil narrar um
acontecimento utilizando mais do que somente a fala.

Entendemos que nossas propostas os ajudaram a sair dessa logica adormecida em frente a
camera. Porém, novamente, estavamos com o teatro presencial, aquele feito no palco, dominando
nossas mentes e ideias. O corpo, também nesse novo formato, requer uma nova dindmica de
trabalho. Isso se refletiu nas prdprias cenas: elas ndo contavam histdrias da maneira como estamos
acostumados - racional e linearmente -, privilegiavam imagens, memadrias e sensacdes, esse era o
presente que o novo formato agora nos trazia. Embora acreditdssemos que os sonhos pudessem
ser bons materiais para a criagdo artistica, todas as cenas partiram de histdrias reais, vividas pelos
participantes. Todos decidiram que gravariam suas cenas e descartaram as possibilidades do ao
vivo. Utilizaram bastante os recursos de edicdo de imagem, sonoplastia e narragao off.

Em nosso ultimo encontro fizemos nossa mostra de cenas, com transmissdo ao vivo via o site

do YouTube. Com certeza foi um momento bastante recompensador para os alunos e também para

nds, professores, ver o produto de todo nosso esforco e a satisfagdo nos rostos dos participantes.
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Aventamos, anteriormente, a possibilidade de fazer essa mostra somente entre os participantes da
oficina; entretanto, mostrar o resultado trouxe novos significados para as histdrias que, em ultima
analise, pedem para serem compartilhadas e ouvidas. Nesse quesito nos defrontamos com uma
anomalia desses novos tempos: a resposta imediata do publico. A plataforma do YouTube tem a
funcdo do chat ao vivo, onde o publico manifestava suas impressdes na mesma hora em que assistia
as cenas - ou seja, pela primeira vez os artistas tinham a possibilidade de receber a resposta do

publico enquanto seus trabalhos eram apresentados:

LARY Sonhos & Outras Histarias - Narrativas atraves do teatro
[ 0 © O 20

Figura 1 - Os estudantes durante a mostra de processo online (2021). Fonte: Acervo pessoal de Djulia Mdrcia Dos Santos

Sobre Histoérias & Tecituras

Tendo em vista todo o trabalho estruturado no primeiro semestre de 2021, sabiamos que
um dos desafios do momento seguinte seria conceber uma oficina onde as proposicdes fossem tdo
significativas e potencializadoras quanto a primeira. InUmeras vezes nos questionamos sobre como
viabilizar o ensino do teatro ainda dentro de circunstancias irremedidveis, como a do
distanciamento social estabelecido por conta da COVID-19. Tendo isso em vista, o cenario era:
irlamos propor uma oficina - novamente - em formato online, e abranger atores e ndo atores de

todo o pais. Mas o que realmente nos inquietava era o tema.
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Em nossa primeira oficina Sonhos & Outras Histdrias - Narrativas Através do Teatro, o
percurso pedagodgico se dava através de materiais pessoais ou de sonhos, ainda no foro intimo. No
Novo processo queriamos acessar outra instancia que pudesse provocar os participantes. Assim
surge Histdrias & Tecituras, onde temos um novo elemento: a ficcdo, a imaginagdo.

Nesse momento abre-se mdo do elemento onirico, do sonho, e a oficina ganha uma nova
face: além de trabalhar com histdrias de vida, os participantes teriam a possibilidade de desenvolver
histdrias ficticias, onde escolheriam o tema que mais lhes apetecesse. Desse modo, mantivemos a
mesma metodologia do projeto anterior e trabalhamos com tarefas assincronas. Desta vez, porém,
as proposicoes da atividade além de objetivarem o resgate de uma histéria, orientavam também
para a criacdo de uma histdria ficticia.

Com tudo planejado, no primeiro dia de oficina temos o impacto de um cenario previsivel
para meados de setembro de 2021: a média de pessoas que se interessam por aulas ou cursos online
havia diminuido drasticamente com a volta progressiva as atividades cotidianas, consequéncia do
avango da vacinagao contra a COVID-19 ao redor do mundo. Numa sexta-feira a noite, tinhamos o

desafio de manter aquelas pessoas envolvidas e comprometidas com um processo.

Figura 2 - Os estudantes durante a mostra de processo online (2021). Fonte: Acervo pessoal de Djulia Mdrcia Dos Santos

Nesse momento, tendo em vista a situacao, onde na primeira oficina tivemos uma média de

doze participantes e nesta segunda somente seis, pensamos sobre como poderiamos concentrar a
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atencdo mais especificamente em cada pessoa e elemento. Planejamos a primeira aula como um
espaco de reconhecimento e acolhimento, na qual pudéssemos conhecer e construir um plano de
acdo voltado as propostas dos alunos. O que eles queriam aprender dentro dos objetivos gerais, no
gue eles queriam se aprofundar, quais ferramentas queriam usar, o que era interessante, buscando
elementos em comum entre eles - ja que tinhamos perfis diferentes entre si, desde alguém que
trabalhava ha 30 anos no teatro a pessoas que nunca tiveram contato com o fazer teatral.
Queriamos um diagndstico do coracao dessa oficina.

