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Sendo um conceito polissémico e tentacular, a dramaturgia afigura-se-nos como uma
gigantesca hidra da qual irrompem multiplas cabe¢as: um conceito hidra em cujo
centro reside a fungio de estruturar, quer o texto dramdtico, de um ponto de vista
mais tradicional, quer a globalidade dos materiais cénicos, numa perspectiva pos-
brechtiana [...] cada novo impulso artistico reformula o significado de dramaturgia,
amplia-o e transforma-o, acrescentando-lhe uma outra ramifica¢ao, sem, contudo,
anular os sentidos anteriores, ou seja, sem cortar as antigas cabecas. Por 1sso se trata
de um conceito plural em que o contexto e a especificidade da sua pratica
determinam o seu significado particular.

Ana Pais
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Ha quase uma década iniciamos o | Seminario de Dramaturgia Amazoénida, cientes
de que, ao numerar algo, compactuamos com a sina da continuidade. Pois bem, ca estamos
com os resultados do IX Seminario Internacional de Dramaturgia Amazo6nida, realizado em
maio/2019. Os seminarios mantém a finalidade de propor dialogos sobre dramaturgias, nas suas
inimeras especificidades ou numa espécie de “hidra de multiplas cabegas”, conforme epigrafe, de Ana
Cristina Nunes Pais. O evento € uma das acdes do projeto de pesquisa: Memdria da dramaturgia
amazdnida: construcdo de acervo dramatlrgico. Este projeto teve inicio em 2009, com o
compromisso de compor Acervo de pecas teatrais do Pard, inicialmente. Desde entdo, tem sido
renovado e, certamente, 0 sera por muitos anos, devido a abrangéncia — pretendemos estender aos
municipios do Paré e ja iniciamos as buscas em outros estados da regido Amazdnica — e a quantidade
de pecas espalhadas por lugares outros, além das bibliotecas: clubes, acervos particulares, igrejas e,

ainda, 0s novos dramaturgos em constante processo de escrita.

O desenho dos seminarios € o mesmo: homenageamos um(a) dramaturgo(a) da regido
amazonica; duas palestras; um espetaculo; leituras draméticas; langamento de livros da area. Todos 0s
conferencistas, ap6s término do evento, enviam texto com base na palestra proferida, os quais sdo
reunidos em livros e publicados. Estes compBem a memdria dos seminarios, de maneira que 0s
participantes, além de assistirem & programac&o, tém acesso aos contetdos apresentados acerca das

diversas possibilidades de criagdo e estudos sobre dramaturgias.

A repercussdo tem sido altamente positiva, o apoio financeiro da CAPES e UFPA tem
garantido a periodicidade do evento. Somente em 2016 o0 seminario ndo aconteceu, porque eu estava
na Universidade de Lisboa, em estagio pds-doutoramento. O estadgio em Lisboa, além dos estudos
realizados, me colocou em contato com artistas, pesquisadores portugueses, 0s quais tém participado
desde o VII realizado em 2017. Neste, vieram duas convidadas de Lisboa, Maria Jodo Brilhante
(Universidade de Lisboa) supervisora do meu estagio, e de Coimbra, Berta Teixeira, pesquisadoras de
estudos em teatro. No VIII, Rui Pina Coelho, Universidade de Lisboa, e Jorge Lourago, ESMAE-
Porto-PT.

Neste, ora em apre¢o, convidamos somente Ricardo Cabaca, dramaturgo (Companhia 33
Animos-Lisboa-PT). Os textos, neste Memodria 4 seguem a sequéncia da programacio, a saber:
Nereide Santiago (Universidade Federal do Amazonas), dramaturga homenageada, proferiu a palestra
de abertura, Autorretrato de uma dramaturgia: mito e historia, cotidiano e violéncia, a partir de suas
pecas teatrais. Paloma Amorim (Coletivos Sambadas e Vulva da Vovd-SP), falou sobre sua vivéncia e
formacdo inicial na escola de Escola de Teatro e Danga, da Universidade Federal do Pard,

Dramaturgia e memoria: uma poética dos afetos, infelizmente, o texto ndo consta nesta publicacao;
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Victor Névoa (UNINOVE e UNESP-SP), apresentou A dramaturgia como disparadora de
acontecimentos conviviais, uma das frentes de seu trabalho como dramaturgo; Erminia Silva (Grupo
CIRCUS), sobre Circo-teatro e suas dramaturgias; Ricardo Cabaca (Companhia 33 Animos-Lisboa-
PT), discorreu sobre um dos seus temas como dramaturgo, Criar a realidade do futuro através da
dramaturgia do presente; Ananda Machado (Universidade Federal de Roraima), trouxe um pouco de
sua experiéncia com a producdo de textos para a cena, praticada com os indios: Esenumenkanto
para’se (lugar de assistir algo) Dramaturgia criada nas aulas de linguas e culturas Macuxi e

Wapichana.

Como em todos os seminarios, houve apresentacéo de espetaculos. Estes, de grupos de teatro
paraense, cujos temas dialogaram com as tematicas das conferéncias. Primeiro dia, Ingrid Gomes,
jovem dramaturga, atriz, encenadora participou com o Manifesto: Paula Negra (Grupo Teatro
Universitario (GRU), criacdo coletiva com as participantes do espetaculo. Segundo, o professor-
pesquisador-diretor de teatro, Marton Maués, com A vinganca de Ringo (Palhaco Trovadores), uma
palhacada meio circense. No terceiro, Andréa Flores, professora-pesquisadora-atriz, com Curupira,
espetaculo parte de sua pesquisa de doutorado em artes, Universidade Federal de Minas Gerais
(UFMG). E, no altimo, Marton Maués, com Meu amigo Inglés (um.dois.trés.cia.de.teatro), em

seguida, uma esclarecedora conversa com o publico.

Assim, sem modeéstia, afirmo que o IX Seminéario foi muito bom, deixou gostinho de quero
mais... e teremos muito mais, 0 X Seminario Internacional de Dramaturgia Amazénida, ja esta
programado, concorrendo a Edital de apoio. Este acontecera em maio/2020, com convidados de
Portugal, Angola, Argentina, Acre, Minas Gerais, Sdo Paulo e, naturalmente Pard em cena, com

palestrantes e espetéaculos.

Agradecimentos aos apoiadores: CAPES, UFPA, ICA, PPGARTES, ETDUFPA, TUCB, a

equipe organizadora, a todos os participantes. Até maio/2020, no X Seminario!

Bene Martins

AUTORRETRATO DE UMA DRAMATURGIA: MITO E HISTORIA,

COTIDIANO E VIOLENCIA
10



Nereide Santiago!
nestiago@gmail.com

Quais os temas presentes em minha dramaturgia? O que move meus textos e aonde eles
conduzem numa experiéncia com o teatro que conta cinco décadas? Como construir no palco a
estrutura do texto, impregnando-o de expansdes que sua materializacdo implica e que um trabalho

coletivo exige?

Na tentativa de clarear as questdes acima, vou comecar por delinear os limites e os
fundamentos da minha escritura que transita entre a recria¢do de fatos da histdria, de lendas e
mitos do universo cultural dos amerindios e textos inscritos na dramaturgia ocidental
contemporanea. Antes, € necessario observar como dramaturgos, ao mesmo tempo
encarregados da direcdo artistica de grupos ou companhias teatrais, sentem a urgéncia da
representacdo, reportando a outro momento a publicacdo do texto. Comigo, se deu assim com
algumas das pecas. Parte do trabalho de encenacdo integrou o corpus de minha tese de
doutorado centrada sobre a questdo do objeto.? Alguns dos textos, como 0 que passo a

analisar, ndo foram ainda publicados.

Partindo de relatos sobre a realidade dos povos indigenas cuja historia de perdas
associada a colonizagdo ja conta alguns séculos, pesquisei documentos publicados na
imprensa no espaco de duas décadas, além de me deter sobre ensaios que se distanciam da
historia oficial e que ddo conta do que foi a dificil experiéncia com 0 homem branco desde o
momento de sua chegada as terras americanas. Os primeiros resultados dessas leituras
resultaram na criagéo do texto Os teus olhos eu quero comer!... E bom!... ou Nem deus nem
diabo em terra-bamba® que contou com a producéo do espetaculo de igual titulo em 1996.*
Entretanto, ao invés de prover o texto de uma atmosfera densa, muitas vezes tragica que

pontuou as rela¢fes do indigena com o homem branco, procurei trabalhar com elementos que

! professora/Pesquisadora aposentada do Instituto de Ciéncias Humanas e Letras (atual FLET).

Doutora pela Université Stendhal-Grenoble ~ Dramaturga e encenadora da Companhia Teatral A Ra Qi Ri (Manaus, Amazonas),
desde 1992.

2 Tese apresentada a Université Stendhal, Grenoble 111, sob a orientagdo de Bernard EMERY. Titulo: A problemética do objeto numa
experiéncia de teatro brasileiro: do universo burgués aos mitos amazonicos. Grenoble (Franga), 2004.

3 Para simplificar, a partir de agora, denominada Os teus olhos...

4 Espetaculo encenado pela Companhia Teatral A R Qi Ri, contando com a participacédo dos seguintes artistas:

Adilson Araujo - Padre, Nutapd, Indigena Doente, Jagunco 1; Augusto Marinho - Indigena-Narrador, Indigena 2, Arbitro-Narrador; Daniel
Mazzaro - Raio 1, Raio 3, Ipi, Indigena 1, Figurdo; Elves Guedes - Caminha, Dyai, Jagunco 2; Gorete Lima - Raio 2, Raio 4, Primeira
Mulher; Juliana Albuquerque - Terra Méae, Onca, Terceira Mulher; VVera Gomes- Segunda Mulher, Nacdo Indigena; Vivien van Roy- Filha
da Terra, Tecariui, India, Sacristdo, Nagdo Indigena. A Ficha Técnica contou com: Cenografia/lluminacdo: Nereide Santiago; Figurino: O
Grupo; Aderecos: Daniel Mazzaro, O Grupo; Bonecos: Daniel Mazzaro, Paula Andrade; Sonoplastia: Cleonor Cabral/Nereide Santiago;
Recriacdo de Instrumentos dos Indios Tuyuka: Ivan Soler (CAA-Boke Oficina Instrumental); Cartaz: Chico Cardoso; Direcéo: Nereide
Santiago; Assistente de Direcdo: Cleonor Cabral.
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pudessem divertir o publico, abragando, assim, a premissa brechtiana sobre a principal funcdo
do teatro. Na peca, extrai trechos da mitologia dos ticuna® que apresenta a riqueza do
imaginario dessa populacdo indigena. Em Os teus olhos..., as relagdes do colonizador com
colonizado sdo parodiadas em quadros intercalados com narracdo de mitos. O canto e a danca
pontuam a representacdo. O movimento se insere, no espetdculo, como elemento

predominante da linguagem cénica.

Da mesma forma, em sua estrutura, a peca Os teus olhos... apresenta uma disposi¢édo
pouco densa, em quadros intercalados de didlogos ou de representacdo sem texto, 0os quais
descrevo a seguir, para melhor situar a distribuicdo dos conteldos e de como eles se

articulam:

O texto inicia com signos que indicam o espago dos indigenas, as matas, a floresta e
de algumas atividades especificas, como a caca, a preparacdo de alimentos, 0 uso de
instrumentos para os rituais, etc. Terra-Mae, alegoria da América violada, é plantada entre
folhas, camuflada, no centro do palco. No inicio, oculta no meio de folhas, ela se deixa
perceber apenas pelos gemidos e pela respiracdo e progressivamente emite gritos a cada
movimento da entrada ruidosa dos conquistadores (Raios 1,2,3 e 4). Estes apossam-se dos
lugares reservados aos indios, expulsando-o0s de suas habitacGes, retirando deles objetos e
funcBes. Ao fundo do palco, sob a forma de totem, um grande boneco representa a figura do
Inca ladeado por outros bonecos caracterizando indigenas que serdo igualmente alijados pelos
invasores. O Narrador-Indigena, equilibrando-se em corda imaginéria, anuncia a chegada do
homem branco. Os gestos dos invasores, emissarios do poder da Corte e da Igreja (Raios,
Caminha, Padre e Sacristdo) reiteram o discurso de desprezo, de provocacao e de violéncia. O
sarcasmo e a dissimulada sedu¢do pontuam suas vozes, reforcados por musica sacra ocidental,
em meio as vozes, instrumentos e movimentos assustados dos indios. Cabe, por exemplo, ao

Raio 3, a seguinte fala:

(Euférico) Juntos, faremos desta terra, com as gracas de sua Augustissima e
Fidelissima Majestade, e com as béngdos que o Todo Poderoso ha de estender, o
paraiso sonhado por todos os humanos. E, quem sabe, um dia serds um deles? (Os teus
olhos, p. 13).

O Indigena Narrador desequilibra-se ao ouvir os insultos, mas refuta com ironia:

Vejam quem quer conversar! ... Aqueles que vivem apagando a historia da
nossa gente! Pobres coitados, esquecem ou mesmo ignoram que cada pedaco de chéo

50 povo Ticuna vive no Alto Solimdes, na regido da triplice fronteira amazonica, entre Brasil, Colémbia e Peru.
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gue pisamos, com pés nus sob a funda marca de suas botas... (...) ignoram... toda mata,
todos os bichos da terra e dos rios e 0s que voam sobre nossos corpos e cabecas, as
suas, as nossas cabecas roladas, tudo o que comemos ou queimamos vem tecendo a
nossa memdria (Op. cit., p. 15).

Apo6s 0 que exorta os irmdos a danca da guerra. A personagem ganha forca,
igualmente, na respiracdo da Mae-Terra, cujos gemidos culminam em forte grito com o
nascimento da Filha da Terra, ja adulta, filha da violacdo. A danca ritual opera uma
transformacdo no espaco-tempo. O texto sugere o preenchimento da cena com mascaras
representando seres mitolégicos, vozes e instrumentos de personagens que compdem a Nagdo

Indigena e que participam do ritual da Moca Nova.

Em Os teus olhos..., a narracdo dos mitos 1- Ensinando a Contar, 2— Contando e
Aprendendo e 3— A Criacdo tem, como intervalos, os quadros SOS, Doutor Branco!, As
armas, cidadas!, Intermezzo do Figurdo ou Civilizar é preciso! E Folias da Terra, que fecha o
texto. Efetivamente, a peca se inicia com o resgate do espaco histérico do periodo da
colonizacgdo, quando as populagdes indigenas sofrem a entrada do homem branco com seus
preceitos de civilizagdo inteiramente adversos a vida, aos costumes e a cultura dessas nacdes.
Em seguida, observa-se uma distribuicdo equilibrada do conteddo dos quadros entre 0s que se
destinam aos conflitos decorrentes da invasdo das terras, do desrespeito a autonomia e ao
modo de existéncia dos nativos, fatos que ainda hoje perduram, e aqueles quadros onde se

narram os mitos.

Nos quadros onde é feita a narracdo de mitos, produz-se o teatro dentro do teatro,
pois ha a participacdo do Espectador 1 e Espectador 2, trazidos da plateia, que recebem um
texto para ser lido:

Ao indicar para o espectador-ator-narrador as inflexfes de voz especificas
para a narragdo, além da postura a ser adotada, 0s gestos, 0 movimento, a0 mesmo
tempo em que o obriga a observar a representagdo sobre os praticaveis, o Indigena-
Narrador fixa, junto aos demais espectadores a inversdo dos papéis. Aquele espectador
que, em principio, exerceria 0 dominio sobre o texto escrito, faz, na circunstancia, um
aprendizado da leitura, gaguejando, tropecando sobre as palavras, surpreendendo-se
com as informagdes do texto. O Narrador, o contador das historias ancestrais, é 0
produtor do texto escrito, exercendo, entdo o seu dominio. E também ele seu
encenador. (SANTIAGO, 1999, p. 83).

Objetos do universo do homem branco sdo colocados no texto Os teus olhos... para

produzir estranhamento nas personagens indigenas e mesmo nos espectadores. Assim, no

6 Mito e representagao. In Leituras da Amazonia. Instituto de Ciéncias Humanas e Letras. Mestrado em Letras e Natureza e Cultura na
Amazonia. Université Stendhal-Grenoble 3 — CRELIT. Ano 1 (abril, 1998/fevereiro, 1999) — Manaus, Valer, 1999, pp.73-88.
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quadro SOS, Doutor Branco, homens indigenas se equilibram de forma clownesca sobre
patins, a procura do médico, recitando as mazelas introduzidas em seu territdrio, as quais eles
ndo conseguem curar. Também sobre patins aparecem as personagens Figurdo e Jagunco, no
quadro Intermezzo do Figurdo ou Civilizar € Preciso, mas devendo os atores que 0s
interpretam mostrar maestria no uso dos objetos. Estes materiais, seguindo as indicagdes
contidas nas didascalias, promovem na representacdo mediacao das funcfes das personagens,

integrando-se, assim, ao discurso.

O ludico é elemento que da énfase ao texto. lgualmente, nos quadros As armas,
cidadas! e Folias da Terra, a Primeira Mulher, Segunda Mulher e Terceira Mulher surgem no
palco sobre rolimas, “fazendo malabarismos, tocando tambores” (id., ibid.p. 29) unem-se e se
organizam contra a invasdo do branco, utilizando produtos da culinaria e de seu universo
cultural. Assim, elas planejam lutar com armas usadas na caca e na defesa da terra, langcando
mao até mesmo de armas de uso do branco. Nesse momento, evocam alegremente ao

leitor/espectador o mito da antropofagia, quando o comedor sera transformado em comida:

TERCEIRA MULHER (com tacape ameacador) — Se avancar vira pi-ca-di-
nho!

[...].- TA bom! Do que sobrar!l... Pra comegar, a gente prepara um bom
moqueado!

TODAS (lambendo os beicos, para a plateia) — [...] Com aquele molho de
pimenta e tucupi!

Gargalhadas vitoriosas [...], erguendo [...] as armas, [...] em piruetas com os
carros. (ibid).

(SANTIAGO, 2004, p. 195-196),

Habito confirmado em alguns grupos’. Destaco a associagdo do titulo da peca ao
tema da antropofagia, quando os olhos sdo comida a ser saboreada, conforme cita Nimuendaju
sobre as frases Os teus pés eu quero comer! Os teus olhos eu quero comer!... E bom!, ditas por
um amigo seu, Tawari, indio Parintintin, em situacdo de descontentamento. Contudo, mesmo
tendo ouvido relatos dos indios sobre a possivel pratica da antropofagia, o autor descarta haver
presenciado cenas que comprovassem o costume (Nimuendaju, 1982: p. 80). Por outro lado, o
preparo da carne humana e o refinamento do tempero, como declinam as indias, denota a

opcao pelo moqueado® que, segundo classificagdo feita por Lévi-Strauss (Mythologigques***.

