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Resumo:

Com o intuito de evidenciar os (in)Jcomodos presentes na encenacdo de um teatro
performativo que se baseia na dramaturgia pessoal (LIMA, 2004), na nog¢do de experiéncia
(TUAN, 2013) e nas possibilidades relacionais entre os atuantes e o publico-performer
(COHEN, 2013), apresentamos, na presente escrita, as principais questdes referentes a
encenacdo do ato performativo 1800 — o grito da familia morta, como uma metéafora a
habitacdo total do espaco da casa pela obra cénica, tendo como metodologia a analise
dissertativo-descritiva do processo criativo (RANGEL, 2006).

Palavras-chave: Habitacdo do espaco cénico, Encenacdo, Teatro performativo, Dramaturgia
pessoal, Publico-performer.

Abstract:

Aiming to highlight the (in)conveniences presented in the staging of a performance theater,
which is based on personal dramaturgy (LIMA, 2004), on the notion of experience (TUAN,
2013), and the relational possibilities between the actors and the audience-performer
(COHEN, 2013), we present, in this writing, the main questions in the staging of the act 1800
— O grito da familia morta (1800 — Cry of the dead family), as a metaphor for the total
habitation of the house space by the scenic work, having as methodology a dissertative-
descriptive analysis of the creative process (RANGEL, 2006).

Keywords: Scenic space housing, Staging, Performance Theater, Personal Dramaturgy,
Audience-performer.

PORTA: Cartas destinadas ao passado

Por onde entramos e por onde saimos.

O ato performativo 1800 — o grito da familia morta”, foi encenado em 2017, no

Centro Cultural Casa da Zeca (CCCZ), por integrantes do Zecas Coletivo de Teatro" em Belém

' By using the word convenience with the prefix -in between parenthesis, the author has intended to play with
the Portuguese word “cémodo” which can mean both room and convenient, bringing through this the
possibility of the word (in)convenience — (in)cémodo, in Portuguese — be understood as annoyance.

"Ato performativo 1800 - O grito da familia morta (2017). Disponivel em: https://youtu.be/gG76mHnXn 4
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do Para, baseando-se em proposicGes estéticas, poéticas e performativas referentes as
cargas histéricas do século XIX, afuniladas a partir do contexto mundial, nacional e da
Amazdnico, sendo a primeira obra cénica da Trilogia Secular'.

O Centro Cultural Casa da Zeca (CCCZ) foi um espaco de apresentacdes, ensaios e
eventos de diversos grupos da cidade de Belém, entre 2016 e 2017, sendo, também, a sede
do Zecas Coletivo de Teatro, localizado na Avenida Portugal, no Bairro da Cidade Velha, em
pleno centro comercial. O casardo que abrigava o CCCZ é tombado como patrimonio
histdrico, pois é datado de 1870, tendo as caracteristicas arquitetonicas da época
preservadas até os dias de hoje.

Habitar este casardo nos provocou devaneios poéticos’ sobre o que poderia ter
acontecido ali, em seus 147 anos de histéria. Esses devaneios se concretizaram no
desenvolvimento da encenacdo do ato performativo, onde, ao invés de narrarmos as
histérias que realmente aconteceram no espaco, decidimos criar histérias ficcionais,
inspiradas em dois fatores: a carga estética presente na arquitetura e na dramaturgia
pessoal de cada atuante que participou do ato performativo.

Essa carga estética da arquitetura se colocou em nosso processo criativo como um
dispositivo de criagdo que se baseava na suposi¢do. Os oito atuantes, junto a equipe técnica,
exploraram cada comodo do casardo observando todos os detalhes e imaginando o que
poderia ter causado cada rachadura nas paredes, os arranhGes no piso de madeira etc. Além
de pensar em quem poderia ter morado ali? Quais acontecimentos poderiam ter sido
vivenciados em cada cdmodo da casa?

Essas perguntas iniciais do processo criativo, foram agenciadas com outra questdo

fundamental para as nossas producdes cénicas: o que vale a pena sair de nossas bocas?

O Zecas Coletivo de Teatro foi fundado, em 2015, por integrantes do projeto de Extens3o da Universidade
Federal do Para: Grupo de Teatro Universitario em Belém do Para. Este coletivo se propde a criar obras cénicas
voltadas para problematizagGes sociais, militdncia acerca de grupos subalternizados (Negros, LGBTQIA+ e
femininos), com espetaculos teatrais, performances e diversas praticas de ARTEvismo.