Em relagdo as expectativas, a maioria girava em torno de poder aprofundar-se nas
caracteristicas teatrais mais amplas: desinibicao, oratdria, criacdo em coletivo, interpretacao, etc.
Partimos desse ideal para elaborar as proximas aulas.

Assim, no terceiro encontro comeg¢amos a perceber a construcdo, tanto estética quanto
conceitual, que permeava o imaginario dos integrantes quando investigamos o que cada um
desejava fazer num plano ideal: qual o tema da sua histdria? Ela seria gravada ou apresentada ao
vivo? Quais elementos referenciais? Como construir essa histdria para que ela seja entendida pelo
publico? Foi notado a partir disso o interesse em desenvolver o campo subjetivo de cada projeto,
como desenvolver o campo simbdlico das histérias, o lirico, potencializar a acdo de cada um.

Pensando nisso, no quarto encontro exibimos os trabalhos apresentados na ultima oficina
para que os alunos tivessem uma referéncia narrativa consistente, tendo em vista que a
metodologia de ambas oficinas eram semelhantes. Comegcamos a construcdo das historias de forma
mais macica, entendendo os pontos fortes e fracos de cada projeto e suas individualidades em
tempos de feitura de um teatro virtual. Ponto importante de ser abracado, ja que a relacdo dos
alunos com a realidade passa diretamente pela relagdo que é construida através de oficinas como
a que oferecemos, procurando explorar a complexidade e ndo negd-la, construindo um espaco onde
esses alunos se entendam como Freire (2011) coloca enquanto parte essencial da educag¢dao: como
seres emancipados, com olhar critico e atento a realidade em seu entorno. Através da reflexdo de
Freire (2011), entende-se que a construcdo desse espaco autdbnomo e potencializador para os
alunos sé acontece quando as relagGes sao horizontalizadas, onde os papéis hierdrquicos sejam
desmantelados e, tanto o educando quanto o educador, possam estar em um processo de

conhecimento por via de mao dupla.
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Pensando na potencializacdo de uma pedagogia horizontal e justa, nesse momento da
oficina agregamos ainda mais a participagao critica dos alunos em relagao ao trabalho dos outros.
A avaliacdo passava tanto pelos oficineiros quanto pelos participantes, ressaltando e resgatando os
pontos mais importantes que cada um gostaria de ver. Assumir um papel de dire¢do e opinido
representava, desde a primeira oficina, um cardter importante para que os alunos pudessem se
sentir presentes e ouvidos.

A medida em que as atividades eram desenvolvidas (num total de 7 semanas, do dia
22/10/2021 a 03/12/2021) pudemos notar como o grupo se configurava, a partir da quarta aula
tinhamos nosso quadro consistente de 5 alunos que estavam presentes em todo processo.
Decidimos assim, que diferentemente da primeira oficina, as producdes finais seriam postadas na
rede social Instagram do Latte - IFSC ao invés de serem exibidas em formato de live.

No decorrer das ultimas 3 semanas do processo, acompanhamos atentamente as mudancas
e progresso individual de cada obra, como o roteiro era construido, se haviam questdes técnicas
para serem resolvidas, como sua apresentacdo aconteceria e principalmente quais questdes
poderiam ou estavam frustrando-os, para que pudéssemos aconselhar, mas nunca os tirar da

posicao de compositores e diretores da prépria arte.

- D" C uaamODOOoNeE - Ammaw B

Figura 3 - Os estudantes durante exercicio (2021). Fonte: Acervo pessoal de Djulia Mdrcia Dos Santos
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Lizcalva Moura

Figura 4 - Exercicio teatral de contacdo de histdrias no processo online (2021) Fonte: Acervo pessoal de

Djulia Mdrcia Dos Santos

Consideragdes Finais

Enquanto professores, e também alunos de teatro, frequentemente nos deparamos com o
embate processo x produto em relacdo aos processos artisticos. Dentro da pedagogia do teatro ndo
sdo poucas as pessoas que defendem e priorizam a experiéncia em detrimento de um resultado. Em
nossos dois projetos vislumbramos um objetivo geral que era a criacdo de cenas a partir de histérias,
e objetivos especificos que proporcionariam a concretude de um resultado.

Por meio dessa experiéncia de estagio, e de outras que tivemos em nossa vida académica,
aprendemos que a pedagogia valoriza muito o processo como ferramenta de ensino-aprendizagem;
contudo, ndo exclui a apresentacado de uma pega ou cena como veiculo para a aquisicao de reflexdes
e conhecimentos. O autor Augusto Boal, grande contribuinte da pedagogia do teatro, defende que

0 processo estético pode existir sem a consequente criagdo de um produto:

Faco distingdo entre o fazer, isto é, o processo estético, e o que é feito, o produto artistico.
Para que este exista, aquele é necessario; mas ndo € necessario que o processo estético dé
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origem ao produto artistico, a obra de arte. O processo pode ficar inconcluso, e nisso ndo
ha mal. (BOAL, 2009, p. 162).