7 Na Amazonia, citam-se como antropdfagos, dentre outros, os indios Jaru e os Parintintin.
8 Assado em moquém, (...) grelha de varas para assar ou secar a carne ou o peixe. Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda. Op. cit p. 1158.
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1968), quando do uso de um objeto cultural, 0 moquém, o preparo se aproxima do cozido. O

autor afirma:

[...] uma vez que a oposicéo do cru e do cozido é homologa a
da natureza e da cultura, ele (0 moquém) representa 0 modo de
cozimento o mais cultural, ao mesmo tempo 0 mais apreciado na pratica
indigena.’

“(...) O alimento (a carne humana) vai ser assim ingerido ap0s esse processo de
grande sofisticacao e exigéncia. Apenas as sobras sdo preparadas como picadinho, forma mais
proxima do bouilli, que se associa ao pourri, pela mediagdo da agua.” (id., ibid., p 406).
(SANTIAGO, Op. cit., p 220).

Ampliando os movimentos, as mulheres indigenas simulam, com seus brinquedos e
com réplicas corajosas e ameacadoras, protagonizar a propria batalha contra a invasdo dos

madeireiros ou das mineradoras, conforme mostra a didascélia e dialogos a seguir:

Retomam & cena as trés indias, sobre os rolimas enfeitados com faixas e
fitas coloridas.

Rodando no meio dos espectadores, em ameacadora algazarra, tocam
tambores, cantam insultos a0 FIGURAO e aos JAGUNCOS. Na passagem, puxam
espectadores para cima dos carros. O palco e a plateia transformam-se em pistas de
corrida. Depois de estridente apito, foco sobre NARRADOR que também sobre rodas
se faz arbitro da competigéo.

Oferece patins e rolimds a platéia que deve assim escolher o grupo
competidor. Embora se instaure um clima de festa, o jogo deve remeter a adversidade
que conduz os "empates" travados nas florestas.

PRIMEIRA MULHER (empunhando a flecha) - Pra tras. Esta terra é nossa!

SEGUNDA MULHER, TERCEIRA MULHER (incentivando coro dos
espectadores) E nossa esta terra!

FIGURAO (Assustado, recua um largo passo, forcando com os bragos, o
recuo dos seus acompanhantes. Desequilibra-se, socorrido pelos Jaguncos) -Vocés
precisam assimilar a ideia de progresso...

SEGUNDA MULHER (dando com o carrinho volta a frente do FIGURAO,
grito ameacador, brandindo o facdo) -Nao! Chega o que ja roubaram? Fora!

FIGURAO - (Assustado, recua um largo passo, forcando com os bracos, o
recuo dos seus acompanhantes. Orienta-os para um passo a frente. Referéncia aos
movimentos do kabuki) Toda a riqueza do subsolo! Tanto minério! (Cantando,
estimulando os parceiros, patinando em piruetas) Ouro, titdnio, bauxita, manganés!
(Tom solene) Pensem na reden¢do da nossa economial

(..) TRES MULHERES e acompanhantes, em coro agressivo - Fora
mineradoras! E nossa esta terra! (Os teus olhos..., p. 40-41).

9 [...] puisque ’opposition du cru et du cuit apparait homologue avec celle de la nature et de la culture, il [le fumé] représente le mode de
cuisson le plus culturel, en méme temps le plus estimé dans la pratique indigéne.(p. 405).
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Observa-se nesse jogo e no discurso a recriacdo de cenarios da historia das
populacdes indigenas que ainda hoje sdo vistos, recusando-se a esses povos o direito a seus

territorios.

O segundo texto que trata da questdo indigena, mais especificamente de aspectos da
mitologia, intitula-se Espanto, Vida e Morte de um Voyeur!® (SANTIAGO, 2012). Este,
inversamente a Os teus olhos..., foi publicado, mas ainda ndo encenado, embora houvesse
realizado ensaios dentro de projeto que previa estreia em 2004, junto a companhia com a qual
trabalho. Nessas préaticas, pudemos constatar, a companhia e eu, a grande dificuldade de se
absorver a fonética daquele grupo indigena. Precisamos fazer uso de gravacdo requisitada a
falante da lingua e, a partir disso, operar com persistentes exercicios.

O texto faz um cruzamento de personagens extraidas da mitologia ocidental dita
“branca” com personagens constantes dos mitos da na¢do yanomami!. Essas figuras miticas,
fon, P&, Cronos, Ariadne, mais Figurantes se envolvem em dialogos dentro dos quadros a
seguir: Quadro 1 - Os sentidos; Quadro 2 — Jogos 1: do conhecimento; Quadro 3 — Intermezzo
circense: a queda; Quadro 4 — Jogos 2: da cria¢do; Quadro 5 — Coro final: o centro.

O primeiro quadro traz diadlogos entre as personagens Cronos e Ariadne
assistindo a uma longa representacio sem texto de fon e P4 que observam cenas invisiveis a
eles, Cronos e Ariadne, uma acreditando nas visdes que os dois ‘atores’ interpretam com o
corpo, outro duvidando dessas cenas. Assim, Cronos procura se acumpliciar com a plateia,

enquanto que Ariadne tenta fazer prova ao espectador da materialidade das visoes de fon e Pa:

CRONOS - (...) Ha quanto tempo essas criaturas espreitam o invisivel?
Vocés acreditam que elas estdo mesmo vendo alguma coisa? (Instigante, para
Ariadne) E tu (...), ndo estas vendo por ai algum blefe?”(SANTIAGO, 2012, 1, p. 15):

ARIADNE - (....) (Sonhadora) Observem como seus corpos ondulam...
acompanhando cada imagem... para eles parece uma promessa de coisa ou pessoa, que
se insinua através das luzes!... (id, ibid, p. 17).

Essa sera a tonica da pega, marcada pela teatralidade, que consiste na exposi¢do do
teatro enquanto teatro, personagens assistindo a outras personagens. De igual maneira,
espectadores sdo chamados a representagdo, momento em que sdo vistos pelas personagens de

dentro do palco e por aqueles de fora do palco, os demais espectadores.

10 Aqui sera chamado Espanto, vida... . Colecdo PROARTE Literatura. Manaus, Governo do Estado do Amazonas, Secretaria de Estado de
Cultura, 2012.
1 Nagdo indigena habitante da fronteira Brasil-Venezuela.
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Ao final do quadro, a musica e a danca estabelecem a ligacdo entre as quatro
personagens, quando P& tocando uma flauta, acompanhado de outros instrumentos, é seguido do
canto alegre de Cronos e Ariadne, musica que adota um alegre ritmo contemporaneo. No
segundo quadro, serd a vez de lon e P& observarem, atentos, Cronos e Ariadne, travando
conhecimento com eles quando expdem suas origens, pronunciando suas primeiras falas em
lingua yanomami:

lon e P4 - Weti ke wama ki? (Quem sdo vocés?) Onde...? Weti wama Ki
peria? (Onde vocés moram?)*? Ha quanto tempo.. nds nos conhecemos?
(SANTIAGO, 2012, 2, p. 30).

O que sera a ocasido de indagaces reciprocas a respeito de suas origens:

(...) As informagbes se entrecruzam com a convivéncia de figuras e
referéncias mitoldgicas de tempos e espacos distintos. Cronos expde as faculdades
ancestrais de Ariadne sendo com ela participante do coro. Os dois instauram o épico
na cena.” (SANTIAGO, 2004, p. 128).

Bem como da busca de espaco para a ‘representacdo’, conforme as didascalias:

[fon e P&] Correm, sempre sincronizados, como se atados a correntes.
Detém-se no meio da sala, ocupando um praticivel reservado para a fungdo. Como a
haste central de uma cruz.

Cronos e Ariadne, também empurrados pelo som e pela iluminagdo, saem
de suas posi¢des e os acompanham, correndo. (SANTIAGO, 2012, 2, p. 29).

Ironia e humor sdo elementos presentes nos momentos de teatralizacdo, seja nos
dialogos e agbes de fon e P4 com Ariadne e Cronos, em reciprocidade, colocando-se & prova
suas parcelas de humano e de divino, questionando essas categorias, seja nas cenas em que 0

espectador é chamado a representar no palco, como no trecho a seguir:

PA - Sobe aqui! Te aproxima de mim! (Faz subir o espectador. Pde-se de
quatro. Imita a marcha de um jumento. Sugere ao espectador fazer o mesmo. Simula
carregar um enorme fardo as costas. Exige a repeticdo do espectador. Levanta-se e
acompanha os movimentos. Insiste em maior elaboracdo. Aplaude, seguido dos
demais espectadores. Faz o espectador dar mais uma volta. Ouve-se um ruido
estrondoso. Um alcapdo traga o espectador. Pa faz ainda uma volta, como se nada
houvesse ocorrido, simulando a permanéncia do espectador em cena. Finalmente
anuncia o seu desaparecimento) Impossivel! O jumento, perdéo, o individuo sumiu! ...
Onde ele se meteu? ... Agora que estava indo tdo bem no seu papel? ... (SANTIAGO,
2, 32-33).

12 cf. Ramirez. Belvedere, Manaus s/d.
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No mesmo quadro, também fon submete & prova outro espectador, propondo-lhe
jogos que produzam o riso sobre o palco, usando recursos do clown, do circo, exigindo
comprovacao das diferencas entre eles e impondo-lhe um desafio:

Coloca, (...) disfarcadamente, um cabo de aco em volta da cintura e dos
bracos do espectador. (... ) em tom de desafio: (...) Tu te consideras capaz de voar?
(Grita) Entéo, voa! (O espectador se eleva lentamente nos ares. lon, atonito, para a
plateia) Ah, confesso que essa me surpreendeu!... Aplausos para o herdi! (...)

(Refletindo, com a plateia) Isso ndo estd mais parecendo humano! ... Parece muito
mais ... divino! ... (ld, ibid, 34-35).

J& no quadro 4, Ariadne e Cronos fazem a mediacdo da narracdo de mitos dos
yanomami feita por lon e P4. A funcdo dos primeiros, além de mostrar as legendas em
portugués, é a de imprimir tom alegre a cena, tocando um tambor ou uma maraca. Como
“atores”, Yon e P& ndo apenas recitam, mas interpretam os mitos de maneira provocadora
como a convencer o espectador da importancia das histérias contadas, conforme indica a

didascalia:

(...) A cada um ¢ reservada a recitacdo de um trecho cuja articulagdo deve
ser rigorosamente sequenciada, como se falado por um sé ator. Toda a fala é
conduzida por expressdes vigorosas do corpo, além de continuas variacdes da voz e
inflexBes. (...) Aqui, deve-se imprimir agressividade na atuacdo, simulacdo de
violéncia, utilizando recursos de magica. (id, ibid, 4, 47-48).

Compete ainda a Ariadne e a Cronos o fechamento da peca, ja que sdo eles a encenar
esse teatro. Fazem uma analise da performance de fon e de P4, ocasido em que, também como
espectadores, revolvem o significado das cenas apresentadas. Questbes tais como as

mostradas a seguir:
CRONOS - (A Ariadne) Observaste com gue entusiasmo contaram aquelas
coisas fantasticas?

ARIADNE - (A Cronos) E com tamanha convicgdo!... Cronos, temos de
concordar, aquelas histdrias pareciam verdadeiras!...

CRONOS - (...) Tinha todas as caracteristicas de acontecimentos reais!

ARIADNE - (...) ... Como se eles tivessem vivido... participado desses
fatos ...

CRONOS —(...) ... como personagens principais...

ARIADNE - (...) Personagens, nada! Mais que isso. Como pessoas em
carne e 0sso!... Espirito e corpo aqui presentes...

CRONOS — (A plateia) E mesmo! Como vocés estdo agoral... Voces,
presenca concretal... ARIADNE (A plateia) Também vocés!l.. Um novo
acontecimento! ... (id., ibid, pp 60-61).
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Passo a discutir sobre outra vertente que orienta minha escritura. Ela implica em
indagacOes ligadas ao contemporaneo e a esséncia da condicdo humana, bem como em
recriacio de questdes do cotidiano. A primeira delas, a peca Nos Atados'® teve estreia no
Teatro da Instalagdo, em Manaus, em 20094, antes de sua publicacio que ocorreu em 2012.
Ela se divide em quatro quadros preenchidos pelas personagens Ulysses, Sabina, Lia, Jonas,
Ator 1, Ator 2, Atriz A, Atriz B e é apresentada com a seguinte sinopse:

As personagens, que se apresentam em caixas, num espago que as oprime e
que tolhe seus movimentos, ndo trazem a marca convencional de personagens. Ao
ensaiar seus dialogos, no decorrer dos quadros que compdem a peca, ora elas tentam
ganhar existéncia, enunciando arquétipos, ora se quebram ou se diluem. Nesses
exercicios de sobrevivéncia, elas tratam de temas dispersos e elaboram criticas ao
cotidiano de violéncia e de intolerancia, langando inlimeras questdes ao espectador.

As personagens que dao inicio ao jogo cénico tém suas funcBes quase inteiramente
dentro de caixas transparentes, com saidas em alguns quadros onde ficam em cima de rampas,

mas sempre voltando a se introduzir nelas. As rubricas preliminares orientam o leitor:

As quatro primeiras personagens encontram-se dentro de caixas, de
diferentes formas geomeétricas, ligeiramente iluminadas, com uma Unica abertura para
0 publico. Lembram caixas de brinquedos e outros artigos expostos em grandes lojas,
0s quais sdo vistos atras do brilho transparente do celofane. Cada caixa recebe foco de
luz a ser aumentado durante as falas. (Nés, p. 13).

A estrutura do texto, embora com tematica diferente das pecas descritas acima,
confirma minha opcdo pela divisdo em quadros, sempre seguindo uma linha brechtiana. E
assim que, em algumas das apresentagdes, a sinopse ficou reduzida a: “Quadros compostos
nos moldes épicos onde atores e cenarios discutem o cotidiano e a esséncia da condi¢édo
humana.” Por outro lado, o carater ndo linear da escrita desenvolve paradoxalmente uma
marca de circularidade. No primeiro quadro, os mondlogos intercalados das personagens

Ulysses, Sabina, Lia, Jonas procuram com avidez transformar-se em dialogos com a plateia:

13 SANTIAGO, Nereide. Manaus, Editora Valer, 2012.

14 Companhia Teatral A R& Qi Ri. ELENCO: Ulysses- Augusto Marinho, Sabina- Fabiene Moraes, Lia- Vera Gomes, Jonas - Rodrigo
Vergosa, Ator 1- Gorete Lima, Ator 2 - Fadul Moura, Atriz A - Raquel Costa, Atriz B - Gorete Lima, Musica — Lucyanne Afonso (Flauta),
Myriam Chaves (Canto), Danga - Gorete Lima, Fadul Moura, Raquel Costa, Yro dos Anjos. FICHA TECNICA: Cenografia - Nereide
Santiago/Augusto Marinho, Figurino — Augusto Marinho, Confeccéo do Figurino — Dione Maciel, Aderecos - O Grupo, Iluminagéo -
Nereide Santiago, Maquiagem - O Grupo, Sonoplastia- Cleonor Cabral/Nereide Santiago, Contra-Regra - Gorete Lima/Yro dos
Anjos/Raquel Costa/ Fadul Moura, Edicdo Grafica - Augusto Marinho/Rodrigo Vergosa, Divulgagdo— O Grupo, Assistente de Diregdo -
Cleonor Cabral, Texto/Diregdo - Nereide Santiago.
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SABINA — (animando-se) E possivel que ndo seja assim tdo ruim! ...
(Observa o publico por alguns segundos) (...) Talvez (...) a razdo de me haverem
impelido até aqui tenha sido para me dar algum prazer... (N6s, 1, p. 18).

[...] Em primeiro lugar, preciso esclarecer uma questdo que considero
essencial: 0 que é mais importante para a vida das pessoas, saber rir ou aprender a
chorar? (Pausa, refletindo). Sera que essa divida nasce mesmo com o prosaico desejo
de aprender a viver? (Idem, ibid., p. 20).

(...) (Quase saindo da caixa, fixando a plateia) ... Mas, tudo isso vocés vao
ajudar a responder, eu espero! Estd provado que ndo ha lugar nem tempo mais
apropriado que este que ocupamos ... € que vivemos agora! (Idem, ibid., p. 21).

Ulysses [...] (E) a minha nudez, que pode lhes parecer miseravel, me
favorece... (Olhando com exagero o0 corpo, contorcendo-se, fazendo gestos
desajeitados) ... me proporciona uma melhor visdo do corpo... como se nunca o vira
antes! ... Como um espectador atonito! (Olhando para a plateia) Isso pode me
assegurar gque vocés também existem (Com entusiasmo). Logo, penso! (Euférico).
Vocés estdo ai! (Volta a percorrer, detidamente, com os olhos, a plateia) (Idem, ibid,
p. 19).

Embora, o grau de interesse de Lia e Jonas pareca pouco convidativo ao publico,
enunciado em tom de aspereza e de frustracao:

LIA (percorrendo a plateia com os olhos) — Acho que este é o Ultimo lugar
em que eu gostaria de ter caido! 1sso mais parece uma pocilga! (Idem, ibid., p. 15).

JONAS (Viajando com o olhar a plateia) (...). Estou mesmo vivendo um
pedago da minha vida ou é tudo fantasia? (Idem, ibid., p. 16).

(Insistindo com socos no peito, nas costas, nas coxas. Respiracdo ofegante.
Expressao dolorosa, alternada com murmdrios de prazer). Por que, por ser fantasia,
haveria de me poupar?! ... O gozo ... 0 sofrimento ... quero me permitir tudo! Todas as
sensagdes humanas! ... As mais fortes! ... (Respira fortemente, os olhos escancarados
em direcéo ao fundo da plateia. Faz uma pausa. Ar de reflexdo). As vezes ... nem t&o
humanas! ... de uma outra natureza ... as vezes! ... (Id, ibid., p. 17).

A distribuicdo espacial dos acessorios de cena onde se instalam as personagens,
conforme indicam as rubricas, propde-se ser considerada como um dos elementos da
escritura, pois esses elementos ao ocuparem os planos superior e inferior legitimam a situacao
e funcbes de cada personagem, somando-se a isso as particularidades dos figurinos e

aderecos. E possivel afirmar que a arquitetura inscrita no espaco teatral seja intrinsecamente
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ligada a arquitetura dramatlrgica, em processo de contaminacdo reciproca, 0s objetos
suscitando dialogos com as personagens, contribuindo a um percurso de possiveis variacoes
polissémicas. Assim, essas orientagcdes espaciais sdo descritas no inicio do texto da seguinte

forma:

ULYSSES, dentro de uma das caixas sobre o palco, a esquerda, agachado
sobre um pequeno banco. Sem camisa, usando apenas um surrado cal¢do branco.
Sem sapatos. Parece esconder-se do publico, um tanto acuado, colocando-se em
diagonal.