V' Projeto criado, em 2017, que visa o desenvolvimento de obras cénicas que tematizem o passado, o presente
e o futuro, através de acontecimentos histdricos do século XIX e XX, e as aspiragcdes ou “previsdes” para o
restante do século XXI, operando em suas tematicas a inventividade que a produgdo artistica nos possibilita.

V' Devanear “por si s6, é uma instancia psiquica que freqiilentemente se confunde com o sonho. Mas quando se
trata de um devaneio poético, de um devaneio que frui ndo sé de si préprio, mas que prepara para outras
almas deleitos poéticos, sabe-se que ndo se estd mais diante das sonoléncias. O espirito pode chegar a um
estado de calma, mas no devaneio poético a alma esta de guarda, sem tensdo, descansada e ativa. Para fazer
um poema completo, bem estruturado, serd preciso que o espirito o prefigure em projetos” (Bachelard, 1988,
p. 186).

158 IACA: Artes da Cena | Vol. IV| n. 1T | ano 2021
ISSN 2595-2781



HABITAR A CASA: (in)cémodos de uma encenacdo performativa |

Essa pergunta se refere ao objetivo das obras que criamos no Zecas Coletivo de
Teatro, que, em sua maioria, se instalam na dimensdo da problematizacdo social, tanto na
esfera macropolitica, da divisdo de classes e conflitos socioeconémicos, quanto na dimensdo
micropolitica, das questdes existenciais e do ser social (Rolnik, 2018). Nesse contexto, mais
do que criar uma obra artistica inspirada na carga historica do século XIX, nos interessava,
também, tematizar questGes fundantes para nossas existéncias no presente, em outras
palavras, nosso objetivo era falar do presente através do passado.

Sendo a maioria dos integrantes do Coletivo, pessoas negras, mulheres e/ou
LGBTQl+, comecamos a criar ficcbes sobre o passado, a partir de nossas condicoes
existenciais do presente, sabendo que ao utilizarmos a dramaturgia pessoal do ator é

importante:

Agenciar [...]. O ator tem a sua disposi¢ao toda a realidade, para, com ela,
estabelecer uma simbiose. A realidade, ja disse Deleuze, é multiplicidade.
Repito que é bem diferente de entendé-la como mudltipla. E necessario
substancia-la: multiplicidade. O teatro sendo realidade inventada, precisa
inventar as suas multiplicidades. Os atores precisam inventar
acontecimentos, conectar-se com acontecimentos - e estes, de diferentes
naturezas e nao apenas linguisticos - para vir a ser, tornar-se, estar em
devir, em movimento. Construir mapas com multiplas entradas para esta
invencdo, que ndo é jamais imitagao, nem interpretagdo, é experimentacgao.
(Lima, 2004, p. 36).

Segundo a autora, precisariamos entdo “construir mapas com multiplas entradas”
(Lima, 2004, p. 36) para a criacdo de uma obra cénica que se coloca como realidade
inventada, que em nosso caso objetivou agenciar o presente e o passado. Partimos, entdo,
das nossas vivéncias enquanto artistas que se dedicam a tematizar questées fundantes para
o debate social em cada obra que criamos, unindo-as com as cargas estéticas e histdricas
que este casardo disponibilizava como um potente dispositivo de criacdo.

Um dos primeiros exercicios que realizamos no processo criativo, com o intuito de
comecarmos a transfigurar nossa realidade no presente, para as proposicées histéricas do
passado, foi o de escrever uma carta para alguém que cada um de nds machucou no

passado, transcontextualizando-a¥!, para um dos anos do século XIX, e, ainda, escolhendo

VI'Na dramaturgia seria ressignificar o contexto do texto, da acdo cénica, ou da imagem, mudando o tempo
e/ou o espaco onde a ac¢do acontece. (Pallottini, 1988)

IACA: Artes da Cena | Vol. IV| n. 1 | ano 2021 159
ISSN 2595-2781



| Paulo César Sousa dos Santos Junior

um dos inumeros comodos do casardo como potencializador da escrita, ou seja, cada um dos

VI que em suas concepcdes

sete atuantes poderia escrever a carta levantando uma persona
poderia ter habitado aquele casardo durante o século XIX. Esse exercicio nos ajudou a
decidir qual seria o inicio do ato performativo, e, ao mesmo tempo, uma de suas cenas
finais.

O ato performativo iniciava com os atuantes executando quatro partituras fisicas,
gue representavam: uma felicidade, uma dor, uma perda e um amor. Temas que foram
recorrentes em cada uma das cartas escritas. Eles repetiam as partituras continuamente
enquanto a luz as projetava nas janelas do casarao.