Trouxemos essa reflexdo pois era uma de nossas preocupacdes durante as oficinas: e se ndo
conseguissemos transformar essas histérias em cenas, teriamos falhado enquanto professores?
Concordamos com a ideia do Boal porque, por exemplo, na segunda oficina - Histdrias & Tecituras
- alguns participantes, por variados motivos, ndo conseguiram ficar até o final do processo e,
consequentemente, ndo transformaram suas histdrias em cenas. Porém, nosso processo foi tao rico
em discussdes, em compartilhamento de disparadores de composicdo, teorias, referéncias e
conceitos, que a falta de uma cena final ndo invalidou toda a experiéncia compartilhada até ali.

Concluimos entdo que, apesar de nosso projeto estabelecer um ponto de chegada, todo o
trabalho pedagdgico precedente foi tdo ou mais valioso que as cenas finais.

Como ja mencionamos anteriormente, as cenas tratavam fartamente sobre memodrias e
sensac¢les. Acreditamos que o formato digital foi como a abertura de uma nova dimensdao que
permitiu aos participantes atingir estruturas mais profundas da experiéncia, auxiliados
principalmente pelo poder que a imagem evoca. As historias sempre foram contadas de geracdo em
geracdo, em todas as civilizagOes, principalmente de forma oral. As histérias, fossem anedotas,
lendas ou mitos eram, antes de tudo, um arsenal de sobrevivéncia pois transmitiam conhecimento.
Em tempos onde a escrita era inexistente para a perpetuacdo de saberes e experiéncias, era
necessario compartilhar histdrias. Mas e hoje, por que partilhamos histdrias?

As cenas dos alunos eram muito variadas entre si, tanto na primeira quanto na segunda
oficina. Com histdrias que lembravam desde um acidente que terminou de forma cOmica, até
experiéncias que relatavam ansiedade, depressao e perdas, as pessoas falavam de si mas,
inevitavelmente, sabiamos que falavam também dos outros. Os alunos, assistindo as cenas dos
colegas, mesmo que nunca tivessem vivenciado tais situagdes, se solidarizavam, se permitiam estar
por um instante naquele lugar. As histdrias, principalmente por se saberem reais, eram recebidas
com um quinhdo de empatia e reconhecimento; mas, apesar da possibilidade de identificacdo,
sempre sobrava espaco para a reflexdo e criacao de sentidos.

O processo da criacdo das oficinas reforcou os desafios que testemunhamos, tanto na
academia, quanto na educacdo do teatro em geral: em tempos sombrios como os que estamos

vivendo em uma sociedade permeada pela auséncia de escuta e intolerdncia, o fazer teatral é
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fundamental para a elaboracdo e desenvolvimento pessoal, psicolégico e subjetivo. Contar uma
historia nunca é apenas verbalizar uma série de acontecimentos, é manifestar e registrar-se
enquanto individuo, enquanto agente ativo da histdria.

Ainda que os desafios de construir uma oficina e um processo pedagdgico horizontal
estivesse atravessado pelo cendrio pandémico, no qual qualquer vinculo estabelecido era permeado
por uma tela - uma ciber relagéo - os alunos estavam comprometidos, dentro de suas possibilidades,
a investigar e emergir dentro de um processo teatral online, explorar ferramentas, assim como
subverté-las ao seu propdsito. Estavam presentes e dotados de animo, valsando com suas histérias,
construindo um espaco seguro de intimidade, partilha e seguranca.

Isso foi fundamental para pensar os processos pedagdgicos num mundo que beira o
pandémico e pds-pandémico, sem respostas ou previsoes definitivas, onde ndo é possivel planejar
o amanha. A paixao pelo fazer teatral e construir o teatro tem que estar acesa, tem que haver folego,
exigir um pouco mais da nossa caixa toracica. Que possamos continuar respirando, ainda que com
tamanha imprevisibilidade e descaso em relacdo a arte no Brasil de um governo que se estrutura
cortando vias aéreas, fechando tanques de oxigénio. Que possamos continuar respirando e

viabilizando mais do que histérias: vidas potencializadas e atravessadas pela arte. Sobreviveremos.
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Resumo:

O presente artigo busca relatar minha experiéncia como professora utilizando teatro e militancia,
durante a disciplina de Estagio na Comunidade | do curso de Teatro Licenciatura da Universidade do
Estado de Santa Catarina. Exponho aqui, o ensaio da acdo politica feito em formato da oficina “A
cena custa 2 reais”, usando Teatro de Jornal, da metodologia do Teatro do Oprimido, para
reverberar as vozes caladas de estudantes universitarios durante a luta pela reabertura e pela
diminuicdo do preco de um dos Restaurantes Universitarios mais caros do Brasil.