SABINA, sentada em um pequeno banco, a direita, no mesmo plano que
Ulysses. Usa um vestido esfarrapado de cor escura.

LIA, a esquerda, no alto, acima de Ulysses. Veste saia tipo godé,
formando espécie de chapéu chinés para Ulysses. Ar de superioridade. Tom de
elegéncia futurista nos sapatos e na roupa, for¢cando o contraste com a personagem
andrajosa da caixa de baixo.

JONAS, de pé sobre uma pequena caixa de madeira, estende o olhar para
o fundo da plateia, parecendo procurar algo ou alguém perdido. No plano acima de
Sabina, veste com elegéncia, camisa clara, calca e sapatos escuros cujo brilho
contrasta com o ar sujo do vestido da mulher. (Idem, ibid., p. 14).

No texto NOs Atados, entretanto, os didlogos ndo se produzem de modo fluido,
espontaneo, mas exigem esforco do leitor. Isso em parte, também, devido as repeti¢cbes, pausas e
lacunas, o que pode gerar sensacao de tédio e de monotonia. Tais caracteristicas levaram a ensaista
Ligia Karina Martins de Andrade a seguinte analise:

A palavra desejada, aquela que significa da maneira adequada e sem
desvios, em vez de encontrar lugar no discurso das personagens, é ironizada e
desmistificada a todo instante. O leitor/espectador, constantemente solicitado, se se
deixar levar pelo jogo articulado saird com a plena sensacdo de participar da ficgdo e,
juntamente com as personagens, experimentar a sensacdo de estar amarrado pela
mesma condi¢do, isto é, a de estar fadado a significar, ainda que sob o risco da
incompreensao.

Em vez de desembaralhar os fios trancados, o desenrolar da peca coloca
mais indagagbes e duavidas. E nessa urdidura complexa e instigante que as
personagens dialogam com seu desejo, angustia e expectativas, falam das palavras
mesmas (seu peso, forca, violéncia, fragilidade, siléncio...) e sempre percorrem a
busca do entendimento de si e do outro, ainda quando o fio do discurso se esgarce
cada vez mais aos olhos do publico.*

Dos quatro quadros da peca, é o quadro 2 o que apresenta maior densidade no que se

refere ao discurso e & extensdo.'® E também ele o que expde maior ndmero de situacdes,

15 Ligia Karina Martins de Andrade. Professora/Pesquisadora da UNILA-Universidade Federal de Integracdo Latino-Americana. Anu. Lit.,
Florianépolis, v. 19, n. 1, p. 233-235, 2014.

16 para se constatar a diferenga entre o Quadro 2 e os demais quadros, apresento o computo de réplicas (ou falas): o Quadro 2 conta com
cento e cinquenta e nove réplicas, distribuidas de forma quase matematica, sendo 29 réplicas para Sabina, 0 mesmo nimero para Lia; Ulysses
e Jonas tecendo nimero igual de réplicas, 31 cada; Ator 1 e Ator 2, 7 réplicas; Atriz A, 13 réplicas, Atriz B, 12 réplicas; o Quadro 1
apresenta o total de 32 réplicas, enquanto o Quadro 3 e o Quadro 4 apresentam idéntico nimero, 23 réplicas.
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quando o discurso se desorganiza instaurando desequilibrio para, na sequéncia, se reorganizar.
Observam-se as tentativas de dialogos entre as personagens, onde, em um primeiro momento,
a destinacdo do olhar da personagem emissora da réplica recai sobre personagem distinta
daquela a quem se dirige, havendo, portanto, disfuncdo entre emissor e receptor, como é o

caso entre o par Sabina/Lia, do qual apresento como exemplos:

LIA [..] (Pausa, examinando-se toda, olha para Jonas, perguntando a
Sabina) — (...) Te devolvo a pergunta. Entdo, o que estas vendo em mim? Falo de
vida... volume... quantidade e peso...

SABINA (Observando Ulysses, para compor a descricdo de Lia. Com
certo desprezo) — Em primeiro lugar (...) te vejo muito maltratada! Estas parecendo
um lixo! (...)

SABINA (...) (Observando Ulysses que exagera nas expressoes faciais) —
Teu rosto ha muito esqueceu a sua antiga suavidade ... O que vejo agora € um rosto
duro, marcado ... (NGs, 2, p. 24).

Assim como entre o par Ulysses/Jonas:

JONAS (Recompondo-se dos exercicios, como se a luta houvesse
terminado naquele momento. (...) Dirigindo-se a Jonas, observando os movimentos de
Sabina) — Tenho a sensacio de carregar um enorme peso. E como se tu atraisses para
ti toda a carga de objetos e pessoas existente no mundo e a depositasses sobre meus
ombros.

JONAS (Voltando-se na dire¢do de Lia) — E por que eu faria isso? N&o
achas que seria bastante injusto me aproveitar da situacdo em que me encontro, acima
de tua cabeca? ... Me sentir superior por causa disso? (Idem, ibid., p. 28).

Para em seguida as personagens se descobrirem, travando diadlogos ja com suas
caracteristicas formais, havendo coincidéncia entre emissdo e destinacdo, como se pode

constatar nas réplicas e didascalias que se seguem:

ULYSSES (Volta mais acentuadamente a cabeca em direcdo a Jonas, com
ar de inquietacdo) — Néao deves te abater com isso. Pensa um pouco: ha quantos
milénios 0 homem carrega essa verdade?! N&o achas que ja seria hora de aceitarmos o
irremedidvel fim, ou descoberta?

JONAS — E, acho que tens raz&o! Vamos falar de coisas mais agradaveis.
(1dem, ibid., p. 30-31).
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E, ainda, no Quadro 2 que ocorre a entrada dos locutores Ator 1, Ator 2, Atriz A e
Atriz B, em momentos distintos, quando narram cenas de violéncia “interpretadas” por Sabina,
Ulysses, Jonas e Lia em seus praticaveis. No espetaculo, os atores e atrizes narradores ja
estavam em cena, na funcdo de espectadores, 0 que acentuava a caracteristica de “teatro

dentro do teatro”.

A funcéo do quadro 3 € a de expandir o espaco cénico, quando ha abertura das caixas
e ampliacdo dos praticaveis que adotam a forma de passarela, primeiramente para Lia e Jonas,
em seguida, para Sabina e Ulysses que, assim “libertados”, podem exibir ao espectador maior
jogo cénico. Entretanto, a forma inicial dos quadros 1 e 2 é recuperada no Quadro 4:
“Mudanga de iluminagdo. Os praticaveis das quatro personagens voltam a forma inicial. Elas
retomam seus lugares” (Idem, ibid. p. 55) para, novamente, imprimir no espectador a
sensacdo de aprisionamento, indagando-se sobre o0s acontecimentos naquele espaco,
envolvendo o espectador, cobrando dele respostas as davidas sobre as a¢des ali representadas,
enfim, colocando em questdo suas préprias funcdes diante da fronteira entre o real e a

fantasia.

O texto A Busca, publicado em 2018, foi encenado entre 2011 e 2013, pela

companhia aqui referida®. Em sinopse apresentada no folder do espetaculo,

Irma e Lugo, descontentes com o repentino desaparecimento de seus
amigos, Clara e Zama, levam para o palco discussdes diversas que invadem a cena.
Em viagens continuas, seguindo a trilha deixada por um casal em fuga, falam da
esperanca de encontrar 0s amigos e de obter uma razdo, um propdésito para tudo o que
estd acontecendo. Em outros espagos, Clara e Zama discutem, de forma ao mesmo
tempo ludica e nostélgica, sobre graves acontecimentos que os fizeram escapar em
exilio, em sucessivas partidas, deixando para tras lacos de familia e de amizade.

Produzindo uma marca de circularidade temporal e de mecanizagdo imposta
pela repeticdo, as personagens exercitam dialogos sem palavras e utilizam objetos e o
corpo de forma pantomimesca na narrativa das tensdes da espera e da partida.

7 Em edigdo bilingue, portugués/inglés, com a traducdo de Lillian DePaula, Evandro Santana e Ronald Gobbi, sob a coordenagdo da
primeira, foi publicada pela Editora Atafona, Belo Horizonte (MG), 2018. O texto, premiado em concurso de dramaturgia promovido da
Federacéo de Teatro do Amazonas (FETAM), em 2016, foi incluido em compilagdo organizada por aquela associacdo, publicado pela
Thysanura Edi¢des de Rua, em Manaus, 2016.

18 A montagem de A Busca contou com a participagdo dos artistas da Companhia Teatral A Ra Qi Ri, que assim se distribuiram: Elenco:
Irma/A Cantora - Rosejanne Farias, Lugo - Augusto Marinho, Clara - Gorete Lima, Zama - Rodrigo Vercosa; Viajantes: Fabiene Priscila,
Racquel Costa, Sabrina Hidalgo, Melqui Lopes, Lucyanne Afonso/Joice Caster, Vera Gomes, Rosejanne Farias, Augusto Marinho, Gorete
Lima, Rodrigo Vergosa; Percussdo - Harley/Maia. Ficha Técnica: Figurino — Vera Gomes/Nereide Santiago, Designer Figurino — Vera
Gomes, Confecgédo do Figurino — Dione Maciel/A Companhia, Maquiagem — A Companhia, Cenario — Rodrigo Vergosa/Nereide Santiago.
Designer dos Acessorios de cena — Rodrigo Vergosa, Confeccdo do Cenario — Délio Gomes, Fotografia - Nereide Santiago/Gorete
Lima/Rosejanne Farias/Cleonor Cabral, Iluminagdo — Nereide Santiago, Sonoplastia - Cleonor Cabral//Nereide Santiago, Edi¢do Gréfica -
Rodrigo Vergosa/Augusto Marinho/Rosejanne Farias, Divulgagdo - Fabiene/A Companhia; Video 1 — O rio - Atores: Fernanda Dias Seabra,
Diego Fortes, Direcdo - Elisa Bessa; Fotografia - Jr. Rodrigues. Video 2 — O Planeta Marte - Animag8o: Marcos de Paula; Assistente de
Direcdo - Cleonor Cabral, Texto e Dire¢&o - Nereide Santiago.
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Pode-se perceber, como em Nos Atados, a recorréncia dos pares em oposic¢éo. Aqui,
Irma e Lugo séo os questionadores, inconformados, aqueles que escolhem a retaguarda, mas
sempre em movimento, com a meta obsessiva de ndo apenas entender, mas de alcancar 0s

amigos:

[...] IRMA — Como as coisas podem mudar tanto desse jeito?

LUGO (ar triste). Ndo consigo entender! ... Agora ... 0s dois desaparecidos!

IRMA (ar pensativo, distante). Mas uma coisa sempre me intrigou desde o
dia em que nos conhecemos: ndo conseguia entender como eles estavam se lixando
pra coisas tdo importantes na vida das pessoas.

LUGO (pensativo). E verdade. O nome dos pais, por exemplo, jamais 0s
ouvi pronunciar, nem pai nem mée.

IRMA (pensativa). E mesmo incrivel! Pareciam seres sem raiz, saidos do
nada. Uns objetos estranhos! ...

LUGO (pensativo). Isso sempre me pareceu muito esquisito! (Id., ibid., p.
32-33).

Inseridos no grupo de viajantes, eles ddo prova do tempo vertiginoso, da

incapacidade de se estabelecer um instante onde o conforto favoreca o didlogo.

Esse pequeno drama que norteia a vida das personagens alcanga momentos de riso
epidérmico necessario a permanéncia e a atencdo prazerosa do espectador. Jorge Bandeira,
ap0s assistir ao espetaculo, em artigo publicado na revista Ensaio Geral'®, e que foi langado
como prefécio da edicdo da Atafona, afirma, sobre minha escritura e encenagdes em geral, as
quais ele vem acompanhando com sua honrosa atencéo, e, em particular, sobre A Busca:

Noto que a dramaturgia (...) recorre a estes elementos de comiseracdo, onde 0S
personagens precisam se expor além dos palcos, clamam por uma saida deste nada e
desta auséncia presentificada. Aqui temos alguns didlogos que se fecham em pleno
siléncio, dando vazdo ao quadro seguinte, & passagem de mais uma placa de
sinalizacdo do porvir. Alguns destes seres (...) projetam por suas vozes querelas
passadas, auséncias de coisas importantes referéncias freudianas aos pais, como se

quisessem descobrir a chave psicanalitica destas situacdes em que se estabeleceram,
ou que foram obrigados por uma forca estranha ao embarque neste obtuso universo.

A estrutura da peca A Busca segue 0 modelo utilizado nos demais textos analisados.
Os quadros, em nimero de oito, com algumas subdivis6es, adotam titulos que se pretendem

didaticos, como pequenos capitulos a orientar o leitor/espectador: Quadro 1 — Prologo,

13 Jorge Bandeira. A busca do teatro de Nereide Santiago — O caminho de Santiago. Revista Ensaio Geral, Volume 3, no. 5. Jan-jul 2011, p.
178-181.
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Quadro 2, Partidas e Chegadas, Quadro 3 — O duelo, Quadro 4 — Estagios da busca, Quadro 5
— Confissbes de um fim de festa, Quadro 6 — Voltar a olhar o rio, Quadro 7 — Estagios da
fuga, 7.1 O amor — Intermezzo, 7.2 — O verbo: a ironia e 0 medo, 7.3 — O sonho da chegada,
7.4 — Vida=EXxilio?, Quadro 8 — Epilogo. As personagens Lugo, Clara, Zama, Irma e Viajantes
circulam entre espagos e tempos diversos, a partir de uma rubrica “(...) Um bar, varanda,
banco de praca, a beira do rio, banco de estagdo, representados de forma econémica.
Amanhecer, entardecer, noite, fim de festa” (A busca, p. 16). O intermezzo foi utilizado para
apresentar uma pantomima, um texto sem palavras, envolvendo as personagens Irma e Lugo
que interpretam a repeticdo da espera, mas a necessaria decisdo da partida, ou das sucessivas
partidas. E o que indica a rubrica:

(...) Leem um jornal fazendo comentarios mudos a cada levantar
de cabeca. Olham os respectivos reldgios de forma alternada a cada trinta
segundos. (...) Ao final tomam as malas e ddo uma volta no banco, sentando-
se de costas para o publico. Movimentam a cabeca intuindo o balango de um
veiculo na estrada. (Idem, ibid., p. 23).

Seus gestos e movimentos sdo indicios de uma circularidade intrinseca & pega.
Outros recursos ludicos se desenvolvem, além da pantomima, que fazem parte da histdria das
encenacdes e do proprio teatro, como o teatro de sombras, teatro de bonecos associando-se a
outra linguagem artistica, como o video. Esses recursos se intercalam nos quadros, exigindo
e valorizando o movimento e o gestual dos atores. As rubricas, algumas vezes extensas,
mostram 0s objetos com 0s quais as personagens deverdo se envolver no jogo cénico,
contracenando mesmo com eles. Mencionei no posfacio incluido na publicagdo do livro A
Busca, pela Editora Atafona, o jogo das personagens, Clara e Zama, na montagem da peca

que, a semelhanca de Irma e Lugo, produzem marcas de circularidade.

(...) Embora de forma diferente, os atores tambhém utilizam objetos e corpo,
construindo, na narrativa, as tensdes da fuga. Importa a eles recriar a angustia de
personagens que escapam de um espaco adverso por elas construido. Tal angustia é,
no entanto, relativizada: assim, na cena que representam no teatro de sombras com o
uso de objetos, conduzem o espectador a uma situacdo lidica, onde o equivoco se
manifesta produzindo o riso. (idem, ibid., p. 51).

Além desses textos, produzi alguns outros mais curtos, que ndo tiveram publicacéo.
E o caso das parddias politicas (Meu couro ndo é tamborim, Cem meias palavras) e de uma
curta fabula intitulada Rei por Acaso, esta, encenada pela mesma companhia citada acima,

interpretada com mascaras e com atores, fazendo o cruzamento de personagens da tradicao da
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comédia, por exemplo, o bobo, o bobo da corte associado a outras figuras inspiradas na fauna

amazonica.

Como anexos, ao presente trabalho, apresento copia de fotos das capas das

publicacdes tratadas aqui.

Fotos: 1 A Busca (Capa); 2 A Busca (Contracapa); 3 NoOs Atados (Capa); 4 NOs
Atados (Contracapa); 5 Espanto, Vida e Morte de um Voyeur (Capa); 6 Espanto, Vida e
Morte de um Voyeur (Contracapa); 7 Amazonas Dramaturgia 2016 (Capa);

Foto 1

Nereide Santiago

A BUSCA
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Foto 2

O texto de Nereide é como um patchwork, um caleidoscopio onde o es-
pectador acompanha fugas e desaparecimentos, num jogo-lddico onde
o ator caminha para um nada, em que os personagens ecoam vertentes
teatrais de um lonesco ou de um Beckett; isso é algo inevitavel, pois ha a
contaminagdo bem-vinda no texto e na encenagao de Nereide Santiago

que abre seu caminho com os recursos honestos que possui: seus atores
e a cenografia barroca, juntamente com seu figurino, também barroco.

Nereide’s writing is similar to a patchwork, a kaleido. e. The spectator
follows the escapes and absences, in a ludic play in which the actors walk
towards nothing, where the characters eco the language of lonesco or of
Beckett. This is inevitable, since Nereide Santiago allows that there be a
welcoming contamination in her writing, and thus she opens her path with
the resources she has available: the actors and the baroque setting, along
with the costumes, also following the baroque line.

Jorge Bandeira
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Foto 5

VIDA E MORTE
DE UM VOYEUR
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Foto 6

Um rapaz e uma moga
encontram-se parados, em frente
a uma vitrine repleta de produtos
invisiveis ao publico. Seus gestos
sugerem uma discussdo sobre
as impressées que os objetos
produzem. Das mais simples as
mais absurdas. Fortes efeitos

de luz e de som apoiam suas
visoes. Insistir no estranhamento
experimentado.
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A DRAMATURGIA COMO DISPARADORA DE ACONTECIMENTOS
CONVIVIAIS: UMA BUSCA POR NOVOS SUPORTES MATERIAIS.

VICTOR NOVOA
Victornovoa39@hotmail.com

1. Algumas palavras sobre o encontro.
Antes de tratar aqui das bases reflexivas dessa pesquisa, é preciso pontuar que o 1X
Seminario Internacional de Dramaturgia Amazoénida foi um potente encontro no
Teatro Universitario Claudio Barradas, que esteve lotado de artistas, académicos e

pesquisadores.

Esse encontro foi a possibilidade de debater, em um ambiente académico t&o
diverso e experimental, essa pesquisa artistica que lanca suas bases em uma ética

de criacdo coletiva dentro de um modo de producéo de teatro de grupo.