Enquanto a maioria dos atuantes realizava as partituras, um dos atuantes que
levantou a persona Morte, ia receber o publico que estava do lado de fora do casardo
assistindo essa primeira cena. Ele entregava as cartas produzidas pelos atuantes a cada
pessoa do publico, sussurrando em seus ouvidos: “facam boas escolhas!”.

Essa carta entregue a cada pessoa do publico seria lida mais a frente, durante a
realizacdo do ato performativo. Ja a frase “faca boas escolhas!”, se referia as especificidades
da encenacdo que desenvolvemos. O nosso objetivo ndo era apresentar um espetaculo no
casardo, mas habitd-lo como um espaco cénico a ser explorado tanto em suas
funcionalidades cotidianas, quanto nas utilizacdes ficcionais e transfiguradas realizadas pelos

atuantes, pois:

o ator ndo pode “ser” e construir um outro ser (a personagem) ao mesmo
tempo. [existindo] a impossibilidade fisica de dois corpos ocuparem o
mesmo lugar no mesmo instante, [logo] este tempo e espaco se referem ao
instante da apresentacdo e sdo simultaneos, [pois, a] valorizagdo do
instante presente da atuagdo [caracteristica da live art] faz com que o
performer tenha que aprender a conviver com as ambivaléncias
tempo/espaco real x tempo/espaco ficcional. (Cohen, 2013, p. 96-98).

O que nos fez comecar a entender as dimensdes da encena¢do de um teatro

performativo, que se instala em uma zona hibrida entre o teatro e a performance, fazendo

Vi “Na performance geralmente se trabalha com persona e n3o personagens. A persona diz respeito a algo mais

universal, arquetipico (exemplo: o velho, o jovem, o urso, o diabo, a morte etc.). A personagem é mais
referencial. Uma persona é uma galeria de personagens (por exemplo, velho chamado x com caracteristica y)”.
(Cohen, 2013, p. 107)
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com que os atuantes aprendam a lidar com o tempo/espaco real, ou seja, o tempo/espaco
do atuante como um profissional que faz o seu trabalho, e o tempo/espaco ficcional que
seria o da acdo cénica como uma realidade inventada.

Nos aproveitamos as ambivaléncias entre o tempo/espaco real e o ficcional para
experienciarmos o casardao durante a a¢do cénica, habitando o espaco em sua totalidade.
Assim, existiam cenas coletivas onde todos os atuantes realizavam a¢bes em coro, tal como,
cenas solos (a maioria) que aconteciam em cada um dos comodos da casa,
simultaneamente, durante o ato performativo, fazendo com que o publico tivesse que

Vil

escolher qual das sete cenas assistir. Proporcionando uma experiéncia’" singular para cada

espectador, ou melhor, para cada publico-performer.
SALA: teatro performativo

Onde recebemos as visitas.

Inicialmente ja instruiamos o publico a “fazer boas escolhas!”, visando o carater ndo
linear e fragmentado da encenacdo do ato performativo, que se baseava ndo nas nocdes de
palco-plateia do teatro comercial/convencional, mas de uma experimentacdo de linguagem

gue nos possibilitou a fusdo entre as acdes de atuar e performar, entendendo que:

Na performance ha uma acentua¢do muito maior do instante presente, do
momento da a¢do (o que acontece no tempo “real”). Isso cria a
caracteristica de rito, com o publico ndo sendo mais sé espectador, e sim,
estando numa espécie de comunhado [...]. A relagao entre o espectador e o
objeto artistico se desloca entdo de uma relagdo precipuamente estética
para uma relagdo mitica, ritualistica, onde hd um menor distanciamento
psicoldgico entre o objeto e o espectador. (Cohen, 2013, p. 98).