Palavras-chave: Teatro do Oprimido, Teatro na Comunidade, Teatro de Jornal, Movimento
Estudantil.

Abstract:

This article seeks to report my experience as a teacher using theater and militancy, during the
Internship in the Community | discipline of the Theater Degree course at the State University of
Santa Catarina. | expose here, the essay of the political action made in the format of the workshop
“The scene costs 2 reais”, using Teatro de Jornal, from the methodology of the Theater of the
Oppressed, to reverberate the silent voices of university students during the fight for the reopening
and for the reduction of the price of one of the most expensive University Restaurants in Brazil.

Keywords: Theater of the Oppressed, Theater in the Community, Newspaper Theater, Student
Movement.

Revolugdes sdo festas dos oprimidos e explorados. (LENIN, 1977, p. 93)

INTRODUCAO

A experiéncia relatada neste artigo nasceu durante as discussoes da disciplina de Estagio na
Comunidade | no inicio de 2022. Sua génese e perspectivas centrais eram que as aulas fossem
voltadas para pessoas adultas, com qualguer ou nenhum contato inicial com Teatro e que se

interessassem em usa-lo como ferramenta para manifestar e refletir sobre as suas inquietacdes.
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Inquietacdes compreendidas aqui como as marcas opressoras da estrutura do sistema capitalista
dentro das institui¢cdes do Estado — o racismo, a familia, o patriarcado e a propriedade privada.

Ao conhecer o Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas de Augusto Boal, fiquei
impressionada sobre como o ensaio democratico esta presente em sua proposta poderia conceder
debates criticos acerca das contradi¢cdes da nossa sociedade. Estimulada pela vontade de mudanca,
além do mais, militante do Movimento Estudantil da UDESC, minha maior vontade ao longo do curso

era juntar essas duas coisas na disciplina de Estagio na Comunidade: teatro e a¢do politica.

DESENVOLVIMENTO

O ano de 2022 foi o inicio das do retorno presencial dado a atenuacao da pandemia de
COVID-19, as aulas e os empregos presenciais voltaram, mas o Restaurante Universitario (RU) da
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), ndo. Deixando, assim, muitos discentes
desamparados e com instabilidade alimenticia para permanecer na universidade durante os
extensos periodos de aulas. Ficamos sem comida e precisdvamos lutar para consegui-la de volta,
por isso, o Teatro do Oprimido caiu como uma luva.

Fiz parte da gestdo Araponga (2021-2022)! do Diretério Central dos Estudantes Antonieta
de Barros da UDESC, fui uma das Diretoras Gerais da entidade de maio até setembro de 2022 e a
maior parte das nossas acdes foram voltadas para a volta acessivel e imediata do RU. Para muitos
gue nao sabem, a UDESC é uma universidade estadual multicampi e apenas 2 de seus 9 campi
presenciais tém Restaurantes Universitarios, Joinville (CCT) e Floriandpolis - Ilha (CEART, FAED e
ESAG).

A politica de permanéncia estudantil na universidade é muito escassa. O sistema de cotas
coloca os candidatos para concorrerem entre si e numa porcentagem baixa de entrada, o Programa
de Auxilio Financeiro aos Estudantes em Vulnerabilidade Socioecon6mica (PRAFE), exige que o

estudante cumpra uma carga horaria de 70% das disciplinas do semestre letivo para receber, em

1 A gestio Araponga foi composta por mais de 18 estudantes de diversos campi da Universidade do Estado de
Santa Catarina dispostos a lutar contra as decisdes convenientes da Reitoria com as politicas de privatizagio da
educacao do Estado. Foi a segunda gestdo do Diretério Central dos Estudantes Antonieta de Barros, composta
por organizag¢des de militantes comunistas.
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troca, o auxilio. O estudante que opta pelo programa, pela légica, ndo consegue trabalhar
formalmente fora da universidade, apesar das resolu¢des permitirem.

N3do queriamos e nem deveriamos esperar a volta do RU. Houve dois anos de pandemia para
fazer a reforma e prever a volta presencial das atividades universitarias, por que deixar por ultimo
justamente o Restaurante Universitario? Sem contar que a expectativa de preco de acordo com os
tramites de licitacdo do RU era de R$11,74! Apenas ofereciam almogo, como se ndo houvesse cursos
noturnos na prépria universidade que gerem.

Ser pobre e discente na UDESC, num Brasil que Floriandpolis ocupa o lugar de segunda cesta
bésica mais cara dentre as capitais de acordo com o DIEESE? e da universidade que devolveu em
2021 por volta de 140 MILHOES de reais para os cofres publicos, era quase miseravel. Sem contar
que estamos em Santa Catarina, que expressivamente demonstra no seu corpo de deputados
eleitos da extrema direita e com Floriandpolis, cidade que a oficina aconteceu, ter registrado por
volta de 70% dos votos no presidente Jair Bolsonaro em 2018. Um estado conservador que
constantemente criminaliza movimentos sociais de resisténcia.