Penso que essa aproximacdo entre artistas e pesquisadores é um convivio
importantissimo para potencializar o conhecimento da arte teatral por todo o pais e
que nesse momento histérico tdo avesso aos trabalhadores da arte, iniciativas como
essa tornem-se mais frequentes para que possamos cada vez mais trocar nossas

experiéncias e fortalecer nossos vinculos para disputar os espa¢os do pensamento.

Dentro dessa perspectiva, foi revigorante expor verbalmente a presente pesquisa e
trago-a agora de forma escrita.

2. Umatrajetoriarepleta de convivios.
A tematica da Trilogia do Despejo trata do processo de gentrificacdo?® ocorrido em
Séao Paulo e seus desdobramentos nos repertorios de uso dos espacos da cidade,
que cada vez mais perdem sua vocacdo de convivio e respondem a légica de

consumo, transformados em locais de passagem ou de uso privado.

A abordagem que a tematica da trilogia traz expande o conceito de despejo e nao se
debruca exclusivamente sobre as questdes de moradia, mas principalmente sobre a

retirada da autonomia do cidaddo para construir sua propria relagdo com a

20 A expressdo deriva do substantivo inglés gentry, que designa individuos ou grupos "bem-nascidos", de
"origem nobre” e foi usado pela primeira vez pela britanica Ruth Glass (1964), para caracterizar transformagéo
da area central de Londres, tradicionalmente habitado por classes trabalhadoras, por novos moradores de classe
média e alta.
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paisagem urbana, pois ela é limitada por instituicdes publicas e privadas, que quase
na totalidade das vezes determinam suas ac¢des dentro do pensamento hegemaonico
e mercantil, despejando ou cooptando narrativas dissonantes que buscam outras

formas de viver e transitar pela cidade.

Trata-se de um despejo corporal e simbdlico, pois a crescente normatizacdo dos
repertorios de uso dos cidaddos domestica os corpos e, portanto, visdes de cidade,
restringindo o convivio entre a multiplicidade de discursos humanos existentes em

uma cidade.

Como diz Jorge Luiz Barbosa:

Por outro lado, os apelos a normatizacéo da cidade diante do cadtico vém
orientando praticas de vigilancia e disciplinarizagdo de corpos indesejaveis
(migrantes, pobres, populacdo de rua, lumpemproletarios), como também as
de isolamento e de contencdo de territdrios considerados perigosos.
Praticas discricionérias que se amparam no objetivo, sempre pretenso, de
defender o cidadao-consumidor da “barbarie” instaurada pela desintegragao
do tecido social, e que, notoriamente, se apoiam na violéncia policial do
Estado e em corporagdes privadas de seguranga, para garantir a “civilidade”
local e privada na cidade (BARBOSA, 1999: p.61).

O que se coloca em disputa ndo sdo apenas espacos de convivio urbano — de certa
forma o verniz segregador desse convivio é contemplado pela acéo das instituicdes
nas cidades, criando espacos ditos seguros como 0s shoppings centers, grandes
condominios com areas de lazer ou bulevares com lojas de grandes marcas — mas a
criacdo de territorios de convivéncia livre em que a l6gica das relacbes se
estabeleca principalmente pela troca efetiva de experiéncias, pela confluéncia

democrética de narrativas que convivem com suas diferencas historicas e sociais.

As experiéncias cénicas dessa trilogia sdo ancoradas no desejo de pensar O
convivio na cidade para além da légica do consumo e se iniciou com a criagdo do
texto chamado Condominio Nova Era (2013)2%, inspirado na minha experiéncia como
morador de uma ocupacao no centro de S&o Paulo que foi demolida e teve seus

moradores despejados.

21 Espetaculo produzido pela A Digna que teve a direcao de Rogério Tarifa.
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O segundo texto, Entre V&os (2015)??, criou um espetaculo que acontece
simultaneamente em trés locais diferentes proximos a linha vermelha do metrb
(Marechal Deodoro, Santa Cecilia e Anhangabau) e inclui deslocamentos entre ruas
e transporte publico. Entre Vaos traz a histéria de trés ex-moradores do Edificio Sao
Vito?3.

Em ambos, foram mesclados elementos reais de pessoas em situacées de despejo
com o exercicio livre de ficcao e eles buscam compreender como os modos de vida
paulistano foram se alterando com a gentrificacdo da cidade, partindo da meméria
de sujeitos histéricos para tracar um panorama das macropoliticas em relacdo as

transformacdes das paisagens de Sdo Paulo.

O ultimo texto da trilogia chama-se Estilhacos de janela fervem no céu da minha
boca, encontra-se em criacdo e nasce do levantamento historico, iconografico e de
narrativas de moradores explicitando a gentrificacdo de cinco logradouros de Séo
Paulo: Largo XllI (sul), Largo da Batata (oeste), Largo da Matriz na Freguesia do O

(norte), Parque D. Pedro (centro) e Praca Nossa Senhora da Penha (leste).

Para compor a ultima dramaturgia da trilogia, foi criado um texto teatral para cada
um dos bairros acima, para que a pesquisa se dé ndo apenas no ambito da
discusséo tedrica, mas também se coloque em movimento a partir de experiéncias
artisticas. Todo esse material escrito estd sendo utilizado como disparadores

criativos para Estilhacos de janela fervem no céu da minha boca.

Este percurso dramaturgico, ainda em desenvolvimento, foi iniciado com o seguinte
questionamento: como resistir as transformacdes das experiéncias na cidade em

mercadorias de consumo?

A sequéncia reflexiva que surgiu a partir da escrita dessa trilogia € que a cooptacéo
das experiéncias na cidade em mercadorias de consumo disciplina 0s corpos e 0s

despeja de suas vocagOes de agentes transformadores da paisagem urbana. Quem

22 Entre Vaos foi produzido pela A Digna em 2016 e teve a direcdo de Luis Fernandes Marques.

23 Simbolico edificio paulistano construido em 1959 como uma alternativa de moradia popular no
centro, que aos poucos foi se deteriorando e foi demolido andar por andar, sendo concluida a sua
demolicdo em 2011.
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determina a silhueta da cidade acaba sendo os interesses de instituicoes privadas e
publicas que investem nas relacdes baseadas na capacidade de desempenho e

eficiéncia, restringindo essas experiéncias em atitudes de consumo.

Mesmo tratando de outros aspectos e fazendo um panorama mais amplo do
pensamento vigente, o filosofo contemporaneo coreano Byung-Chul Han descreve

essa tbnica da nossa sociedade:

A sociedade disciplinar de Foucault, feita de hospitais, asilos, presidios,
quartéis e fabricas, ndo é mais a sociedade de hoje. Em seu lugar, ha muito
tempo, entrou uma sociedade, a saber uma sociedade de academias de
fitness, prédios de escritérios, bancos, aeroportos, shopping centers e
laboratérios de genética. A sociedade do século XXI ndo é mais a
sociedade disciplinar, mas uma sociedade do desempenho. Também seus
habitantes ndo se chamam mais “sujeitos de obediéncia”, mas sujeitos de
desempenho e producdo. Sdo empresarios de si mesmos (HAN, 2015: p.
23).

Desenvolvendo a questdo um pouco mais a frente em seu livro A sociedade do
cansaco, Han complementa:
O sujeito de desempenho é mais rapido e produtivo que o0 sujeito da
obediéncia. O poder, porém, ndo cancela o dever. O sujeito de desempenho
continua disciplinado. Ele tem atrds de si o estagio disciplinar. O poder
eleva o nivel de produtividade que é intencionado através da técnica
disciplinar, o imperativo do dever. Mas em relacdo a elevacdo da

produtividade ndo ha qualquer ruptura; ha apenas continuidade (HAN, 2015:
p. 26).

A exigéncia desse estado permanente de eficiéncia determina os repertérios de uso
urbano e exclui corpos que ndo se enquadram nessa forma de se relacionar com a
cidade, fazem isso sob o manto da manutencao da tessitura da ordem estabelecida,

decretando que ordem é tudo aquilo que sustenta sua propria légica mercantil.

Essa estrutura de uma sociedade 24/7%4, dos self-made men, que fabrica sujeitos de
desempenho e producédo, busca sua legitimagcdo e manutengdo na construgao de
sonhos, ideais e vontades que colonizam a subjetividade dos seres urbanos,

fazendo com que suas praticas diarias operem a partir dessas premissas e assim

24 Termo que se refere a uma sociedade que trabalha ininterruptamente, sendo 24 horas por dia e
sete dias por semana. O livro 24/7 — Capitalismo tardio e os fins do sono de Jonathan Crary
aprofunda sobre esse termo e as suas implicacdes.
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cria-se um circulo vicioso de acdes sobre a cidade, estabelecendo uma falsa ideia

de liberdade e transformacéo do ambiente urbano.

Como afirma Han, dentro desses vetores nao se vive mais na sociedade disciplinar
de Foucault, pois a forga que atua no sujeito esta internalizada e transformada em
desejo, em sua prépria vontade. Esse sujeito admite para si um ideal que nao é
imposto, mas consumido, virando elemento constituinte de sua prépria
idiossincrasia. Esse deslocamento de for¢a tem a intencéo de pautar o imaginario do
cidaddo e faz com que grande parte dos moradores dos centros urbanos respondam

internamente a essa logica da eficiéncia e desempenho.

Mesmo que em pequena escala, o teatro pode se opor a essa hegemonia do
pensamento vigente, propondo experiéncias que apresentem outras formas de
relacbes na cidade. Essas provocacdes artisticas podem ir além do campo do
pensamento, e ndo precisam estar delimitadas apenas no discurso da obra, elas
podem convidar as experiéncias artisticas que preconizam o convivio dentro dos

ambientes urbanos e assim abrem outras percepcdes para esses espacos.

Cecilia Salles fala sobre a importancia da percepc¢éo para a sedimentacao de uma
memoria, que estando em movimento interfere nas acoes futuras:
A percepcdo do mundo exterior se d& por intermédio de nossos
receptaculos sensoriais e sensitivos, que geram sensacdes intensas mas
fugidias. Para que um aspecto desta percepcdo fiqgue na memoria é

necesséario que o estimulo tenha uma certa intensidade (SALLES, 2006:
p.68).

A construcao dessas percepcdes sobre a cidade que ndo estdo circunscritas nas
relacdes de poder sulcadas pela supremacia do desempenho e eficiéncia, podem

criar, mesmo gue em pequena escala, um ruido desestabilizador da ordem corrente.

Buscando ampliar o numero de vozes que dialoguem com essa vontade de criar
novas percepcdes sobre a cidade, iniumeros coletivos de diversas linguagens
artisticas desenvolvem trabalhos para discutir os espac¢os urbanos, propondo outros
olhares e relacdes de convivio dentro da cidade, ndo apenas de forma discursiva,

mas buscando um vinculo afetivo com os logradouros da cidade. Podemos citar
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alguns deles como o Teatro de Contéiner Mungunza, A Batata Precisa de Vocé,

Coletivo Bijari, entre outros.

E preciso fazer uma breve digress&o, na exposicdo dessa pesquisa no IX Seminario
Internacional de Dramaturgia Amazonida, percebi como a Universidade Federal do
Pard — UFPA - realiza esse papel importantissimo na cidade de Belém, como um
centro irradiador de convivios artisticos, possibilitando uma troca democratica e
capilarizada por toda a regido e que se estende pelas diversas narrativas humanas
que frequentam e s&o atingidas pelos encontros entre artistas, professores,

pesquisadores e aprendizes.

Para intensificar a experiéncia e despertar percepcdes, essa disputa por territorios
de convivio ndo se d& apenas no discurso, mas na propria acao sobre a cidade, na
criacdo de novas estruturas de relacdo que busquem desconstruir essa logica
vigente. Esse territério ndo precisa estar vinculado a um espaco fixo, ele pode
transitar pela cidade e se instaurar provisoriamente em determinado local e depois

seguir seu fluxo.

Nesse estudo, definimos territério como a acdo de agentes sociais em espaco
delimitado, portanto transitério e cambiavel. O territorio é instavel e se da de acordo
com as relacdes estabelecidas pelos sujeitos envolvidos. Esse territdrio pode ser
definido por questdes politicas, sociais ou identitarias, mas pode também (esse que
mais interessa a esse estudo) ser uma rede de relagbes entre sujeitos com
urgéncias e vontades afins, que se assentam em um espaco e se estabelecem por
um tempo determinado e depois se despedem em busca de novos encontros que

atendam a outras urgéncias e vontades, formando novos territérios.

Em seu livro, Por uma geografia do poder, Claude Raffestin traz o seguinte conceito
de territorio:

Evidentemente, o territorio se apoia no espaco, mas ndo é o espaco. E uma
producdo, a partir do espaco. Ora, a producdo, por causa de todas as
relacdes que envolve, se inscreve num campo de poder. Produzir uma
representacao do espaco ja é uma apropriacdo, uma empresa, um controle
portanto, mesmo se isso permanece nos limites de um conhecimento.
Qualquer projeto no espago que é expresso por uma representacao revela a
imagem desejada de um territério, de um local de relagcdes (RAFFESTIN,
1993: p.144).
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Na tentativa de criar esses territérios, meu trabalho dramatargico na Trilogia do
Despejo ndo se interessa em apenas criar textos teatrais que discutam
discursivamente a importancia da disputa contra a légica hegemonica na cidade, ele
tenta em sua propria tessitura textual propor materialidades que disparem, nos
artistas, relacdes de convivio com 0s outros atores, 0s espectadores e 0 espaco que
ocupam. Nao querendo tratar dessa questdo do despejo somente no sentido da
obra, mas também na forma como o texto se abre aos outros criadores,
possibilitando proposi¢cdes que os afetem por outras vias (tateis, visuais, sonoras e

olfativas).

Busca-se a concepcao de uma dramaturgia que oferece material criativo além de um
sentido discursivo, que provoca o corpo do ator e indica uma obra aberta as
interferéncias do acontecimento teatral e que promova relacées de convivio entre
todos os participantes, um texto que apresente suas questdes estéticas em sua

prépria ética de trabalho, discutindo convivio ao prop6é-lo.

No caminho percorrido por essa pesquisa, a disputa contra o despejo em suas
diversas formas também n&o se da apenas no campo do pensamento. E preciso
interferir na espacialidade urbana e promover territdrios de convivio livres da légica
da mercadoria, uma forja de relacdes que apresente a possibilidade de entrelacar as
narrativas de cada sujeito atuante, criando uma ruptura naquilo que o arquiteto-
urbanista Eduardo Rocha Lima descreve se referindo ao pensamento do Milton
Santos:
[...] a cidade estaria fracionada em “pedacgos” que sdo equipados, bem
estruturados e regidos por uma racionalidade rigida vinculada ao fluxo
hegembnico da reproducdo capitalista, a qual determina quais devem ser
esses pedacos a serem investidos no solo urbano e quem sdo os atores

gue vao neles atuar; areas limitadas e bem determinadas da cidade que ele
denomina (LIMA, 2013: p. 204).

Essa vontade de criar um territério de convivio decantou uma pergunta, que nao
surgiu de uma reflexdo tedrica a partir dessa criacdo, mas estabeleceu-se a partir
dos impasses estéticos e processuais na criagdo dos textos teatrais da trilogia: como
produzir uma dramaturgia que ndo sSe preocupe em organizar a estrutura dos

sentidos do espetaculo e que possua materialidades capazes de produzir convivios?
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Inimeros autores em diversas areas do conhecimento tratam do conceito de
convivio. Para dialogar com essa trilogia, convido Jorge Dubatti, que faz um estudo
da filosofia do teatro resgatando seus aspectos ontolégicos e nos apresenta que em
sua esséncia encontramos a triade acontecimento convivial, acontecimento poético
e expectacao.
Chamo de convivio ou acontecimento convivial a reunido, de corpo
presente, sem intermediacdo tecnoldgica, de artistas, técnicos e
espectadores em uma encruzilhada territorial cronotdpica (unidade de
tempo e espaco), cotidiana (uma sala, rua, uma casa, etc., no tempo
presente) [...] Nao somos 0os mesmos quando em reunido, pois nela se
estabelecem vinculos e afetagdes conviviais, inclusive ndo percebidos ou
conscientizados. No teatro, vive-se com 0s outros: estabelecem-se vinculos
compartilhados e vinculos vicarios que multiplicam a afetag&o grupal. [...] O
convivio multiplica a atividade de dar e receber a partir do encontro, do

didlogo e do mutuo estimulo e condicionamento por isso esta ligado ao
acontecimento da companhia (do latim cum panis, companheiro, que

compartilha pdo (DUBATTI, 2016: p. 31-32).

Dubatti traz a ideia de que o0 acontecimento convivial do teatro ultrapassa as
relacbes de sentido e que uma abordagem semidtica do teatro é incompleta, pois
ignora a experiéncia do encontro fisico e temporal entre os participantes. Esta
reunido territorializada supera as implicacdes da linguagem e se insere em um

campo de experiéncia que nao é restrita as fungbes expressivas emissor/receptor.

Ainda sobre a questéo, Dubatti diz:

O teatro, como acontecimento, € muito mais que o conjunto de praticas
discursivas de um sistema linguistico; ele excede a estrutura de signos
verbais e ndo verbais, o texto e a cadeia de significantes aos quais é
reduzido para uma suposta compreensdo semidtica. Assim, nem tudo é
reduzido a linguagem (DUBATTI, 2016: p.27).

Dentro dessa perspectiva, € possivel afirmar que o teatro pode se apresentar como
um territorio de convivio que esta inserido em um determinado periodo de tempo e
propde um encontro fisico e simbolico (um acontecimento convivial mediado por
uma criagdo poética) entre as subjetividades envolvidas na experiéncia, buscando a

partilha de afetividades.

Estabelecer esse territorio convivial é colocar-se em disputa contra a manutencéo do
pensamento mercantil que margeia e permeia o intercambio afetivo entre os sujeitos

histéricos (relagbes micropoliticas) além de tracar a corporeidade urbana,
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extinguindo ou expulsando de seus entornos qualquer iniciativa que ndo se

engquadre em sua légica (relagdes macropoliticas).

Essa disputa ultrapassa a transmissdo de uma mensagem que ataca essa logica. E
a proposicao de um campo aberto de experiéncias que aponta outras possibilidades
de convivéncia e, portanto, de desconstrucdo de subjetividades normatizadas pela

racionalidade do capital.

Por outro lado, é importante destacar a relevancia que as relacdes de sentido tém
para o texto teatral, visto que a dramaturgia contemporanea vem assumindo
contornos tao incertos e indeterminados que cada vez fica mais dificil estabelecer
suas caracteristicas em comum, buscar 0os pontos de convergéncia que determinem
que um material escrito € um trabalho dramaturgico. A guisa de exemplo, questiono:
como manter uma mesma palavra que alcance as diferencas estéticas entre a

dramaturgia de Angélica Liddel e Ariana Suassuna?