Sendo assim, ao executarem suas acOes as embasando em suas dramaturgias
pessoais, a0 mesmo tempo que seguiam um roteiro de agbes, que mesmo tendo uma
sequéncia narrativa ndo se embasava nas noc¢Oes aristotélicas (drama), mas em um carater

ritualistico e mitico da acdo cénica, os atuantes se colocavam entre o teatro e a

Vil Segundo o gedgrafo humanista Yi-Fu Tuan (2013, p. 18), “experienciar é aprender; significa atuar sobre o
dado e criar a partir dele”.
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performance, embasados na noc¢do de teatro performativo que, segundo Féral (2015, p.
129), “toca na subjetividade do performer. Para além das personagens evocadas, ele impde

didlogo dos corpos, dos gestos e toca na densidade da matéria”, pois:

o ato performativo se inscreveria assim contra a teatralidade que cria
sistemas de sentido e que remete a memdria. La onde a teatralidade esta
mais ligada ao drama, a estrutura narrativa, a ficgdo, a ilusdo cénica que a
distancia do real, a performatividade (e o teatro performativo) insiste mais
no aspecto ludico do discurso sob suas multiplas formas — (visuais ou
verbais: as do performer, do texto, das imagens ou das coisas). Ela os faz
dialogar em conjunto, completarem-se e se contradizerem ao mesmo
tempo. (Féral, 2015, p. 128).

O que também se refere ao carater experimental do teatro contemporaneo, que se
vale de aspectos da performance como um fator de hibridizacdo de suas estruturas, visando
repensar a experiéncia de assistir teatro, tal como a de fazer teatro, pois as relacdes entre os
atuantes e o publico se borram cada vez mais a partir do trabalho recorrente com o acaso

como um valor de risco que:

torna-se constitutivos da performatividade e devem ser considerados como
lei. [...] Uma das caracteristicas desse teatro é que ele coloca em jogo o
processo sendo feito, processo que tem a maior importancia do que a
produgdo final, mesmo quando esta for meticulosamente programada e

ritmada, assim como na performance (Féral, 2015, p. 122- 130).

No teatro performativo que realizamos objetiva-se, entdo, ndo apenas o resultado
do processo de criacdo cénica, mas o proprio processo acontecendo em unidade com as
proposicoes criativas do publico. O acaso como um valor de risco fez com que tanto os
atuantes realizassem experimentacOes diferentes em cada dia da temporada, quanto que o
publico pudesse experienciar a obra de diferentes perspectivas a cada execucdo. E isso
aconteceu ndo apenas de um lugar passivo e de contemplacdo, mas sendo, também, o
publico, um criador do momento do ato performativo, por isso os nomeamos de publico-

performers.
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JANELAS: o conceito da encenacao
Por onde olhamos o mundo e por onde o mundo nos olha.

Essas multiplas possibilidades de relacdo entre os atuantes e o publico se
constituiram pelo carater ritualistico do ato performativo, o qual estd extremamente ligado
as delimitacGes tematicas estabelecidas, entendendo que 1800 — o grito da familia morta
ndo é apenas o nome da obra cénica, mas, também, as tematicas que cada atuante poderia
abordar em suas cenas.

1800 é o recorte temporal das tematicas abordadas. Uma escolha poética que
sintetiza o século XIX, neste Unico ano de transicdo, sendo o fator determinante de
verossimilhanca (estética, conceitual e narrativa) entre as personas levantadas e as cenas
desenvolvidas.

Enquanto o grito estaria ligado a necessidade de se expressar, em meio a uma
época em que todos que tinham um modo de existir diferente do colonial-patriarcal-cristao-
heterossexual-branco ndao eram apenas discriminados, mas, também, mortos por sua
existéncia estigmatizada. Esse grito se instala tanto no principio de necessidade de
expressdao, quanto no sentido da dor provocada em corpos subalternizados nessa época
histérica.

Ja a familia tem dois significados neste processo criativo. O primeiro refere-se ao
contexto familiar do século XIX, extremamente patriarcal, opressor, e brutal com qualquer
pessoa que se distanciasse da normatizacdo social estabelecida. Enquanto o segundo, traz o
carater intimo que objetivdvamos estabelecer na encenacdo do ato performativo, ndo
apenas por estarmos executando-o em uma casa, mas, também, por almejarmos
compartilhar nossas intimidades (dramaturgias pessoais) com o publico, mesmo que
transcontextualizadas.

Seguindo esta mesma linha de raciocinio entendemos que o morta presente no
titulo tem duas significacGes. A primeira se instala na metafora da morte de deus (Nietzsche,
2003) em uma sociedade industrial, que comeca a sair do nucleo de pensamento religioso,
para iniciar-se na automacdo dos meios de producdo e do “humano demasiado humano”

(Nietzsche, 2003). A segunda, na perspectiva de explorar as inspiracdes estéticas presentes
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no Teatro da Morte, de Tadeusz KantorX, retratando a morte de modo que todos os

habitantes da casa durante o ato performativo (atuantes e publico) se colocassem em um

estado mérbido, revivendo momentos de suas vidas, que se repetem através dos séculos.
Para instituir todas essas camadas de significacdo do ato performativo, encenamos

partindo de um ponto principal construido na casa: um altar.