Para nos, a reitoria ndo deveria ter como “politica de permanéncia” afunilar quem é o pobre
mais merecedor dos auxilios ou ndo, uma postura extremamente eugenista. Defendemos que a
prioridade seja manter seus estudantes dentro da universidade a todo custo. Nosso grito de guerra
era “RU a 2 reais e nada mais”, para todos!. E eu, ainda pensando em um campo de estagio e fazendo
parte da direcdo desse movimento, reparei que os oprimidos éramos nés, a comunidade estudantil
da Universidade do Estado de Santa Catarina.

Estava tudo interligado, ser estudante de Teatro e lutar pela mudanca. Aproveitei que
estdvamos propondo mais um ato em frente ao RU, e com apoio do Diretério Central dos Estudantes
Antonieta de Barros propus uma oficina condensada de Teatro do Oprimido como minha
experiéncia na disciplina de Estagio na Comunidade I.

O Teatro do Oprimido é uma metodologia do ensino do teatro que pretende, a partir de

tematicas politicas, intervir de forma transformadora na realidade dos corpos que o praticam.

2 “Pelo segundo més consecutivo, valor da cesta basica aumenta em todas as capitais”:
https://www.dieese.org.br/analisecestabasica/2022 /202204 cestabasica.pdf

3 “Relatérios Contaveis - UDESC - 2022

https://www.udesc.br/arquivos/udesc/id cpmenu/16081/Relatorios Contabeis UDESC 2022 1680632874

8871 16081.pdf
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Idealizado por Augusto Boal, militante comunista e diretor teatral, durante o periodo da ditadura
militar no Brasil (1964 - 1985), que levou a seu exilio em fevereiro de 1971.

O livro Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas desenvolve as principais técnicas e
discussdes tedrico-praticas acerca do Teatro do Oprimido, comecando pela Arvore do Oprimido.
Nas raizes da arvore o uso da palavra, da imagem e do som, a partir de jogos entre estas trés
categorias cresce o Teatro Imagem que derivam gatilhos como o Teatro-férum, Teatro Legislativo,
o Arco-iris do Desejo, o Teatro Invisivel e o Teatro de Jornal.

Para as minhas atividades do Estagio na Comunidade, escolhi o Teatro de Jornal. As noticias
sobre o Restaurante Universitario circulavam pela midia, porém o corpo discente que todos os dias
ia para as aulas e passava a manh3, a tarde e a noite na universidade ndo fizeram parte daquilo que
foi escrito sobre sua realidade.

O Teatro de Jornal tem como proposta principal evidenciar as contradi¢cdes descritas pelos
aparelhos midiaticos sobre as vivéncias da populacdo através do teatro. Pela primeira vez, os

estudantes iriam falar.

om:m de Teatro Pdnlco

Am: A,

ARTETAS PELO SURSIOD LINEAR

Figura 1 - “A cena custa 2 reais: artistas pelo subsidio linear”.
Fonte: Edicdo de Imagem da autora, 2022

A CENA CUSTA 2 REAIS

Em parceria com o professor da disciplina de Histdria do Teatro lll, lvan Delmanto Franklin
de Matos, seus alunos e mais quem se atraiu pelo cartaz, formaram um grupo de discentes que me

acompanhou para uma oficina. Eu sou professora ha alguns anos, mas ndo tinha experiéncia pratica
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como professora de Teatro do Oprimido, apenas leitura da teoria lida com tanto afinco. Preparei
uma aula com a perspectiva que Boal escreveu em seu livro, no capitulo da Arvore do Oprimido: “O
Teatro Jornal - doze técnicas de transformacado de textos jornalisticos em cenas teatrais - consiste
na combina¢do de imagens e palavras revelando, naquelas, significados, que nestas, se ocultam.
(BOAL, 2019, p. 15)”

A proposta seria mostrar, através da ficcdo, as contradi¢cbes e a imparcialidade da midia
regional e evidenciar a voz calada dos estudantes. Minha conducdo procurou provocar e ndo induzir
as escolhas de quem esteve em cena, de modo que pudesse alcangar autonomamente a consciéncia
da condicdo de oprimidos e de comunidade por intermédio do meu projeto. O didlogo com a
realidade do grupo - estudantes da mesma universidade que ndo se preocupou em manté-los ali -
buscou revelar seus anseios através da cena e apontando-os para fora, pois para todo militante
artista, a agao nao deve terminar onde comega.

Juntei duas noticias de jornais de alta midia da regido, NSC Total* e ND+° que reproduziram
igualmente as informacdes repassadas pela reitoria da UDESC. Como esperado, ndo ha um “a”
sequer dito por um estudante, nem contra e muito menos a favor. Optei, entdo, por colar um texto
no outro, ja que eram quase idénticos, e transforma-los em uma folha sé para imprimi-la. No
momento da oficina, cortei-a em partes e distribui aleatoriamente para cada grupo, de acordo com
a quantidade de participantes.