Mesmo com tantas fissuras e rompimentos com os postulados do drama, se existe
uma ideia que ainda pode abarcar os incontaveis tracados dramatuirgicos que vém
se apontando no decurso do tempo é a de que a dramaturgia responde pela
composicdo dos sentidos dados a acontecer no espetaculo. Ana Pais coloca a
guestdo de modo abrangente e nos apresenta que a dramaturgia contemporanea
segue muitos caminhos distintos, mas que na esséncia dessas obras figuram a
funcado de estruturar os signos propostos:
Sendo um conceito polissémico e tentacular, a dramaturgia afigura-se-nos
como uma gigantesca hidra da qual irrompem mudltiplas cabecas: um
conceito hidra em cujo centro reside a funcdo de estruturar, quer o texto
dramatico, de um ponto de vista mais tradicional, quer a globalidade dos
materiais cénicos, huma perspectiva pos-brechtiana [...] cada novo impulso
artistico reformula o significado de dramaturgia, amplia-o e transforma-o,
acrescentando-lhe uma outra ramificacdo, sem, contudo, anular 0s sentidos
anteriores, ou seja, sem cortar as antigas cabecas. Por isso se trata de um

conceito plural em que o contexto e a especificidade da sua pratica
determinam o seu significado particular (PAIS, 2016: p. 28).

Apesar de suas diferentes vertentes artisticas, todas essas ramificacfes descritas

por Ana Pais possuem um centro em comum, um principio dramaturgico que ainda

resiste, que seriam as relacdes de sentido da obra, uma composicao estrutural do
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discurso, ainda que instavel e porosa as modificacbes do acontecimento teatral.

Ainda nessa esteira, Luciana Romagnolli afirma que:

O sentido ainda aparece como um aspecto fundamental predominante
nas distintas metaforas com as quais se tenta definir a dramaturgia,
tendo como ponto em comum a nogdo de interconexao entre partes
(ROMAGNOLLLI, 2013: p. 65).

Seguindo o entendimento desses dois conceitos expostos, sentido e convivio, 0
primeiro texto da Trilogia do Despejo, Condominio Nova Era, propde relacbes
conviviais com o publico. Faz um convite poético para conhecer a penséo
Condominio Nova Era, a intimidade de seus moradores, a relacdo com as suas
moradias e o0 iminente despejo que pressiona as personagens, mas o texto traca um
arco de sentido claro e definido, que os atores atualizam independente das
interferéncias do publico.

A dramaturgia sugere uma imersdo do publico na realidade ficcional das
personagens, assinalando uma proximidade asfixiante que aponta indicacdes para
gue os espectadores compartiihem o mesmo espago que os atores. Nesse texto, a
intencdo € de proporcionar uma experiéncia de despejo também nos corpos dos
espectadores e gque eles sejam expulsos de seus locais junto com as personagens.
Nessa experiéncia textual, o convivio proposto esta presente, mas circunscrito na
linha sequencial do enredo. Essa organizacédo linear dos sentidos do texto dispara
convivios, mas nao permite que eles escapem dessa coeréncia consecutiva entre as

cenas.

O segundo texto da trilogia, Entre V&os, sugere que trés cenas acontecam
simultaneamente em trés locais diferentes, porém o publico s6 pode acompanhar
uma cena por vez. E indicado em rubricas que esses locais ndo podem ser teatros,
mas sim casas reais, que serdo ressignificadas com a presenca dos atores. O texto
designa que estas casas precisam ser reais, para que as experiéncias com 0s
espacos da cidade se estabelecam a partir de um jogo entre a materialidade real e a
ficcdo proposta pelas cenas. Essas personagens convidam o publico para conhecer
suas histérias e subjetividades dentro dessas casas e em um determinado momento
aparece uma simbdlica personagem chamada Walkyria Ferraz, uma espécie de

empreendedora que entra em cada uma das cenas e provoca o despejo de todos,
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inclusive dos espectadores, que por indicacdo do texto saem juntos e realizam um

percurso pelas ruas da cidade.

A intencdo do texto € que essa caminhada pelas vias publicas esteja impregnada
pela reagcédo obtida ao ser despejado junto com as personagens e que esse estado
seja um convite a uma atitude contemplativa e afetiva em relacdo as ruas por onde

caminharao.

Quando esse texto foi encenado pela A Digna, surgiu um impasse dramatargico. O
texto escrito no papel apresentava as personagens falando em primeira pessoa com
hipotéticos espectadores, elas falavam de si, recordavam seus passados,
apresentavam suas vontades e inquietacdes. Todas as informacdes eram dadas
diretamente aos espectadores, incluindo-os na realidade ficcional criada pelos
atores. O publico era imerso na ficcdo e a ele era atribuido uma personagem (por
exemplo, em um dos casos o publico chegaria ao endereco para participar de uma
palestra sobre o livro Os sofrimentos do jovem Werther). Devido a essa interferéncia
direta do espectador e a possibilidade de um dialogo imprevisivel, as relacdes de
convivio eram potencializadas e o texto dramaturgico, em seu formato sequencial,

nao conseguia prever todas as variaveis.

Helena Cardoso, uma das atrizes do coletivo A Digna e que fez parte desse
processo, separou todas as acdes e informacfes do texto em fichas tematicas e ela
ia usando essas fichas como se fosse a memdria da personagem, em processo
analogo ao que acontece na vida quando somos interpelados por alguém. Temos
dinamicamente registrados em ndés uma série de imagens, vivéncias, historias,
convicgOes e tudo aquilo que forma nosso acervo pessoal e quando nos colocamos
em relagcdo com outras pessoas recorremos a esse acervo para emitir uma opiniao,

sentimento ou tomar determinada atitude ou agao.

Assim, o texto ndo seria um roteiro que determina cada acdo que ator ira tomar, mas
passa a ser uma plataforma de memorias que serdo atualizadas de acordo com a
convivéncia com os espectadores. Em sua dissertacdo de mestrado, Helena
Cardoso descreve esse processo:

Considero a primeira etapa da cena como o momento de maior porosidade,
em que a plateia se aclimata a realidade da personagem e, para tal,
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estabeleco um diadlogo aberto com cada espectador. A medida que a
conversa se desenrola, eu “planto” alguns assuntos que fagam com que 0s
proprios espectadores tragam, em suas falas, pretextos para que partes do
texto dramatlrgico aparecam. Para garantir a impressdo de que chegamos
aquele assunto acidentalmente, dividi o texto escrito para esse momento
em dispositivos, que por sua vez foram organizados em trés fichas. Separei
os trechos de texto como pecgas de um quebra-cabeca que sera montado de
maneiras diversas, a depender da interacdo com os espectadores de cada

apresentacao. [...] As reacdes dos espectadores sdo o fator que determina
a ordem real em que cada peca do quebra-cabeca é apresentada (LIXA,
2017a: p. 87).

Ainda sobre essa possibilidade de abrir a dramaturgia para materialidade da cena, a
atriz afirma:
Deixo de lado a compreensdo de um texto dramatirgico como algo a ser
interpretado em uma sequéncia légica que garanta a compreensao das
palavras e das ac¢fes nele contidas. A curva dramética da cena passa a ser

dada pela materialidade do encontro, ndo mais pela sequéncia de ideias
sugeridas pelo autor do texto (LIXA, 20172: p.87).

Foi essa interferéncia da atriz sobre a dramaturgia de Entre Vaos que fez com que
eu compreendesse que, para conseguir ampliar as relacdes de convivio dentro da
cena, o texto teatral precisava assumir outros contornos e provavelmente o papel ou
tela do computador fossem restritos como suporte, pois a experiéncia da vida é
simultanea e ndo linear e um texto nesses formatos € necessariamente sequencial.

Assim, fui chegando a criagao do termo “ilhas de meméria”.

3. llhas de memoria — a abertura da dramaturgia para a materialidade da
cena.

Para ampliar a qualidade de convivéncia com o0s espectadores dentro das
experiéncias cénicas da referida trilogia, deu-se uma especificidade: ndo me pareceu
possivel apresentar uma dramaturgia com uma estrutura fixa, um texto sequencial e
consecutivo, uma composicéo predefinida que descreva uma trajetoria dos signos e
gue organize as relacbes de sentido, pois essa dramaturgia pode estabelecer um
tipo de compartilhamento de experiéncias dentro do acontecimento teatral em um
nivel de convivéncia que ja tinhamos realizado, mas queriamos potencializar ainda
mais as relacdes dos atores com o publico. Para tanto, era preciso propor uma
dramaturgia que proporcionasse uma relacdo convivial mais abrangente, uma

relacdo em que o sentido final da obra ndo fosse determinado pelo texto e sim pelo
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desenvolvimento do encontro entre atores e espectadores, uma dramaturgia que se

abra para o ato efémero e territorializado do teatro.

Um texto em movimento e nao linear, que precisa do acontecimento cénico para
fechar um arco de sentido, um texto teatral que oferece ao ator e espectador a
escritura final da obra (e mével, pois a cada apresentacdo, ou acontecimento, um
outro arco final se desenrola) e se configura como disparadores de materialidades e

nao como uma estrutura fixa que aponta para agdes sucessivas e consecutivas.

Sendo este o0 objetivo de minha pesquisa, desenvolvi o termo “ilhas de memdéria”,
gque sao textos, imagens, sons e outros tipos de disparadores dramaturgicos,
estruturas cambiaveis que podem ou ndo entrar em cena. Cada uma dessas ilhas
sdo plataformas de experiéncias, memoarias e histérias ficcionais que sao acessadas
e escolhidas pelo ator no momento em que entra em contato com os dispositivos
dramaturgicos. Todas as ilhas estdo ancoradas por um fio narrativo ténue que
organiza esse material, mas que abre caminhos para que o conjunto de cocriadores
da obra — direcdo, elenco, cenografia, trilha sonora, etc - navegue livremente por

elas e vA montando a sequéncia das cenas de acordo com o acontecimento teatral.

Essa ideia pode ser descrita pela metafora de que o ator e o espectador partem
juntos de um cais (o instante que comeca o acontecimento teatral) e navegam por
uma por¢cao de mar que alberga um arquipélago de memdérias. Da convivéncia entre
eles emerge a vontade de escolherem juntos os caminhos que seguirdo, uma
trajetdria compartilhada em que parte do prazer é decidir em que ilhas irdo ancorar
para adentrarem e conhecerem juntos as experiéncias que 0s aguardam naquele

territrio poético.

Devido ao enorme material produzido a respeito da memoria, é preciso definir
alguma abordagem para complementar essa metafora. Alberto Lins Caldas nos fala

de memoéria fazendo uma aproximagdo com a criagdo de um texto ficcional:

O trabalho da memoria é praticamente o mesmo levado a cabo na criagdo
de um texto ficcional. Ela ndo é um arquivo: sua forma de existéncia, a
imagem que talvez a exprima, ndo € estrutural, sistémica ou organica, mas
poética, virtualidade criativa e metaférica, ritmo e movimento, que nunca é
aquilo que diz nem o metafisico e inapreensivo aquilo que viveu, mas
abertura em processo, o sentido da ficcionalidade ontolégica do ser social
em o6rbita da sua singularidade, puro calidoscépio atravessado pelas
multiplas vivéncias do humano, desdobradora por exceléncia e vitalizadora

46



criativa do presente, montando e desmontando os sentidos e os significados
de cada um por meio das conversas, dos relatos, das crencas e do mundo
como resultado de um viver social que garante identidade e limite
(CALDAS, 1999: p. 58).

Ceclilia Salles complementa essa questéo abordando os aspectos relacional e de

continuidade da memobria:

Jean-Yves e Marc Tadié (1999), no livro O sentido da meméria, nos auxiliam
nessas reflexdes que envolvem interatividade e continuidade: “Ndo ha
sensacao isolada ou separada — € um estado que comeca continuando o
anterior e termina se perdendo nos posteriores. Uma imagem evoca a cada
uma das extremidades uma outra imagem [...] pois meméria é continuidade,
que se d& no campo das interagbes” (SALLES, 2006 p. 67).

Levando em conta que a memadria em movimento faz as pontes entre os tempos e
ela esta sempre em relacdo com aquilo que a impressiona, o texto dramaturgico foi
se transformando nessa plataforma de memdérias que o ator vai atualizando no
convivio com os espectadores e juntos vao tecendo os signos da obra e a curvatura

dramatica das cenas.

A medida que o termo ‘ilhas de memoéria® foi sendo desenvolvido, a
bidimensionalidade do papel ou de uma tela de computador passou a mostrar-se
COmMO um suporte estreito para essa experiéncia, pois sua sequencialidade intrinseca
reduz as possibilidades de provocacdes que esse tipo de dramaturgia pode propor.
Essa ideia apontou para uma dramaturgia que néo seja lida, mas operada pelos
criadores. Desta maneira, essa experiéncia exigia outros suportes para abarcar suas

proposicoes.

4. Uma dramaturgia convivial e espacializada: o encontro com outros

suportes.

O processo dramatuargico descrito a seguir faz parte de préaticas textuais que foram
desenvolvidas para a finalizagdo de Trilogia do Despejo e apresentam de forma

concreta como as ilhas de memoria funcionam e se apresentam dentro do texto.

A experiéncia dramaturgica descrita abaixo buscou provocar, por meio de suas

proposicdes de materiais, possibilidades de convivio. E um trabalho concebido e
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orientado por mim, mas desenvolvido coletivamente com mais trés dramaturgos:

Artur Mattar, Daniela Schitini e Fernanda Sales Rocha.

Comecamos pela regiao central, no Parque D. Pedro e demos o nome do texto de
Parque Shangai®®. Apdés uma pesquisa coordenada pela historiadora Vanessa Costa
Ribeiro sobre a regido do Parque D. Pedro Il, no centro de Sdo Paulo — que nos
trouxe informacdes oficiais, relatos de moradores e um extenso material iconogréafico
da regido - fomos caminhar pelo bairro e arredores. Esses trajetos aleatorios pela
regido possibilitaram um levantamento de impressfes pessoais, imagens e
conversas com moradores e passantes habituais ou esporadicos. Todo esse
material disparou criativamente os quatro dramaturgos envolvidos, que escreveram
livremente um extenso e diversificado material textual (cenas com dialogos,
pequenas narrativas, poemas, frases esparsas, provocacdes de acoes, etc). Essas
ilhas de memodria eram independentes e nao sugeriam nenhuma sequéncia

ordenadora que possibilitasse a criacdo de um enredo tradicional.

Na leitura e discussao desses textos tracamos o0s assuntos que foram mais
recorrentes e discutimos materiais que pudessem potencializar e criar outras
camadas de narracdo daquelas histérias. Duas imagens nos pareceram relevantes e
estiveram presentes em praticamente todos os textos produzidos: a primeira foi o rio
Tamanduatei e sua imensa retificacdo no decorrer dos anos e a outra foi o parque
de diversbes Shangai. A partir dessas duas imagens decidimos uma materialidade

capaz de unificar esse conjunto de textos, mas manter seu carater independente.

Procurdvamos um suporte material que albergasse todos esses textos e gerasse
uma coeréncia que nado vinha por meio de uma relagédo de sentido, mas por meio de
uma provocacgao imagética. Esse suporte encontrado foi um ficheiro de papel, que
aberto por inteiro parecia uma roda gigante em cima de um mapa antigo da regiao
do Parque D. Pedro. O mapa apresentava o rio Tamanduatei antes de ser retificado
e, sobre ele, uma placa convidando todos a entrarem no Parque de Diversdes
Shangai. Cada véo do ficheiro continha textos, imagens da época, objetos

encontrados na regido, todos dispostos simultaneamente, misturando historias reais

%5 O Parque Shangai foi um dos maiores parques de diversdes do Brasil e ficava nas imedia¢ées do
Parque D. Pedro. Funcionou aproximadamente entre 1940 e 1968.
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e ficcionais do pargue como se 0s tempos e 0s espacos se confundissem e 0s textos
apresentados fossem os “brinquedos” do Parque Shangai, criando atritos entre o
Parque D. Pedro atual e o da época. Além disso, cada texto estava preso em uma
materialidade que provocava nos atores uma memoria fisica, como bombons e
pirulitos (objetos que remetem ao parque de diversdes), um celular quebrado, lencos
umedecidos e bilhetes escritos a mao (objetos que remetem aos pertences dos

passantes do Parque D. Pedro atual), entre outros.

1 - Fotos da dramaturgia antes e depois da leitura. Fotos de Fernanda Sales Rocha.

Acervo pessoal da A Digna.

Foi pedido que os atores relatassem como foi a experiéncia da leitura e que

impressdes essa dramaturgia espacializada despertaram. Helena Cardoso escreveu:

[...] toda a dramaturgia nos foi apresentada ja fragmentada em ilhas de
memoérias, memorias que emergem de um caldeirdo de acontecimentos que
aguela regido do centro de Séo Paulo retine. As ilhas nos foram entregues
em forma de palavras, panfletos publicitarios antigos, bonecos de plastico,
doces, uma mini barricada de guerra feita de chumacos de algodéo, entre
outras materialidades. Algumas palavras formam rimas, outros dialogos, ou
sugerem divagacdes pessoais. Uma poesia que chega a mim em pedacos,
separados dentro de bombons recheados de pedra, lida em ordem aleatéria
por mais de um ator no primeiro momento em que recebemos a
dramaturgia, me toca com a aspereza de sua matéria. Se suas palavras
chegassem até mim sobre um papel em branco, ou na tela de um
computador, me contariam apenas parte do universo que se abriu para mim
naquele momento (LIXA, 2017b: p. 1).

Na leitura da dramaturgia, percebemos que as materialidades atreladas aos textos,
além de dispararem outras camadas de significado, despertaram respostas fisicas
nos atores, desencadeando neles uma vontade de jogar com esses materiais e um
consequente estado corporal de improvisacdo. Dessa forma, cada uma das ilhas de
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memoria lidas e operadas por eles assumia um jeito diferente de ser vivenciada,
inclusive no que se refere a sugestao de alteracdo dos corpos dos atores dentro do
espaco da leitura, & medida que os atores manejavam 0s objetos e criavam as

cenas a partir dessa interacdo. Continuando o seu relato, Helena Cardoso aponta:

Para mim, como intérprete, € indiscutivel o peso da matéria nesta forma de
dramaturgia, sobretudo porque sugere relacdes imediatas que devemos
formar para desvendar aquele grande quebra-cabecas. A decepcédo na voz
e no rosto do ator que abriu o primeiro bombom e encontrou pedras e uma
lasca de poesia inundou toda a sua interpretacdo e contaminou a leitura dos
demais pedacos. Os dialogos que vinham acompanhados de pequenos
soldadinhos de plastico ganharam a ludicidade de quem revive uma
brincadeira infantil e a0 mesmo tempo reconstréi a vivéncia da Revolucéo
Paulista de 1924. Percebemos personagens que se repetem nas ilhas, mas
que foram “sorteados” por atores diferentes na leitura, o que empresta
coloridos a formagédo daquele personagem e de como posso interpretd-lo no
momento da montagem, se este for o caso no momento da montagem
(LIXA, 2017b: p. 1).