SALA DE JANTAR: o altar

Onde nos alimentamos e confraternizamos.

Neste altar tinhamos os seguintes elementos: um tesouro pessoal de cada atuante
(livros, cartas, colares, aliangas etc.); copos de barro e/ou de vidro que foram distribuidos de
acordo com a classe social das personas levantadas por cada atuante; uma taca com vinho;
uma taca com café; uma taca com carne putrefata; um alguidar com banho de cheiro; e
fotos de cada atuante.

Cada elemento tinha uma funcdo e significacoes especificas. As tacas com vinho,
café e carne putrefata tinham o objetivo de instalar uma camada sinestésica, baseada no
olfato, que ativasse a memaria do publico em relacdo a veldrios, enterros, decomposicao,
podriddo, sangue etc. Enquanto o tesouro pessoal e as tacas eram levadas - em um
determinado momento da encenacao - para os quartos onde cada um dos atuantes realizava
suas cenas individuais, formando pequenos altares a partir do altar principal. Cada taca era
preenchida com um dos trés elementos sinestésicos do altar, espalhando os cheiros pela
casa.

Percebam, que a partir das proposicbes tematicas estabelecidas no inicio do
processo criativo, desenvolvemos uma encena¢ao que se constituiu em inUmeras camadas
estéticas e sinestésicas. Objetivamos fazer do tema 1800 — o grito da familia morta nao
apenas uma explicacdo do contexto da obra, mas o préprio material cénico do ato

performativo. Investigamos, entdo, cada palavra do tema na encenagdo, tanto no texto

X (1915 - 1990) foi um pintor polonés, cendgrafo e diretor de teatro. Kantor é conhecido por suas
performances teatrais revoluciondrias na PolGnia e no exterior.
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falado, quanto na criacdo de imagens, cheiros, partituras corporais, sons, rangidos etc., que

facilitassem a habitacdo do espaco com o ato performativo.
COZINHA: ritualistica da morte

Onde decidimos qual receita faremos, experimentamos os temperos e preparamos

os alimentos.

Todas essas camadas de significacGes estabeleceram a encena¢do que chamamos
de ritualistica da morte, pois em um dado momento do processo criativo percebemos que
tudo que cridvamos circundava essa tematica, desde os figurinos, até as partituras corporais
e os textos. Logo, percebemos que esse seria um ritual que deveria ser guiado pelo atuante
gue levantou a persona “Morte”, o qual, também, era o encenador do ato performativo.

Quando o encenador se colocou ndo apenas como alguém que agencia as camadas,
signos e sentidos da encenacdo antes das execucbGes do ato performativo, mas como
desenvolvedor destas fun¢des também no préoprio momento de execu¢do da obra para/com
0 publico, nés comecamos a pesquisar o Teatro da Morte de Tadeusz Kantor, como uma
referéncia estética do processo criativo, visto que nosso processo estava caminhando para
acoes e estéticas equivalentes (no sentido signico da “morte”) as desenvolvidas pelo artista
polonés.

E importante ressaltar que algumas das caracteristicas da obra de Kantor foram
utilizadas mais como referéncias estéticas do que estruturais, de acordo com as
especificidades e necessidades que surgiram em nosso processo criativo, entendendo que
para Kantor (1988, p. 04), “o conceito de VIDA s6 pode ser reintroduzido em arte pela
AUSENCIA DE VIDA no sentido convencional (ainda Craig e os simbolistas)”. Este encenador
explorava o ator em unidade com objetos, tal como manequins, por exemplo.

Sua visdo era de que “um manequim deve se tornar um MODELO que encarna e
transmite um profundo sentimento da morte e da condi¢cdo dos mortos - um modelo para o
ATOR VIVO” (Kantor, 1988, p. 06), sendo uma metafora ao vazio e a inércia da morte.

N&o utilizamos nenhum manequim em nossa encenag¢do, mas nos apropriamos do

pensamento sobre o vazio e a inércia expostos por Kantor, entendendo que este estado de
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morbidez deveria ser corporificado pelos atuantes do ato performativo, a fim de evidenciar

que:

... ndo é verdade que o artista seja o herdi ou o conquistador audacioso e
intrépido, como exige uma Lenda convencional... Acreditem-me é um
Homem pobre sem armas e sem defesa que escolheu seu Lugar cara a cara
com o Medo Conscientemente! E na consciéncia que nasce o Medo!
(Kantor, 1988, p. 09).