Chegada a turma, foi feito um aquecimento fisico bastante divertido. Estica o corpo de um
lado, alonga para o outro, rebola para lubrificar o quadril e prontinhos para se separarem em quatro
grupos. Dei uma breve contextualizagdo sobre quem era Augusto Boal, o que era e como nasceu o
Teatro do Oprimido e, principalmente, o que era Teatro Jornal, técnica que eu me basearia para dar
a aula de forma ndo-ortodoxa.

Utilizei quatro das nove técnicas de Teatro de Jornal de forma adaptada para uma oficina de
pelo menos 2 horas e meia - Leitura simples, Leitura com ritmo, laboratério de improvisacdo e

contexto historico.

4 “Udesc anuncia entrega de marmitas caso RU permaneca fechado”:
https://www.nsctotal.com.br/noticias/udesc-anuncia-entrega-de-marmitas-caso-ru-permaneca-fechado

5 “Udesc anuncia previsdo de reabertura do restaurante universitario em Florianépolis; veja data”:
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Figura 2 - “Aquecimento”
Fonte: Vitrola Marcos, 2022

12 parte: Cada grupo iria ler os recortes das matérias jornalisticas em voz alta, sem depender
da ordem do texto - pois nem eu sabia qual era - e assim iriam reconhecer-se e também a linguagem
jornalistica. Para finalizar a primeira parte, organizei-os em meia lua, justamente para lembra-los de
que seriamos nossa prépria plateia - junto dos passantes da Arena Marcia Pompeo® do Centro de
Artes, Design e Moda da UDESC.

Foi feita a Leitura simples e causou uma estranheza imediata por lerem as informacgdes dos
textos em contradi¢cdo com aquilo que vivenciaram. Algumas risadas nervosas, outras sarcasticas,
olhos revirados, sabiam que aquilo era uma ideia deturpada da realidade. Quem ficaria feliz com

uma noticia dessas?

6 Marcia Nogueira Pompeo foi professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade do Estado de Santa
Catarina até o ano de seu falecimento, em 2019. A Arena foi homenageada em seu nome pelos discentes do curso.
A professora Marcia trabalhou com foco Teatro na Comunidade, e o Teatro do Oprimido era uma das técnicas e
teorias que lecionou na universidade..
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Figura 3 - “Leitura em voz alta da parte”
Fonte: Vitrola Marcos, 2022

22 parte: Agora, os participantes iriam finalmente reunir-se entre si nos seus grupos e
discutir sobre a nova proposta: sem respeitar a pontuagdo e apenas se ater a interpretagdo do texto,
compor, ritmar e cantar uma musica a partir da noticia recortada.

Neste tivemos propostas divertidissimas ao utilizar a Leitura com Ritmo. Um grupo cantou
uma versado de "Parabéns para vocé” para o reitor, outro fez um show de jazz com as paquitas da
Xuxa, o terceiro fez vozes derretendo palavras aleatérias do texto a partir de alguém que fazia a
leitura integral da sua parte em voz jornalistica e o ultimo grupo inventou um funk gospel, aonde

x "

comecgou com um “pancaddo” e terminou com um coral gregoriano.

Figura 4 - “Canto RUgoriano”
Fonte: Vitrola Marcos, 2022
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32 parte: Agora, a atividade propunha que cada grupo criasse uma cena jornalistica, se
baseando no texto, sem utiliza-lo. Foco na agdo cénica e, novamente, sem compromisso algum com
a noticia recortada. Este seria o laboratério de improvisacdo a partir de uma forma especifica, uma
satira jornalistica.

Um padrdo de cena foi encontrado, mas com alguns enredos originais desenvolvidos pelo
grupo. Em sua maioria havia personagens fixos: o reitor, um jornalista e estudantes protestando.
Teve um grupo que colocou o reitor em cena comendo toda a salada das marmitas - alguns discentes
com recorréncia reclamaram da falta - por ser vegano. Outro que assumiu todo o crédito das
medidas “boas” por se dizer humanista, como justamente as marmitas, escondendo em cena que
foi a partir da luta estudantil — se fosse bondade institucional, teriamos iniciado o semestre com o
Restaurante aberto, ndo?

No terceiro, o jornalista se esquivava dos estudantes que o perseguiam para dar seu lado da
histéria depois de ter entrevistado o reitor, também queriam falar e em cena ensaiaram como iriam
atras disso acontecer! Por ultimo, a cena mostrou discentes roubando o microfone do jornalista e
apontando para o reitor, denunciando-o, acusando-o, da forma como queriam fazer na realidade,

mas faltava oportunidade para usar de sua coragem. Sabiamos quem era o opressor e ao zombar

dele, os estudantes eram provocados a fazer parte da luta em um ensaio ludico, ao té-lo enfrentado.