O texto foi levado a cena e foi criado um experimento cénico itinerante pelas ruas do
Parque D. Pedro, em que o publico caminhava pelas ruas guiado por uma
personagem que estava presente na dramaturgia, mas que ndo havia sido descrita a
partir de um texto, mas sugerida em um objeto, uma boneca que representava um
brinquedo do Parque Shangai. Outras provocacdes materiais dessa dramaturgia

foram incorporadas na cena, como descreve Helena Cardoso:

E para falar da montagem que se seguiu aquela primeira leitura,
escolhemos a seguinte dindmica: em visitas aquela regido, colecionamos
observagbes, derivas e propostas de relagdo com o espaco, tanto em
percursos como em enderecos especificos. Com a meméria das leituras da
dramaturgia, deixamos que as ilhas emergissem da nossa relacdo com o
espaco. Como o formato da dramaturgia nos sugeria fortemente a presenca
do Parque Shangai naquelas ruas, foi inevitavel olharmos para aquelas
ruas, comércio e prédios como potenciais brinquedos de uma nova versao
do parque. Assim, encontramos um reflexo dos bonequinhos de guerra da
dramaturgia nos atiradores rastejantes vendidos pelos camelés da 25 de
marco, vimos o casal que devaneia com a Marquesa de Santos namorando
numa sacada, encontramos muitos moradores de rua que poderiam
perfeitamente estar a procura do rio Tamanduatei para um banho. E as
ilhas foram tomando forma de personagens, algumas em registro mais
onirico, outras mais proximas a realidade e mescladas nos passantes e
algumas das ilhas de memdria da dramaturgia se transformaram em nosso
experimento “Convescote Parque Shangai”. O antigo realejo que aparecia
em algumas foi materializado em um carrinho de madeira sonorizado. A
boneca de que trazia seu texto gravado e interrompia a leitura de algumas
historias virou personagem-guia no experimento cénico. O mapa do trajeto
original do rio Tamanduatei formou-se na imaginagdo dos espectadores a
medida que passavam por terras que um dia foram varzea (LIXA, 2017b, p.
1).
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O mesmo tipo de provocacao dramaturgica foi desenvolvido em outros enderecos de
S&o Paulo: Penha, Largo da Batata, Largo da Matriz na Freguesia do O e Penha.
Em todos esses bairros foram aplicados procedimentos proximos aos utilizados no
Parque D. Pedro; para cada dramaturgia, foi encontrado um suporte material que
dialogue com as idiossincrasias de cada espaco e dos textos escritos para eles,
atrelando palavra e materialidade. Devido a extensdo desse artigo, 0s
desdobramentos da continuidade desse trabalho dramaturgico serdo refletidos em
outras oportunidades.

5. Consideracdes sem final.
Dentro da perspectiva estética e discursiva da pesquisa coletiva da A Digna, a
apresentacado da dramaturgia nesses novos formatos expande as nossas relacoes
de convivio com o0s espectadores e espacos de apresentacdo, justamente por
facilitar o aspecto simultaneo e fragmentado do texto, permitindo que a leitura
aleatoria dos atores crie 0 desencadeamento da histéria, abrindo inimeras fissuras e
propostas de materialidades para o encenador e provocacdes concretas que
precisam do encontro com o espectador, apostando nas relagbes conviviais para a
efetivacdo da dramaturgia. Além dessas interferéncias que se abrem diretamente
para a cena, outra experiéncia que percebemos nesses outros suportes e que
estamos pesquisando seus desdobramentos em nosso trabalho é o fato que esses
novos formatos de apresentacdo da dramaturgia deslocam a leitura para o nivel da
experimentacédo e os artistas envolvidos sdo provocados ndo apenas pelo sentido,

mas também pela materialidade das ilhas de meméria.

Como dito no inicio desse nosso trabalho, seguimos em fluxo continuo de pesquisa
artistica e esse artigo esta bem longe de elaborar uma consideracgéo final, &€ apenas

um elemento reflexivo dentro da trajetoria do nosso coletivo teatral.

Penso também que essa pesquisa pode dialogar com os coletivos artisticos de
Belém, pois a troca de metodologias de trabalho e experiéncias artisticas que
compartilham um mesmo campo ético de criagdo abre novas possibilidades de

olhares para seus proprios processos de trabalho.

Assim aconteceu comigo em Belém, fui atravessado por esse curto e intenso

convivio, fui afetado e modificado pela diversa produgéo cultural dessa cidade e pela
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intensa luta que fazem para que as experiéncias artisticas ultrapassem os muros da

universidade e transformem sua cidade e regido.

Grato pelo convivio e viva a dramaturgia nacional, que ela siga o exemplo de Belém

e debata de forma democratica as contradicdes do nosso pais.
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CIRCO-TEATRO E SUAS DRAMATURGIAS.
Erminia Silva%®

Mina.silva@gmail.com

A cada vez que uma pesquisa sobre a producdo das artes do circo tem inicio,
indmeros conceitos representacdo sdo levantados. E normal, e isto vale para qualquer campo
de pesquisa — académico ou ndo. Mas, é preciso pensar que alguns (ou muitos) desses
conceitos utilizados para definir o que significa as varias praticas circenses, carregam em si
uma firme proposta de serem “a verdade” ou respostas Unicas, contendo “verdades absolutas”
sobre o que se quer demonstrar. Nesse sentido, proponho ndo trabalharmos com conceitos
representacdes, ou seja, definicbes pré-estabelecidas que tentam, de antemao explicar e/ou

encaixar sobre as fontes pesquisadas, para torna-las universais no tempo e .

N&o é possivel realizar essa tarefa sem entender o quanto h4, ai, inscritas histérias de
vidas e de existéncias, experiéncias fabricadas por varios artistas, circenses que construiram e
constroem a diversidade de formas de se produzir o circo/circo-teatro/musica/teatro/danca,

tudo junto e ligado, coproduzidos ao mesmo tempo, rizomaticos.

O tema aqui é sobre o circo-teatro e suas dramaturgias, e ja de inicio parabenizo o
titulo da mesa pensada no plural das dramaturgias circenses da teatralidade circense, em uma

de suas expressﬁes como circo-teatro.

N&o sdo poucas as vezes que tenho interrogado e problematizado a maneira como
varios grupos distintos — artistas diversos (entre eles os circenses), alunos/artistas,
professores/artistas, pesquisadores, jornalistas, agentes culturais - relacionam-se com a
producdo dessas artes e de suas memorias. A maioria desses grupos € composta por jovens,
oriundos ou ndo de escolas de circo, de circo social, formacdo autdbnoma, inclusive os
circenses de circos itinerantes denominados de “tradicionais”. Em geral, sdo tratadas com
certo “senso comum” de defini¢des “prontas” ou mesmo uma urgéncia por definigdes, como
se ndo carregassem em si historia, poténcias, disputas no campo das relagdes de poder e saber.

Como se fosse possivel apenas um conceito para definir a complexidade, as misturas,

26 Doutora formada pela IFCH — Unicamp — Histdria Social em 2003. Este texto tem como referéncias meu livro
Circo-teatro: Benjamim de Oliveira e a teatralidade circense (2007); e Artigos de 2019 (no prelo junto com
Daniel de C. Lopes); 2015 e 2018 (junto com Daniel de C. Lopes), 2011, 2009a, 2008, 2006.
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antropofagias, transversalidades, pluralidades de encontros polissémicos e polifénicos, de
cada periodo, da constituicdo do espetaculo circense e, principalmente, dos corpos artisticos.

O circo-teatro, assim como a teatralidade circense, ontem e hoje, tem sido foco de
interesses relevantes, mas como regra tem se construido uma certa memoria de que o circo-
teatro se constituiu como um “género teatral” muito especifico, € ndo como teatro no circo, na
sua multiplicidade/transversalidade enquanto linguagem artistica. Proponho aqui tentar a
possibilidade de lancar novos/outros olhares e questdes sobre as complexas relacdes entre 0s
agentes envolvidos na construcao do espetaculo: os circenses; 0s artistas ndo-circenses, que se

apresentavam/apresentam nos palcos/picadeiros; o publico e empresarios da comunicacao.

Tudo isso esta mais interligado do que se imagina. Nao se pode estudar a histéria do
teatro, da musica, da industria do disco, do cinema e das festas populares no Brasil sem
considerar que o circo foi um dos importantes veiculos de producéo, divulgacgéo e difusdo dos
mais variados empreendimentos culturais. (SILVA; ABREU, 2009).

Nossa proposta é analisar os processos dos fazeres circenses tendo por base a
seguinte questdo: em que momento do processo historico das artes circenses nés, sujeitos
implicados com essas artes, estamos inseridos hoje, tendo em vista sua producdo artistica,
cultural e social? Ao tentarmos enfrentar essa questdo com pesquisas das fontes — orais,
documentais, escritas, poéticas, musicais, educacionais, entre muitas outras —, nos colocamos
frente a trajetdrias, narrativas que se cruzam, se misturam, e, principalmente, disputam e
selecionam memorias, ou seja, as inUmeras producdes e selecdes de memdrias que se tenta
produzir, qual o passado e o presente se pretende disputar. (SILVA; ABREU, 2009. LOPES;
SILVA 2019 prelo).

Os circenses atuavam num campo ousado de originalidade e experimentacéo.
Divulgavam e mesclavam o0s varios ritmos musicais e 0s textos teatrais,
estabelecendo um trénsito cultural continuo das capitais para o interior e vice-versa.
E possivel até mesmo afirmar que o espetaculo circense era a forma de expressdo
artistica que maior publico mobilizava durante todo o século XIX até meados do XX
(SILVA; ABREU, 2009, p. 48).

Como historiadora/pesquisadora, um dos focos de minhas elaboragdes tratou da
producao da memoria das dramaturgias do circo-teatro nos ultimos e 40 anos. Por que fago
esse recorte temporal? Porque houve um aumento significativo de procura pelo “resgate” das
producdes de memoria sobre o tema, nesse periodo. Com a entrada dos novos sujeitos
historicos na producdo da linguagem circense: alunos, mestres e proprietarios de escolas de

circo, autodidatas, circo social, entre muitos outros, houve também um aumento de alunos e
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pesquisadores para dentro dos campos universitarios, mas também nao-universitarios. O tema

circo e seus correlatos, tornou-se foco de pesquisa diversos fazedores das artes cénicas.

Creio que sempre tenho me perguntado, quando me vejo diante desse tema, quais sao
as memorias que tém nos conduzido a compreender o circo-teatro no Brasil e como elas sao
ou foram produzidas? Quais as memorias que os chamados “tradicionais” portam e
produzem? Quais tém sido oficializadas pelas publicagdes e pesquisas de estudiosos

académicos ou ndo?

A historia polifonica e polissémica do circo brasileiro nos autoriza mais a falar em
teatro no circo apresentando todas as modalidades possiveis de representagdes
teatrais do que em circo-teatro como um género unico, ou pelo menos dois, como se
tem definido: comédia e (melo)drama (SILVA, 2009a).

A formagdo do artista circense em cada periodo historico e dentro do complexo
significado do conceito de teatralidade circense, sempre esteve em sinergia com as mais
variadas formas de expressoOes artisticas ¢ que eram constituintes do espetaculo circense. E
comum analises que tomam os circenses como artistas que apenas “replicavam, copiavam,

imitavam” as diversas artes para dentro de seu espetaculo. Essa ¢ talvez uma das “rapidas”

andlises do que se faz do chamado “passado” do circo.

Uma das principais caracteristicas do fazer circense de todo o século XIX até pelo
menos 1950, era sua contemporaneidade com a diversidade de géneros teatrais, musicais e da
danga produzidos, o que garantia presenca nos palcos/picadeiros didlogo e mutua
constitutividade que estabeleciam com os movimentos culturais da sua época. O corpo do
artista/ator nesse contexto era uma multiddo: acrobata, autor, ator, cantor, dan¢arino, musico,

cendgrafo, figurinista, sonoplasta, maquiador, coredgrafo, produtor, entre muitos outros.

Nesse sentido, o debate realizado tem a intengdo de trazer a tona a ideia de que
conceitos como estes efetivamente tém histdria, sdo compostos por multiplicidades e precisam
ser analisados a partir de quem os inventou(a), além do como e quando foram e sdo
inventados. Devem ser analisados pelos dialogos que realizam com uma rede quase que
infinita de intensas criagdes, invencgdes e disputas em cada um dos processos histéricos. E,
mesmo assim, ndo se pretende que ao fazer tudo isso se esgote o entendimento de um ou
varios deles, pois como multiplicidade, ndo ha conceito que ndo remeta a outro e assim
infinitamente. Os “conceitos se acomodam uns aos outros, superpdem-se uns aos outros”

(DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix , 1992, p. 15-48), agenciam-se.
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Vamos ao tema, ou melhor, vamos as fontes, mas principalmente vamos “pegar nas
maos” dos que participaram e participam dos processos de construgdes das artes do circo —em
qualquer periodo histérico — e com eles caminharmos e acompanharmos a diversidade de
producdo dos movimentos da vida, dos seus modos de se constituirem, vamos reconhecer a
multiplicidade, a multiddo que habita cada fazer artistico, cada territério, sempre atravessado
e transversalizado por tudo o que est4 acontecendo nos encontros, que sdo milhares; portanto,

milhares de formas, narrativas, disputas.

Proponho comegar de tras para frente no tempo?’.

Em 2007 e 2008, na grande Sdo Paulo, apresentaram-se pelo menos nove circos:
Beto Carreiro, Nacional da China, Plume, Roda Brasil, Soleil, Spacial, Stankowich, Zanni,
Vox, sendo seis nacionais e trés estrangeiros. Por influéncia direta da estreia do Cirque du
Soleil pela primeira vez no pais, artistas, empresarios e pesquisadores circenses brasileiros
foram procurados exaustivamente pelos jornalistas, que produziram inlmeras reportagens
sobre o tema. (Folha de S&o Paulo, O Estado de S&o Paulo, Veja, Carta Capital, Bravo, Rede
Globo de Televisao, diversas estacGes de radio, com programas de cobertura nacional; entre

outros).

Dentre as abordagens temaéticas nas reportagens, além de alguns textos de
intelectuais da cultura e criticos teatrais, uma esteve em todas: o circo estava [na] ou tinha
virado moda. O Soleil ¢ visto como o “enunciador” de uma “nova” linguagem artistica que
“revolucionou” a técnica circense, uma empresa que entra na categoria de “circo novo, novo
circo ou circo contemporaneo”. Além do fato de ndo usar animais, possui artistas de diversas
nacionalidades (mais de quarenta), produz numeros que sofrem influéncia do teatro, do
préprio mundo do circo, da Opera, do balé e do rock. H& contorcionismo, malabarismo,
palhacos e trapezistas, fazendo uso de musico ao vivo, coreografia, cenografia, danca; porém,
segundo aquelas reportagens, realizados de forma diferente do “tradicional e antigo” modo de
se fazer circo, pois hd um fio condutor, uma unidade no espeticulo e ndo “apenas” uma
sequéncia de numeros. Possui 0s mesmos ingredientes que um espetaculo teatral, com um
diretor, um coredgrafo, um compositor, os figurinos criados para o espetaculo, um cendgrafo,

um iluminador.

27 Esse debate tem como referéncia o meu livro Circo-teatro: Benjamim de Oliveira e a teatralidade circense
(2007); e Artigos de 2019 (no prelo junto com Daniel de C. Lopes); 2015 e 2018 (junto com Daniel de C. Lopes),
2011, 2009a, 2008, 2006.
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O conjunto destas elaboragdes carrega consigo as no¢des de que s atualmente: o
circo virou moda, pois esta tendo uma intensa aproximacgédo deste com o teatro, caracterizando

uma “cirquizac¢ao” do teatro ou uma teatralizacéo do circo.

As pesquisas sobre o circo dos séculos XVIII, X1X e parte do XX, que utilizam como
fontes jornais, revistas, memorialistas, imagens, propagandas, entrevistas, folhetos musicais,
que permitem entrar em contato com a producdo das memdrias de homens, mulheres e
criancas circenses, pdem em duvida o conjunto daquelas elaboracdes. VVou fazer referéncia a
minha pesquisa que resultou no livro Circo-teatro: Benjamim de Oliveira e a teatralidade

circense no Brasil.

Em uma revista publicada no Rio de Janeiro, sobre o0 mundo do teatro, o jornalista,
advogado e dramaturgo, responsavel pela editoracdo da mesma, expressava uma confusao
frente a alguns espetaculos circenses que estava assistindo. Denominava-os como “novo
circo”, pois apresentavam: teatro falado, cantado e dancado; nimeros de circo e musica ao
vivo. Nas entrelinhas revelava a ideia de que o espetaculo circense fazia parte de um novo
circuito de producdo e consumo de massa dos bens culturais, particularmente o cinema e
disco, e se constituia em um espagco e tipo de espetdculo que incorporava inovacGes
tecnoldgicas e profissionais de varias outras areas artisticas, como cendgrafos, figurinistas,

adaptadores musicais, iluministas, e, por fim 0s que eram responsaveis pela mise-en-scene.

Entretanto, leitor, ndo se engane. A reportagem acima ndo se refere a um
espetaculo do Soleil e nem de grupos formados de 1980 para c4; foi publicada na revista O
Theatro, ha 108 anos, em junho de 1911, pelo jornalista Januario d’Assumpgdo Ozoério, que

expressou suas confusdes e admiracdes pelas “descobertas” daquele “novo circo” que assistia.

Atraves da descricdo de um espetaculo assistido por este jornalista, sabemos que no
mesmo havia: eximios acrobatas (solo e aéreo), de diversas nacionalidades - italianos,
japoneses, espanhois, brasileiros, franceses, argentinos, romenos; palhacos que realizavam
mimicas, cantavam, tocavam instrumentos musicais e dangavam. Ap0s estes numeros, 0S
mesmos artistas acrobatas se juntavam a diversos artistas e técnicos da cidade do Rio de
Janeiro — cenografos, coredgrafos, dancarinos, masicos e cantores que gravavam discos,
maestros, dramaturgos e adaptadores de pecas teatrais para 0 circo — para encenarem uma
peca teatral na qual havia uma mistura de representacdo, musica tocada, cantada e dancada,

mais acrobacias.
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O nome da pega era A Vilva Alegre, opereta de Franz Léhar, em 03 atos e 04
quadros, adaptada para o palco/picadeiro do Circo Spinelli por Benjamim de Oliveira,
apoiado na traducdo de Henrique de Carvalho e na parceria com o0 maestro Paulino
Sacramento. A adaptacdo pressupunha a representacdo em fala e canto pelos préprios artistas

acrobatas e convidados, sem o auxilio do ponto.