Essa reflexdo de Kantor sobre o papel dos artistas e seus estados conscientes, se
aproxima ao que faziamos ao explorarmos histdrias de nossas vidas em cena, nos colocando
“de pé diante dos senhores Juizes severos, mas verdadeiros! [pois, estdvamos] de pé
acusado[s] e mergulhado[s] em [nossos] Medo[s]” (Kantor, 1988, p. 09).

Essa ritualistica da morte que estabelecemos, também, contava com mais sete
personas levantadas: A Velha Beata, que era um signo que representava o diabo; a Moca
Fértil e Incompreendida, que era uma metafora ao deus cristdo; o Garoto Castrato® e
violinista, metafora da infancia e da inocéncia; o Jovem Negro, levantado a partir de
guestOes referentes a homossexualidade e a existéncia negra no século XIX; o Homem
Negro, que carregava a serviddo e as dores histéricas; a Mulher que Esperava, embasada na
condicao da mulher no século XIX e no desejo de uma revolucdo sexual; e a Alma Perdida,

embasada no ultrarromantismo caracteristico do século XIX.

CORRE(DOR): a dramaturgia pessoal e o processo colaborativo

Que liga os cémodos da casa.

Cada uma das sete personas levantadas pelos atuantes foram estabelecidas a partir
de trés eixos de trabalho: a) a relacdo entre o atuante e o espaco do CCCZ nas
experimentagdes cénicas durante o processo de criacdo; b) a dramaturgia pessoal de cada
um, ou seja, suas histdrias de vida transcontextualizadas para o século XIX, em consonancia
com os temas trabalhados; e c) a escolha de um dos eixos tematicos (grito, familia ou morte)

como determinante de sentido de suas cenas.

XE um cantor que, quando crianca, foi submetido a castragdo para preservar sua voz aguda e feminina.
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Trabalhamos com memodrias pessoais de dores e angustias dos atuantes, logo
instituimos tanto os exercicios de alongamento e aquecimento como essenciais no inicio dos
encontros, quanto exercicios de finalizagdo que nos desconectassem do material trabalhado,
com o intuito de resguardarmos nossas integridades fisicas e mentais.

Esse cuidado se deu por organizarmos nosso processo criativo de maneira
horizontal, pois nossa estrutura de criacdo se pauta no processo colaborativo (Araujo, 2006),
no qual cada integrante do coletivo tem suas func¢ées estabelecidas, ao mesmo tempo que
podem (e devem) interagir e propor possibilidades de trabalho a alguém que exerca uma
funcdo diferente da sua. Por exemplo: se algum atuante se sentir desconfortdvel, ou tiver
conhecimentos que possam ajudar no trabalho do preparador corporal, ele estd livre para
sugerir alteracoes e atualizacdes.

Esta horizontalidade do processo criativo é uma caracteristica recorrente no teatro
de grupo e na performance como linguagem artistica, porque estes dois modos de producdo
e criacdo cénica, geralmente, se pautam em um contexto experimental que abre caminho
para a deshierarquizacdo das praticas cénicas, e, consequentemente, em propostas criativas
oriundas de todos os integrantes do grupo, subvertendo as no¢Ges estabelecidas pelo teatro
comercial/convencional de estrutura verticalizada e hierarquica, que segundo Renato Cohen
(2013, p. 99), ao se valer de uma légica de producdo e criagdo comercial/capitalista — em
algumas producées - ndo tem “tempo disponivel para a pesquisa” de linguagem.

O trabalho com a dramaturgia pessoal dos atuantes em um processo criativo
colaborativo, nos auxiliou na problematizacdo da ideia do espaco enquanto recipiente
passivo, pois se almejavamos essencialmente falar de nossas pessoalidades no século XXI,
transcontextualizando-as para as cargas histéricas do século XIX, o espaco deveria ser
explorado ndo apenas como um local de apresentacdo, mas principalmente de
experienciacdo da obra cénica, o que implica na habitacdo total do espaco pelos atuantes e
pelo publico - devido sua carga histérica - e ndo na adaptacdo de suas estruturas para que
virasse uma sala de espetaculos comercial/convencional.

Percebemos, entdo, que as estruturas de criacdo e producdo de uma obra cénica,
ou seja, as referéncias estéticas e metodologias de trabalho escolhidas por cada encenador,
e/ou coletivo, para organizar e executar seu processo criativo influenciam diretamente na

obra final apresentada e nos modos de experienciacdo do publico.
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QUARTOS: relagdo entre os atuantes e o publico-performer
Pode ser um lugar de descanso, mas, também, de intimidade.