=7 -
Figura 5 - “Ora pro nobis”
Fonte: Vitrola Marcos, 2022
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42 parte: Eu tinha como objetivo juntar as musicas com as cenas, porém, nao houve tempo,
entdo nds sentamos e usei uma técnica muito importante do Teatro Jornal: entre nds, teriamos a

contextualizacdo da noticia com o nosso Contexto Histérico.

[...] a universidade informou que "esta trabalhando para disponibilizar a partir da mesma data, como alternativa e de
forma gratuita, 300 marmitas por dia util letivo para os estudantes do Campus |I" até o inicio do funcionamento do
restaurante. O nimero de marmitas seria 25% maior do que a quantidade servida pelo RU antes da pandemia. [...]’

O trabalho darduo da UDESC, como foi colocado nas noticias da midia catarinense, aconteceu
porque em dado momento, a furia dos estudantes foi tanta que apds uma sabatina que
conseguimos organizar com o reitor durante um de nossos atos, adentramos a reitoria e o fizemos
assinar um documento que o comprometeu em dialogar com o DCE para tratar das questées do
Restaurante. O Teatro do Oprimido foi necessario para poder nos posicionar em cena em forma de
denuncia. As cenas mostram nitidamente as opiniées dos participantes da oficina sobre o fato: ndo
foram ouvidos, retiraram seus créditos de a¢do e deram respostas insatisfatdrias.

Ainda na noticia, a porcentagem de 25% faz parecer que foi de boa vontade a gestdo da
reitoria comprar as marmitas, apesar dos dois meses de atraso da proposta apds a volta as aulas
sem nada. Se ndo tivéssemos feito o reitor chorar ocupando a sua sala, algo muito bem lembrado
pelos participantes da oficina na roda, nao teriamos as marmitas. Além de virem sem salada e pouco
valor nutritivo (s6 macarrdo, arroz, feijdao e carne), acabaram rdpido e foram raras as vezes que
sobraram.

Novamente, nem todos puderam comer. Em cena, durante a oficina, justificamos através da
satira, da ludicidade e do ensaio a opressdao que sofremos, tornando-a menos assustadora e mais
concreta de enfrentar. “A intencao é que a empresa vencedora da licitagdo da concessao inicie a
oferta de refeicGes em 9 de maio, ou seja, antes do prazo de 30 dias previsto no contrato”, informou

a universidade.”

Na época ndo puderam comentar, apenas sabiamos que o Restaurante ndo seria aberto

ainda e hoje, apds a realizagdo da oficina, posso adicionar outro fato histoérico: o Restaurante

7 Idem, p.5
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Universitario da Universidade do Estado de Santa Catarina reabre sé dia 20 de julho de 20228, mais
do que os 30 dias previstos no contrato. Mas a cereja do bolo foi a seguinte afirmacdo: "A licitacao
das novas empresas concessionarias dessas cantinas ocorrera em 9 de maio. Nos demais campi da

Udesc com cantinas, ndo ha registro de problemas”, informou a universidade.”

Quando lemos isso em voz alta no primeiro exercicio, a risada da maioria ficou evidente, o
show de jazz anunciou que nao havia falhas, ndo ha problema em ndo ter onde comer o dia inteiro
na Universidade do Estado de Santa Catarina! Ndo tinhamos cantinas, RU, e ndo ha registro de
problemas? O que é considerado problema para essa gente? Estudante com fome ndo é!

Depois da apuracgao dos fatos histdricos entre o coletivo e encaminhar para a finalizacao da
oficina, quis saber os posicionamentos reais de quem participou da aula. Perguntei o que sentiam
diante todas as contradi¢cGes e que reverberam em seus corpos durante as cenas ao ver que a midia

escolheu ndo delatar a realidade por nés vividas. Impoténcia. Frustragdao. Cansaco. Agonia. Raiva.

Nés, enquanto militantes e estudantes da UDESC, temos que organizar nossa raiva e nao
deixar a frustragcdao como esta. Organizando a raiva que gera frutos para quem luta e no dia seguinte
tinhamos um grande ato, precisdvamos daquela energia e daquelas pessoas.

Foi levantada uma Caravana, o jogo final da Oficina de Teatro de Jornal! Com um microfone
e caixa de som, o grupo iria andar pelo Centro de Artes, Design e Moda avisando de sala em sala
gue no dia seguinte teria um ato puxado pelo Diretério Central dos Estudantes (DCE). Estritamente

propaganda politica, divulgamos o ato e cantamos as musicas feitas no segundo exercicio da oficina.