Mesclada a apresentacdo dos atores/acrobatas no palco/picadeiro, seriam passadas
projecdes elétricas do filme homonimo, caracterizando um espetaculo “multimidia”. O papel
principal masculino seria representado por Manoel Pedro dos Santos, mais conhecido como
Baiano; no papel principal feminino, da vilva, estaria Lili Cardona. Cenario e figurinos por
conta de Angelo Lazary junto com Chrispim do Amaral. E, por fim, mise-em-scéne e

adaptacdo de Benjamim de Oliveira.

Para quem ndo sabe Baiano foi um dos principais cangonetistas da histéria da musica
no Rio de Janeiro (considerada nacional), o primeiro cantor brasileiro a aparecer nas
gravacdes de cilindros e chapas feitas no Brasil. Lili Cardona era filha de pai espanhol e mée
inglesa, artistas circenses. Sua formacao profissional circense permitia que ela fosse: acrobata,
equilibrista, ginasta excéntrica, aramista, além de ter formacgdo teatral e de danca (tia de
Oscarito). Paulino Sacramento era compositor e masico de teatro e regente de banda. Angelo
Lazary junto com Chrispim do Amaral — dois nomes importantes da historia da cenografia

brasileira foram os pintores dos teldes de inauguragdo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Com relacdo a mistura de representacéo teatral com teldo de cinematografo ao fundo
projetando a valsa principal da opereta, ndo ha explicagdes mais detalhadas sobre o uso dessa
tecnologia nas producdes teatrais, propriamente dita, naquele periodo. Entretanto, importa
destacar é as incorporacdes de saberes tecnologicos em todos os sentidos, inclusive a
producdo de conhecimento, na constituicdo da teatralidade circense, sempre esteve em
sinergia com o periodo/lugares e 0s encontros experenciados. A memoria produzida pela
historia oficial do teatro sobre os primeiros espetaculos teatrais, comicos e musicais, no
Brasil, que utilizaram projecdes em telGes contracenando com atores, indica a década de 1980
como este momento. Ou seja, esse € um dado a mais a ser incluido e problematizado pela

historiografia do teatro e do cinema.

Com o intuito de tensionarmos ainda mais a disputa das memorias selecionadas por

parte de jornalistas, escritores e pesquisadores sobre 0s conceitos representaces das
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dramaturgias circenses os quais tornam ‘“chapados” ou “universais” a teatralidade circense e

suas dramaturgias, voltaremos um pouco mais na historia.

Em outros jornais, alguns anos antes de Januario, espetaculos circenses ja
provocavam reagOes de surpresas e encantamentos. Um cronista que nédo se identificou no
jornal Gazeta de Noticias (RJ), em junho de 1907, escreveu: “Tudo ¢ moda. Os artistas de

circo tém também a sua hora de moda e de aplausos espléndidos”.

Para esse articulista, os espetaculos circenses estavam adquirindo visibilidade porque
“revolucionavam” o modo de fazer circo, na medida em que agregavam as diferentes formas
de expressdo cultural do periodo — musica ao vivo, danga, teatro, acrobacia. Significavam um
corte entre o antes ¢ depois, era um circo “novo € contemporaneo”, que nada tinha a dever ao
que era feito antigamente. Este tipo de espetaculo polissémico e polifénico também
incorporava invencdes tecnoldgicas, como a energia elétrica, o cinematdgrafo e o gramofone,

por exemplo.

As reflexdes e andlises que estes espetdculos mencionados provocaram nos
intelectuais letrados, ndo se restringiram ao espetaculo em si, mas também ao lugar no qual o
espetéaculo era realizado. Os circenses ndo se limitavam a usar apenas o circulo da pista, mas
ocupavam palcos teatrais italianos, music halls, cabarés, ruas, pracas, zooldgicos, coliseus,

teatros de arenas.

Por isso coloco em duvida as descri¢des sobre o “vanguardismo” da década de 1980.

Se em 2006 e 2008, o fato do espetaculo circense ter se “libertado” das limitagdes da
pista, indo para outros palcos ou rua, ¢ apontado como definidor de “vanguarda”, vale a pena
assinalar que o fazer circense no século XIX e parte do XX, por essa razdo, deveria ser
considerado “ultra-vanguardista”, sem deixar de gerar reacdes dicotdOmicas entre admiragdo e

tensao.

Voltando um pouco mais na histéria.
Em 1893, um circo estreava no principal teatro da cidade do Rio de Janeiro (quicé do
Brasil), e foi assim anunciado pelo jornal O Paiz: “O teatro S. Pedro de Alcantara [atual Jodo

Caetano], transformar-se-a ...em circo”.

A primeira mencdo a estreia foi de Arthur Azevedo, que, apesar de ndo ter assistido o
espetaculo, escreveu na primeira pagina do jornal. Seu texto explicita a preferéncia do publico
pelo circo, em detrimento do que considerava um teatro sério. Arthur passa uma informacéo e
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um problema importante para si e escreveu com muita indignagdo: como se permitiu que
aquela imponente construcdo arquitetonica da Praca Tiradentes, referéncia teatral da capital
federal, de “tao gloriosas tradigdes artisticas”, um “simbolo do teatro erudito” brasileiro, fosse

transformado em circo?

A companhia que iria ocupar o S. Pedro era dirigida por Frank Brown, inglés
naturalizado argente, composta por “50 artistas, 25 cavalos, cachorros, porcos, cobras
amestradas etc., etc. e etc.”. Na programac¢do constavam diversos niumeros acrobaticos aéreos
e de solo, bem como artistas especializados em montagens de pantomimas e clowns musicos,
como Affonso e Henrique Lustre, e Bozan (que havia se iniciado como cémico na companhia
dos Podestd). Além dessas, duas eram as atracdes principais das propagandas: a artista
equestre/atriz/dancarina Rosita de La Plata e, como disse um cronista da época, o “clou do

espetaculo”, o transformista francés Mr. Casthor.

Além da invasdo do palco teatral, era também problema o tipo de espetaculo
apresentado, pois o0s artistas circenses aliavam acrobacia com representacao teatral, danca,
masica ao vivo, tecnoldgicas que mexiam com a cenografia, coreografia, figurinos,
maquiagens e iluminagdo. Tudo isso era de um lado ousado e de outro equivocado para
intelectuais, letrados e dramaturgos da época, pois o teatro sério deveria ser uma escola que
civilizaria o publico, leia-se povo ou nacdo, com temas que o levasse refletir sobre questdes
da moral e costumes. Espetaculos com danca, acrobacias, risos, masica e teatro, alienavam as

mentes.

Apesar dos problemas, que essa mistura de artistas e géneros provocava nos
intelectuais, era sucesso total de publico. Tanto os intelectuais e jornalistas europeus como 0s
brasileiros, do periodo, diziam que artistas circenses e teatrais que se misturavam, estavam
inventando moda, queriam criar uma forma de arte que acabava por denegrir 0 que era o

“verdadeiro teatro” e o que era o “verdadeiro circo”.

E importante observar que as disputas entre as tentativas de se construir “modelos” e
« ” . o . .
verdades” para analisarem e compreenderem o processo historico circense, tanto no Brasil
como no mundo, de modo dicotdmico e excludente entre um tal “passado morto” em
contraponto com um tal “contemporaneo vivo”, ndo estd presente s6 nas ultimas décadas,

sempre existiram.
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Quando Arthur Azevedo, em 1908 mostrou-se horrorizado pelo fato de uma
companhia circense ter ocupado o teatro S. Pedro de Alcantara, afirmando que “um teatro ndo
vale um circo”’, estava acompanhado por uma parte da elite intelectual
dramaturgos/escritores/jornalistas da época que mesmo “descobrindo” um espetaculo circense
que continha teatro, acrobacias, musica, dancas, etc., “o Teatro” com “T” maiuscula, s6
acontecia em edificios considerados “templos nacionais”. Mas, para além disso, para aqueles,
em particular, que eram também autores teatrais, como Arthur, e também Machado de Assis
(entre outros), “teatro e circo eram atividades artisticas que nao deveriam se misturar, ou
melhor, cada um deveria ocupar 0 seu espaco. Era somente o teatro que estava ligado a
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formagao da ‘nossa nacionalidade’”. Pois, o espetaculo circense para eles ndo era dramaturgo,
0U Seja, 0S COorpos circenses se restringiam, ou eles queriam que se restringisse a apenas acoes
acrobéticas. A arte de compor e de representar em cena baseados em um texto escrito e

falado, era privilégio do “Teatro”.

As producdes teatrais de autores circenses ou ndo, sempre estiveram presentes desde
as origens do que se denominou espetaculo circense, isto porque os corpos dos artistas em
geral ndo eram compartimentalizados. As fronteiras corporais eram atravessadas por
multidGes de formas de vivéncias/experiéncias, flexiveis, multiplas, pelas expressdes artisticas
na maioria dos artistas presentes no final do século XVIII ao inicio do XX, seja em que lugar
estivesse se apresentando, eram portadores de saberes, praticas e producdo de conhecimento

de tudo o que estava disponivel, em termos artisticos.

Mas, nunca sem muita tensdo. Quanto mais homens, mulheres e criancas produziam
espetaculos transversalizados, atravessados por todas as expressGes artisticas, mas
principalmente porque tinham a ousadia de misturar todos e quaisquer géneros teatrais em
voga com acrobacia, musica, danga, animais, mais criticas, estranhamentos e por vezes

tentativas de censuras apareciam nos textos de uma parte importante da elite intelectual.

Entre as diversas formas de denominagfes das pecas encenadas pelos circenses, mas
tambem varios teatros (sérios, e mesmo os chamados ligeiros ou alegres) no periodo que vai

até os anos 1930, eram as farsas e as pantomimas.

Com relacéo as farsas, ndo sera possivel aprofundar estudo sobre esse tema, entéo
proponho que leiam Circos e Palhacos no Rio de Janeiro — Império, disponivel on line no site
Circonteudo, produzido por mim e Daniel de C. Lopes (2015). Aqui apenas apontarei a
quantidade variada de nomeacGes: farsa mimica, farsa fantastica, farsa cobmica, opereta-farsa,
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farsa dramatica-fantéstica, farsa de estilo nacional, sendo também denominadas farsa ao
mesmo tempo de mégica e burleta. Muitas delas continham varios atos, quadros e diversos
nmeros musicais compostos pelos proprios circenses, artistas locais — autores e cantores — ou
adaptacdo/parddia de pecas (comicas ou ndo) presentes em varios formatos de apresentacdes,
como no teatro de varios tipos — fechados, abertos, nas ruas etc.; ndo era apenas de um ato,
mas de varios, como era comum também nos circos, com muita musica e danca que faziam

sentido para o publico da época.

Além da farsa, a forma de nomear as varias representacdes teatrais até pelo menos os
anos de 1930, era pantomima. Esta ndo pode ser vista apenas como uma forma “nao falada”
de expressao cénica e gestual, pois 0 mimo muitas vezes falou. Robson Corréa de Camargo
(2006), em sua pesquisa, apesar de ndo ter se proposto a estudar as origens circenses, acabou
nos auxiliando quando descreve e analisa a producdo da pantomima como um género teatral.
Mostra que, por seu modo de apresentacdo nao ter no texto a Unica base de acdo, até
recentemente foi desconsiderada por certa visdo oficial como uma forma de “teatro”. Como
texto espetacular, ndo baseado apenas no escrito, caracterizava-se “por ser uma forma hibrida,
amalgamada ndo apenas do cruzamento dos géneros diversos, entre os quais se apresentava”,
mas porque se destinou, também, a apropriacdo de culturas distintas. Na historia do teatro a
pantomima tem uma larga tradicdo, tendo sido nos séculos XVII e XVI1II um género muito em
voga na Europa, particularmente nas feiras francesas e teatros ingleses. Nas descricdes das
atuacOes dos artistas das feiras desse periodo encontramos diversas caracteristicas que estarao
presentes nos grupos responsaveis pelo processo de constituicdo dos circenses, no final do
XVIII: apresentavam uma variedade de nimeros, como trapézio, equilibrio, engolidores de
fogo e de espada, ilusionismo, animais treinados, pernas de pau, muasica, representacdes,

historias, performance, “tudo misturado e construido ao mesmo tempo”.

O espetaculo teatral, na sua forma pantomimica ndo se constituiu como “unidade”
genérica coerente. “O pantomimeiro agia sempre sobre a musica, usasse ou nio a palavra. O

mimo sabia recitar e declamar, assim como mimicar o0 monologo cantado pelo coro”.

Dentro desse tipo de espetaculo teatral, a assimilacdo explicita das estruturas dos
outros géneros existentes, como as musicas repetidas de operetas ou das comédias musicais,
ou da parodia continua traziam ndo apenas a introducao dessas estruturas ou elementos destes

outros estilos dramaticos, mas também implicitamente uma critica aos limites pré-
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estabelecidos dos géneros ou formas teatrais contemporaneas. O teatro da pantomima, mesmo

emudecido ou gestual, estard sempre em didlogo. (CAMARGO, 2006)

A forma de nomear como pantomima, muitas vezes era acompanhada de
“complementos” definidores numa tentativa de explicar mais o roteiro. Dessa forma,
encontramos: pantomima-farsa-comédia equestre, pantomima militar, pantomima parddia
comica, burlesca, pantomima histérica, pantomima aquatica, pantomima sainete, pantomima
revista de costumes, pantomima oriental, pantomima histérico-draméatica-comico-militar,
pantomima fantastica, pantomima cantada, pantomima tauromaquica, pantomima farsa, entre

outras.

Toda essa mistura provocava, as vezes, confusdo por parte dos cronistas e criticos
teatrais, na hora de classificar o que estavam vendo. Um dos jornalistas referidos acima
definiu O colar perdido como uma espécie de “magica, farsa, opereta, pantomima”, um
género, afirmou ele, “pode-se dizer, criado” por Benjamim de Oliveira. A parte a forma como
eram nomeadas, estavam se tornando cada vez mais abrangentes o0s tipos de pecas que eram
incorporadas, no sentido da trama, dos didlogos, do leque de parcerias. Foi, por exemplo, 0
caso da “farsa dramatica-fantastica”, A princesa de cristal, texto de um conto francés,
traduzido por Chrispim do Amaral para Benjamim de Oliveira, composto por um proélogo, trés

guadros e uma apoteose, e 33 nimeros de masicas escritos por Irineu de Almeida.

Com uma alta dose de ousadia, mesmo estando sempre no centro de criticas ferozes
que o espetaculo circense ndo era nem arte, como poderia almejar dizer que possuia
dramaturgia, acredito que foi dificil mesmo para muitos deles do século X1X, mas também do
XX, montagens que eram consideradas “desrespeitosas” com relagdo a producdo teatral séria.
E o caso da montagem da Flauta Magica que foi apresentada até pelo menos a década de
1930. Na releitura circense, passou a ser chamada de A flauta magica ou Um julgamento no
tribunal da inquisicdo. E dificil supor como foi interpretado o enredo dessa Opera. Nio se
sabe, também, quem fez e como foram feitos os papéis de Tamino, Pamina, Papageno, entre
outros. “So se sabe que a pantomima foi apresentada com a participacao de toda a companhia,
numa mistura da musica original com os ‘requebros’ dos palhagos, que também dangavam e
tocavam o lundu, com um final da peca, assim descrito: ‘Tudo danca!!! Confusao

completa!!!”” (SILVA, 2009, p. 141).

Diversas obras literarias foram adaptadas para os palcos/picadeiros, com distintas
forma de nomeac&o, até pelo menos a década de 1970 nas regides sul e sudeste; mas no norte
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e nordeste prevaleceram mais tempo, sendo que ainda hoje estdo presentes em circos
itinerantes de lona nos municipios do interior, na maioria tendo o personagem palhaco como

fio condutor.

Uma destas adaptagfes que provocou iras, apresentada no formato de pantomima,
parodiava ndo s6 um dos principais romances da historia da literatura brasileira, O Guarani,
de José de Alencar, mas também fazia adaptacdo para a banda da companhia da Opera
homonima de Carlos Gomes, a partir do libreto de Antbénio Scalvini e Carlo d"Ormeville.
Anunciada com o titulo D. Antdnio e Os guaranis (Episodio da Histéria do Brasil), a
propaganda informava que aquela pantomima tinha sido inspirada na obra de José de Alencar,

tendo Benjamim de Oliveira representando Peri.

A partir do inicio do século XX ampliava-se o leque das pecas teatrais,
acompanhando ainda outras producdes do periodo: drama, drama fantastico lirico, drama
nacional, peca dramatica, drama cdmico, drama cénico, peca de costumes, peca de costumes
maritimos, comédia, alta comédia, opereta, opereta fantastica, revista do ano, revista de
costumes nacionais, revista brasileira, e melodrama. Este ultimo, na memaria produzida hoje
pelos circenses “tradicionais” com acima dos 60 anos, serd marcante, mas também para parte
de pesquisadores que insistem em afirmar que os artistas do circo-teatro do passado s6 faziam

melodrama e comédia.

A quantidade de adaptacdes dos mais variados géneros literarios, teatrais copiados,
produzidos, fabricados, misturados foi tdo grande nesses ultimos 300 anos de histdria de
circo, que s6 podemos falar em milhares de dramaturgias, ndo sendo possivel criar um verbete

que dé conta dessa diversidade.

E possivel fazer teatro no circo com as pegas antigas, mas atualizando-as em todos os
sentidos estéticos inventados até esse século XXI. E desejavel fazer teatro no circo com novas

pecas escritas, ocupando o espago da lona, das ruas, pragas, teatros em toda a sua plenitude.

Com as escolas de circo, o circo social, grupos de palhacos (autbnomos, na area da
salde etc.), o circo na universidade, had novas formas de implicacdo e insercdo dessa
linguagem nas cidades. Os artistas formados e formadores destes espagos, moradores fixos
desenvolvem novas formas de organizacdo do trabalho. Estes desdobramentos tém criado
necessidades para a producdo do conhecimento sobre o circo, gerando novas demandas para a

ampliacdo da pesquisa acerca do tema para dentro dos muros académicos. Tudo isto é novo na
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historia do circo. Entretanto, ter como caracteristica a contemporaneidade — na sua expressao

estética, artistica e tecnoldgica, ndo é uma novidade, como vimos.