Um aspecto deste ato performativo era a ndo divisdo entre palco e plateia. Ao
entrarem no casardo, o publico ndo era colocado na situacdo de espectador passivo, que
assiste a obra de um lugar distante, em um estado de contemplacdo que leva a catarse. Nao
existiam assentos e/ou divisdo entre o que era “cena” e o que era realidade no
desenvolvimento da encenacdo - pelo menos ao que diz respeito a relacdo entre o publico e
os atuantes - tendo em vista que em alguns momentos era a decisdo do publico de participar
da cena que fazia (ou ndo) com que a acdo cénica se desenrolasse.

Essa relacdo estabelecida fez com que o publico também exercesse o papel de
performer. Esse compartilhamento de acdo que chamamos de publico-performer se coloca
na dimensdo de pensarmos as duas funcbes exercidas pelas pessoas que foram assistir a
obra. Publico, por irem inicialmente com o objetivo de assistir o ato performativo.
Performers, por serem surpreendidos e confrontados a participar da acdo cénica, seja,
diretamente interagindo e criando junto aos atuantes, ou pela sua exploracdo do espaco do
casardo que dependia - na maioria das vezes - da ocasionalidade de suas escolhas ao se
deparar com as cenas do ato performativo.

Denomino o publico como performers e os artistas participantes do ato
performativo como atuantes atribuindo sentido as no¢bes de performance e de teatro que
exploramos nesse processo criativo. Logo, a nomenclatura performers se refere a
ocasionalidade da acdo desenvolvida pelo publico, que seria uma ac¢do analisada “enquanto
performance”, entendendo que “toda acdo é uma performance [e] muitos dos eventos que
formalmente ndo seriam pensados como arte sdo agora assim designados” (Schechner,
2006, p. 39-40). Neste contexto, a nomenclatura atuante se refere aqueles que agem no
presente, seguindo um roteiro de a¢des preestabelecido, mas que soé se desenvolve (refiro-
me ao conteudo propriamente dito) no momento da acdo cénica, borrando as nogcdes entre
o teatro e a performance (o que também nos fez chamar esta obra cénica de ato

performativo e ndo de espetdculo).
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Cada um dos sete atuantes escolheu um comodo da casa como o “coracdo” de seu
trabalho. Assim como o altar principal era o ponto de partida para todo o desenrolar da
encenac¢do, os minialtares criados pelos atuantes - com seus tesouros pessoais e as tagas
com vinho, café ou carne putrefata, retirados do altar principal - eram o coracdo de suas
acoes, por serem os locais onde eles desenvolviam boa parte de suas cenas, terem o
utilizado como dispositivo de criacdo na escrita das cartas, e, ainda, onde estabeleciam suas
principais relacdes com o publico-performer.

Nesse contexto, percebemos que a abertura ao acaso preestabelecida na encenacdo,
potencializou a relacdo entre os atuantes e o publico-performer, por proporcionar um
compartilhamento de criacdo que se estabeleceu no momento presente da acdo cénica,
fazendo com que o processo criativo acontece também no préoprio momento da execuc¢do do
ato performativo, por nesse momento recebermos o publico como um novo criador que

compartilha conosco o desenvolvimento das cenas.

BANHEIRO: (des)carga espag¢o-temporal

Onde se excreta e se limpa.

Essa utilizacdo de nossas histdrias de vida como base da criacdo do atuante, se
coloca em nosso processo criativo como um trabalho essencialmente memorial, entendendo
gue onde a memoria age a histdria também esta na espreita, pois essa acdo nos auxilia a
» f e . ”

esclarecer o presente; o passado é atingido a partir do presente” (Le Goff, 2013, p. 14), o

gue preenche a acdo cénica de sentidos e significados, visto que:

A histdria busca revelar as formas do passado, enquanto a memdria as
modela um pouco como faz a tradi¢do. A primeira tem uma preocupagao
de ordenar, a segunda é atravessada pela desordem da paixdo, das
emocgdes e dos afetos. A histéria pode vir a legitimar, mas a memdria é
fundadora. Ali onde a histdria se esforga em colocar o passado a distancia, a
memoria busca fundir-se nele (Candau, 2019, p. 132).