8 “Udesc reabre restaurante no Campus I para comunidade académica e ptiblico externo”:
https://www.udesc.br/noticia/udesc reabre restaurante no campus i para comunidade academica e publico
externo
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Figura 6 - “Extra, extra, DCE avisa, amanha o RU custara 2 reais. Imperdivel! Venha conferir”
Fonte: Vitrola Marcos, 2022

Poucos ficaram para a caravana, muitos foram para as suas aulas ou para comer, por ser
horario de intervalo. Ironicamente falando sobre fome e com fome. Porém, todos que participaram
da oficina foram para o ato no dia seguinte e foram os que mais agitaram e ajudaram a manter a
ordem. Trouxeram panelas para bater, vieram com camiseta do Brasil e prontos para entrar em
cena, porque nao era seu primeiro ato. Diferente da oficina, ndo era mais um ensaio, era a estreia.

Antes do ato comecar, fizemos outro arrastdo-caravana para aglutinar mais pessoas e irmos
caminhando até o local que fica o Restaurante Universitario no horario do almogo. Usamos a mesma
l6gica da performatividade de propaganda politica desenhada pelo grupo da oficina. O senso de
consciéncia e comunidade propostos foram vistos na cantoria e na agitacdo. De sala em sala, de

centro em centro, foi propagandeado que naquele dia o RU finalmente custaria dois reais.

RU A DOIS REAIS E NADA MAIS!

E importante colocar o desfecho de nossas a¢des politicas fomentadas pelo Teatro do
Oprimido. Ndo sabiamos até entdo, porém, a propaganda foi enganosa: Naquele dia o Restaurante
Universitario ndo custou dois reais, foi de graca! Os estudantes todos entraram no RU, passaram a
catraca e comeram cada um seu prato, respeitosamente. No final, quem pagou a conta foi a UDESC,
justamente da forma que reivindicamos até hoje: que subsidiem nossa refeicdo para permanéncia

estudantil.
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Conseguimos que o RU custasse R$1,90 para quem se inscrever no Auxilio Refei¢cdo do
Programa de Auxilio Financeiro para Estudantes em Vulnerabilidade Socioeconémica (PRAFE), mas
ndo para por ai. Ainda queremos que cada discente da universidade pague 2 reais e isenc¢do absoluta
para quem recebe o auxilio, queremos que cada campi da UDESC tenha um RU para poder se
alimentar. 11,74 ndo é e nunca serd preco de Restaurante Universitario!

A luta nunca acaba e o teatro deve vir para ficar. Pois como ja dizia Boal:

[...] o teatro é uma arma. Uma arma muito eficiente. Por isso, é necessario lutar
por ele. Por isso as classes dominantes permanentemente tentam apropriar-se do teatro
[..]. Mas o teatro pode igualmente ser uma arma de libertagdo. [..]. E necessario
transformar. (BOAL, A. 2019, p. 11).

CONCLUSAO

Escolhi compartilhar meu relato de experiéncia com o Teatro do Oprimido na disciplina de
Estdgio na Comunidade com a intenc¢do de estimular pessoas interessadas em, através do ensino do
teatro, a redescobrir formas de intervir politicamente, com um novo carater artistico.

O movimento estudantil da Universidade do Estado de Santa Catarina tem sua histdria de
grandes reivindicacGes e apesar de por vezes ser evidente sua crueza de apreco em conscientizar os
estudantes, meu objetivo como artista, militante e arte-educadora manteve-se por completo ao
armar os estudantes com o teatro e reverberar suas vozes antes caladas.

A cena final no RU do campus 1 de Floriandpolis teve nao sé qualidade politica, a partir do
teatro, a batalha adquiriu uma qualidade artistica. Teve festa, alegria e consciéncia de quem é nosso
inimigo. Minha proposta, articulada com a metodologia de Boal, foi que a experiéncia de luta
ensaiada, revela para o ator ou militante, sua poténcia transformadora e estimula sua vontade de
mudar o que o inquieta.

Neste viés, a Estética do Oprimido desenvolvida por Boal evidencia o carater artistico-
pedagodgico da luta. Dentro ou fora da cena, a disputa entre o opressor e o oprimido acirra
contradic¢des reais e simbdlicas, gerando significados que gritam por conhecer e querer muito mais
para além desta Guerra Civil velada gerada pela exploragao do sistema capitalista. “[...] Entendendo-
se além das fronteiras habituais do teatro, nosso novo projeto, a estética do oprimido, busca
desenvolver, aos que praticam, sua capacidade de perceber o mundo através de todas as artes e

ndo apenas o teatro. [...] (BOAL, A. 2005, p. 13).”
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TEATRO DO OPRIMIDO E O MOVIMENTO ESTUDANTIL. O jogral que reverbera
a consciéncia das vozes.

Ao utilizar da metodologia do Teatro do Oprimido, a criacdo de narrativas e ampliacdo das
vozes dos oprimidos gerou debates poético-politicos que procuraram transformar de forma
reflexiva a consciéncia de quem o faz e o conduz a guiar a mudanca da realidade ao caminhar com

uma visao que procura a constru¢dao de uma nova sociedade.
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