Sedo assim, ao utilizarmos a dramaturgia pessoal na encenacdo do ato

performativo exploramos os dominios dos estudos da memdria, mais especificamente das
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membdrias individuais em toda sua dimensdo da “paixdo, das emogdes e dos afetos” (Ildem),
ao transcontextualizarmos histérias acontecidas no tempo-espaco do presente, para o
tempo-espaco ficcional do passado que instituimos nesta encenacdo ritualistica.

Segundo Candau (2019, p. 77), “esse trabalho da memdria nunca é puramente
individual [...] o sentimento do passado se modifica em funcdo da sociedade”, pois em
unidade com Le Goff (2013, p. 13), “a oposicdo passado/presente é essencial na aquisicdo da
consciéncia do tempo [...] na constatacdo de que a visdo de um mesmo passado muda
segundo as épocas e que o historiador esta submetido ao tempo em que vive”.

Entendendo tais questdes podemos dizer que enquanto artistas que criaram uma
obra cénica na linha ténue entre o real e o ficcional, caracteristica das artes performativas,
nos colocamos nesse lugar de exploradores e ressignificadores de uma realidade
essencialmente inventada. Mas, qual realidade ndo o é? Visto que “o passado é uma
construgdo e uma reinterpreta¢do constante e tem um futuro que é parte integrante e
significativa da histdria. [...] a relacdo essencial presente-passado devemos acrescentar o
horizonte do futuro”. (Le Goff, 2013, p. 24-25).

Logo, essa (des)carga espaco-temporal produzida por este ato performativo nos
coloca a margem ndo apenas do passado e do presente, mas principalmente do futuro, pois
esta é a primeira obra cénica da Trilogia Secular, que abriu caminho para a segunda, o
conjunto de performances de rua 1900 — o ranger da liberdade (Santos Junior, 2020) e todas

suas significacGes e proposicdes criativas.
QUINTAL: habitar e ser habitado
Lugar dos entulhos e da bagunca.

Em nossa perspectiva de criagdo o espaco cénico foi utilizado tanto como espaco
estético quanto espaco epistemolégico, quando exploramos suas diversas significacoes
sejam elas histdricas, arquitetdonicas e/ou poéticas. Historicas, ao nos valermos de sua
temporalidade e espacialidade levando em consideracdo os acontecimentos que circundam
o século XIX. Arquitetonicas, quando exploramos a proépria estrutura do casardo, seus

comodos, e principalmente a estética preservada do século XIX como um dispositivo de
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criacdo cénica. E poéticas, ao atribuirmos ao casardo historias ficcionais, narradas nao
apenas através do texto/fala, mas principalmente com a sinestesia dos cheiros, sons e
imagens, signos que compunham as inUmeras camadas da encenacao.

Essa agdo nos proporcionou habitar o espago ndo como um templo sagrado que
deveria continuar intocavel, e/ou ser adaptado para o conforto do publico, mas como um

I”

“quintal” (Rangel, 2006), que é uma extensdo da casa onde colocamos os entulhos, as
sujeiras, as coisas velhas etc. Pensando o quintal ndo sé como metafora do caos do processo
criativo, mas, nas perspectivas das nossas agdes ao nos depararmos com este espaco,
agenciando-o, organizando-o, e/ou nos apropriando do caos criador instituido.

Habitar o espaco da casa em sua totalidade com a obra cénica seria entdo, controlar
a necessidade de organizar as acdes que habitam esse espaco, e aumentar a vontade de
viver o espaco, entendendo-o como fator determinante de criacdo artistica, onde os
(in)cémodos da encenagdo se sobressaem como movimentos fundantes do ato criador, pois,
segundo Bachelard, (1993, p. 359) “a casa abriga o devaneio, a casa protege o sonhador, a
casa nos permite sonhar em paz. Somente os pensamentos e as experiéncias sancionam os
valores humanos”.

Logo, o principio da relacdo entre os atuantes e os publicos-performers é
justamente o de fazer essa arrumacdo do espaco da casa no momento da execucao do ato
performativo, ndo para mudar o seu sentido ou sua materialidade, mas para lhe atribuir
novas camadas, como maos de tinta que se sobrepéem em meio as farpas de uma cerca de
madeira, por exemplo.

Contudo, o espaco habitado pela obra cénica tem os seus sentidos e materialidades
preservados, ao mesmo tempo que sao ressignificados pelo ato performativo que se insere
como um dos acontecimentos que sdo guardados por suas paredes em um
compartilhamento de criacdo entre atuantes e publico-performers. O que nos fez habitar a

casa ao mesmo tempo que éramos habitados por ela.
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