Os vérios fabricantes de historias das artes do circo que se constituiram pés-década
de 1980, diferem em seus modos e métodos de formacdo daqueles circenses que se produziam
para dentro do modo de organizacao do trabalho do circo-familia. Mas, em todos os periodos
histéricos sdo, como eram os ‘“da lona”, fazedores dessa arte e, portanto, possuem
caracteristicas simétricas ao mesmo tempo em que os diferenciam; sdo portadores de um fazer
transversal, que ndo é privilégio de nenhuma arte, porém, no caso das artes do circo, a
transversalidade se constituiu como o principal modo de viver e de produzir-se. Mesmo 0s
itinerantes de lona, de familias de circo, também sdo, hoje, novos sujeitos historicos
produtores de linguagens circenses, pois, como estdo em sintonia com seu tempo, passaram
por modificagdes significativas. Herancas ndo significam ndo mudancgas. Nenhuma produgéo
herdada é estética, ela € viva, é sempre transformada e cria algo novo, que, a0 mesmo tempo
em que contém a anterior, propde a diferenca que, por sua vez, possui semelhancas. Diferenca
enquanto herdeiros produzidos a partir da antropofagia que digere todas as caracteristicas dos

envolvidos; diferenca como sujeitos histéricos em cada periodo.

E inegavel a qualidade e quantidade de produgdes circenses teatrais de grupos
distintos formados a partir dos anos 1980/90 até hoje. Entretanto, a disputa de conceitos
representacao que tentam excluir o outro, construindo um “passado” morto, produz também
fazeres excludentes. Uma parte da produgdo europeia e americana insistem nessa forma de
compreender o processo historico do fazer circense, sempre a partir de suas localidades para o
resto do mundo. Mas, sempre pergunto a eles e as suas producdes: serd que se deu de forma
homogénea em todos os paises, cidades, ruas e pracas europeias? Sera o passado tdo

homogéneo a ponto de falarmos de um passado e um presente?

A quantidade de adaptagdes dos mais variados géneros literarios, teatrais copiados,
produzidos, fabricados, misturados foi tdo grande nesses ultimos 300 anos de historia de
circo, que s6 podemos falar em milhares de dramaturgias, ndo sendo possivel criar um verbete

que dé conta dessa diversidade.

A multiddo de an6énimos que produziu uma forma de espetaculo artistico que se
denominou circo e circo-teatro, do final do século XVIII e inicio do XIX até o século XXI,
foram e séo os artistas desse modo de producdo artistica herdeira de outras multiddes. Assim,

assumimos a perspectiva de que estudar, pensar, levantar fontes das historias dos artistas
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circenses ndo é so acessar 0 "passado morto", é o ir fazendo aqui e agora perante um passado
reinventado na disputa. Todos nés somos protagonistas, fazedores de histdria e todos somos
sabidos, temos um didlogo/disputas/tensdes/imitacdes/cOpias/misturas constantes com 0s

saberes ja produzidos e o que se esta produzindo.
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Antes de mais quero agradecer o convite que me foi enderecado pela Universidade de Belém
do Paré e pela professora Bene Martins, a alma do Seminario Internacional de Dramaturgia
Amazonida. Foi realmente importante ministrar uma oficina de dramaturgia e poder conversar

convosco, alunos, artistas e investigadores de Belém.
Obrigado pela hospitalidade e pelos novos amigos que levarei para sempre comigo!

Precisamos de falar sobre tempo, o tempo que nos rodeia, o passado, presente e o futuro. O
tempo na dramaturgia e o tempo da dramaturgia. A nocdo de tempo é algo em permanente
evolucdo e nos ultimos dois séculos, a sensacdo é a de que o tempo passa mais rapido,
tornando-se mais veloz com o préprio passar do tempo. Naturalmente que este acelerar do
tempo esta intrinsecamente relacionado com a Revolugdo Industrial, com as consequéncias
das duas Guerras Mundiais, assim como pela forma como a ciéncia evoluiu nessas décadas.
Os tempos sdo outros, apetece dizer. Quando no passado folheavamos tranquilamente um
livro, escreviamos uma carta, conversavamos durante horas, concentrados apenas nas palavras
do interlocutor, hoje consideramos longo um texto que ocupe mais do que um ecra, ficamos
stressados se ndo recebemos a resposta ao nosso email cinco minutos depois de termos
enviado 0 nosso, intercalamos a nossa conversa com uma espreitadela ao telemovel. Os

tempos sdo outros, de facto, mas na dramaturgia, como é que podemos considerar o tempo?

Em meia-hora ndo poderei falar sobre tudo aquilo a que me proponho, até porque teria de
revisitar e refletir sobre toda a histéria da dramaturgia. No entanto, vou dividir a minha
comunicacdo em trés partes: a dramaturgia no passado, a dramaturgia no presente e a

dramaturgia do futuro.

Naturalmente que a minha comunicacdo ndo é um ajuste de contas com o passado, ndo
pretendo de forma alguma acusar ou apontar o dedo a dramaturgia que foi escrita desde o
século V antes de Cristo até aos nossos dias. A perspetiva do tempo era radicalmente diferente

e hoje, no século XXI temos a perfeita nocao da volatilidade do tempo.
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Pensando naquela que ¢ considerada a origem do teatro, embora nao seja de todo consensual,
vamos considerar os oitenta anos do Teatro Classico Grego. Ao longo destas oito décadas o
teatro na Grécia testemunhou grandiosas transformacdes, ndo sé pela mudanca de estrutura
dos espetaculos com a introducdo de mais elementos no coro, 0 nimero de protagonistas, mas
sobretudo pela evolucdo dramatirgica. Nestes oitenta anos a perspetiva dramatirgica e a
abordagem ao quotidiano e a Polis foram essenciais para que a aura do teatro grego classico
fosse realmente fantéstica. Estes oitenta anos sdo o resultado das pecas que chegaram até aos
nossos dias, lembrando que as 32 tragédias pertencem apenas a trés tragediografos: Esquilo,
Sofocles e Euripides. Ndo me debrucarei em detalhe sobre as pecas, porém, quero analisar a

perspetiva do tempo nos trés autores.

A obra de Esquilo é tomada por uma perspetiva do passado, uma vez que as suas pecas estio
preenchidas pelos mitos gregos sempre numa perspetiva do tempo anterior, isto €, na Oresteia,
nos Persas ou nas Suplicantes, assistimos a temas do passado como a Guerra de Troia, 0 mito
de Edipo, a invasdo da Grécia pelo persas, entre outros mitos fundadores da Grécia. Podemos
afirmar que ha uma vontade em analisar a sociedade grega, partindo da ideia de que os deuses
dominam o nosso destino, tornando a obra de Esquilo a menos ousada dos trés tragedidgrafos.
A excepcdo estad nos Persas, pois a obra foi escrita pouco depois da guerra, tendo o préprio
Esquilo participado na Guerra de Maratona, ou seja, trata-se, sem ddvida, de uma obra do
presente, talvez a excecdo em Esquilo. Nesta altura estavamos a entrar na fundacio da Polis e
a obra de Esquilo somente aflora esse aspeto, porém, sem nunca deixar de lado a interferéncia
dos deuses na construcdo da sociedade grega. De um certo ponto de vista, € possivel afirmar
que Esquilo tinha em mente a transformacdo da sociedade, contudo, ndo acreditava ou
professava a possibilidade de serem as préprias pessoas a conduzir o destino. Desta forma, a
obra de Esquilo encerra em si um papel de temor aos deuses, em que 0s homens deviam

reconhecer e praticar o culto divino de forma a que pudessem viver em paz.

Por outro lado, a obra de S6focles ja é uma evolucdo tremenda relativamente & de Esquilo, na
medida em que a interferéncia dos deuses é diminuta e permite que o destino das personagens
seja fruto do acaso e ndo de decisbes divinas. Se em Esquilo ndo encontramos caracteristicas
humanas mais primarias, a ndo ser a vinganca, em Séfocles temos a paixao de Antigona, o
amor de Edipo, a ira de Ajax, etc. A obra sofocliana esta assim assente em questdes humanas,

com pouca interferéncia dos deuses e profundamente enraizada na fundagdo da Polis. E uma
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obra para o presente grego e Séfocles, ao escrever as suas pecas, tinha a perfeita nogao do seu
contributo para a organizagdo da Polis, ndo sé pela introducdo do Direito na dramaturgia,
como também pela responsabilidade que as pessoas passavam a ter a partir desse momento,
pois as decisdes e 0 destino passavam a ser controlados pelas pessoas e ndo pelos deuses do
Olimpo, no fundo, Sofocles escreveu as suas tragédias numa tentativa de estabelecer uma
sociedade organizada e controlada pelo Homem.

Chegados ao terceiro tragediografo, podemos finalmente dizer que a dramaturgia de Euripides
€ uma resposta e uma consequéncia do seu presente, ou seja, ele escreve em resposta aquilo
em que a sociedade ateniense se transformou, uma Pélis desorganizada, caotica, sem valores
ou ética que pudessem perspetivar um futuro tranquilo. Agora sdo 0os homens que conduzem o
préprio destino, pouco habituados a ter essa liberdade e responsabilidade, rapidamente as
pessoas experienciaram as consequéncias da replblica jovem, recém-criada. E o presente que
estd na obra de Euripides, mas também as pessoas comuns, ja ndo sdo os deuses ou a nobreza,
mas pessoas simples e acima de tudo, uma das grande virtudes de Euripides é o papel de
destague que deu a personagens femininas, como é o caso de Helena, Hécuba, Medeia,
Electra ou Andrémaca. Dentro de uma perspetiva temporal, a obra de Euripides é aquela que
mais se aproxima de nés, aquela que contém mais tragos contemporaneos. No entanto,
nenhum dos trés autores tracou um esboc¢o de futuro, pois o tempo era outro e a possibilidade
de mudanca era vaga, isto €, ndo se pensava que a sociedade pudesse mudar em poucas
décadas ou mesmo séculos, ndo existia tecnologia, comunicacgdo, ndo se sabia quem vivia do

outro lado do mundo ou sequer como era 0 mundo. Essa é uma vantagem dos nossos tempos.

Fazendo agora um salto temporal gigantesco e deixando de lado o teatro latino, até porque é
uma consequéncia do teatro grego, a0 mesmo tempo que € uma “imitacdo” do teatro que se
fazia na Grécia, abordo agora o teatro medieval, mais concretamente os autos religiosos. Logo
a seguir a queda do Império Romano em 453, a Igreja Catolica tomou as rédeas da sociedade
europeia, pelo menos nos paises em que exercia influéncia direta. Uma das primeiras medidas
foi proibir o teatro, pois 0 perigo que representava era enorme, ndo pelo risco de colapsar a
sociedade, mas pela auséncia de moral e regras que conduzissem as pessoas a uma vida
controlada. Esta decisdo vem do facto do teatro romano estar em profunda decadéncia e
desregramento. Essencialmente a dramaturgia desenvolvida nos dez séculos que compdem a
Idade Média séo autos religiosos que tinham como proposito educar, vigiar e controlar as
pessoas, sendo que as apresentacdes aconteciam dentro das igrejas. Os autos ndo tinham como

perspetiva o futuro, uma vez que através da moral catolica, o objetivo era voltar o pensamento
69



para o passado, sobretudo pela leitura da vida dos santos, servindo sem ddvida como exemplo,
mas também com a intencdo de ndo questionar o proprio presente, sendo primacial a

manutencdo do estado das coisas.

O teatro medieval é sobretudo religioso, ndo servindo de base para analisar a questdo temporal

que nos importa.

No periodo renascentista deparamo-nos com o ressurgimento em forca da dramaturgia, sendo
0 marco para a sua constancia, mas também o reaparecimento da figura do dramaturgo
enquanto agente do teatro. Os grandes nomes deste tempo sdo William shakespeare, Marlowe
e Ben Jonson em Inglaterra, Calderdon de la Barca, Lope de Vega e Cervantes em Espanha e

Gil Vicente em Portugal.

O renascimento foi um periodo extraordinario e libertador, 0 Homem voltou a estar no centro

do mundo, os deuses voltaram para o0 espaco divino e o destino voltou a ser humano.

Dos nomes referidos acima, vale a pena falar de William Shakespeare, ndo s6 por ser o nome
maior da dramaturgia, como também aquele que, por ter uma obra mais vasta, tem um campo
mais vasto para analisar a questdo temporal dentro da sua obra. Ora, 0 teatro renascentista,
além de ser caracterizado pela perspetiva do Homem, é também contemporaneo de
transformacfes assinalaveis nas sociedades com a evolucdo das artes, da ciéncia, da
arquitetura, etc., assim, este € um teatro de renovacdo e de implementacdo de determinados
valores na sociedade. A obra do dramaturgo inglés, amplamente ligado ao seu tempo, ou seja,
é uma dramaturgia do presente, ndo por via direta, mas sim pela via da metéafora, tomando a
historia e 0s mitos como exemplo para problematizar o presente. As pecas de Shakespeare séo
marcadamente histdricas, ndo o drama histérico tal como o conhecemos, mas sim pela
importancia da histéria para o presente da época. William Shakespeare, tal como acontecera
aos dramaturgos que o precederam, ndo tem uma perspetiva do vira a seguir, limitando a sua
obra ao presente que vive, no entanto, sendo uma dramaturgia contectada com o seu tempo,
permite-lhe construir uma visdo muito ampla do Homem renascentista. Nd&o podemos
lamentar que nenhum autor renascentista tenha escrito em didlogo com o futuro, as limitagdes
da época assim impuseram uma visdo do presente e do passado, porém, um dos grandes

contributos para a dramaturgia foi a solidificagdo da figura do dramaturgo.

Antes de entrarmos no século XX, importa espreitar o teatro francés dos séculos XVII e

XVIII, nomeadamente Moliére, Corneille e Racine, os grandes nomes da dramaturgia
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francesa daquele século. Corneille profundamente classico, resgata os temas helénicos
(Ifigénia em Aulis, Fedra, Andrémaca), ficando assim refém de um passado longinquo,
enguanto Racine e Moliére escrevem sobre o0 seu tempo e acima de tudo, sobre as pessoas da
sua época. Naturalmente que nenhum dos dois apresenta caracteristicas de abertura ou visao
para o futuro, mas a importancia das suas obras conduzem-nos para a Sedimentacéo

dramaturgica.

Entretanto tivemos o melodrama, o teatro burgués, o drama historico dentro do romantismo,
todos eles com ligacdo a temas histdricos, de entretenimento no caso do teatro burgués e do
melodrama, e de exaltacdo nacionalista no caso do drama historico. Sdo dramaturgos ligados
ao passado, a uma redescoberta dos grandes feitos e a tomada do passado como exemplo para
0 presente, sempre para combater a decadéncia da época. Disso sdo exemplo os alemaes

Georg Buchner ou Heinrich Von Kleist.
2.

Os séculos passaram e entramos finalmente no seculo XX, aquele onde as mudangas foram
mais assinalaveis e frequentes. Antes de falar sobre os dramaturgos contemporaneos, quero
perspetivar aquilo que foi a dramaturgia do século passado, comecando obviamente pelos

fundadores do drama moderno.

Os nomes de Strindberg, Ibsen e Tchékhov ficardo para sempre ligados a evolucdo da
dramaturgia, mas também a sua prépria revolucdo, na medida em que a obra dos trés
dramaturgos é profundamente fundadora de uma nova forma de fazer dramaturgia. Por outro
lado, cada um dos trés dramaturgos uma importancia assinalavel no papel da mulher, ndo sé
no teatro, como também na sociedade, libertando a figura feminina da opressdo masculina,

levando-a para a conducdo dos acontecimentos.

Comecando pela obra de Henrik Ibsen, importa salientar antes de mais nada a contribuigdo do
autor noruegués para uma melhor compreensdo da sua sociedade, pois a sua obra é
caracterizada pela analise social da sua época, colocando nas pecas as transformacGes
politicas, as novas tendéncias e as ambigdes sociais. E uma obra dentro de uma sociedade e &,
antes de mais nada, uma dramaturgia em dialogo com aquilo que a rodeia, sendo
completamente viva na valéncia de analisar em tempo real os momentos estruturantes do

inicio do século XX. A obra de Ibsen acompanhou as pulsagdes da época e compreendeu na
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perfeicdo a faléncia ética e financeira da burguesia, vislumbrando de forma ténue o horror que

se avizinhava. E uma obra politica, social e do presente.

Por outro lado, Strindberg, autor sueco, radicalizou o aspeto privado ao colocar a tonica no eu,
ndo sendo mais uma dramaturgia dos outros, do nés ou do eles, era acima de tudo uma
dramaturgia do eu. Perpassada pela angustia e drama familiares, as pecas de Strindberg
demonstram a ruina da instituicdo familiar, aproximando-se de uma visdo psicanalitica das
relacBes dentro do lar. O expoente desse desagregamento sera O pelicano, drama onde expde
de forma violenta a tensdo dentro de uma familia, em particular as decisdes da mae - apressa a
morte do marido, casa a filha com o seu proprio amante e conduz o filho para o alcoolismo. A
modernidade ndo estd no futuro, mas sim na colocacdo do quotidiano familiar dentro do
teatro, de forma radical, sem que nada exista fora, isto €, as pecas do drama moderno existem
por si mesmas, ndo ha uma justificacdo historica para os acontecimentos de uma familia,
sendo as proprias decisdes que constituem o destino das mesmas. N&o se trata de futuro, mas

sim de um presente privado, um presente das pessoas.

Finalmente, olhando para a obra do autor russo, Anton Tchekhov, vemos a formula da
burguesia em faléncia, as tensdes familiares, a transformacao da sociedade russa, passando de
rural a industrial. Dentro do drama moderno, a particularidade nas pecas de tchékhov é visivel
numa questdo da mudanca que nunca acontece, num imobilismo individual que consome as
personagens - outro sinal da nova sociedade que o século XX trara - ao mesmo tempo que séo
agonizantes os didlogos transformados em soliléquios, a expressio maxima da
incomunicabilidade, marca Unica de Harold Pinter. Do ruido dentro da sociedade para o
siléncio dentro de cada um de n6s. Porém, aquilo que quero ressalvar na alusdo a Tchékhov é
o Ginjal, uma das suas pecas mais emblematicas. Com certeza que todos conhecem a obra,
por isso ndo é necessario descrevé-la, no entanto, o final ou o caminho para o final, as
decisbes inevitaveis ja sdo um didlogo com o futuro, aquilo que nos importa discutir.
Prevendo que a sociedade russa estava em mudanca - 0 mundo como um todo, Tchékhov
coloca o drama na obrigacdo de mudar de casa, pois onde era o Ginjal passara a linha do
comboio, 0 progresso que se avizinha, o velho mundo em absoluta transformagéo. N&o se
trata apenas de uma evidéncia, mas acima de tudo a transformacdo da dramaturgia e a

problematizacdo de uma nova relagdo entre Homem e mundo.
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E esta dramaturgia que inaugura o século XX e é vendo décadas a frente que Ibsen, Strindberg
e Tchékhov abriram o caminho vital para que os textos passassem a ter acima de tudo o peso

do presente e do futuro. Ou pelo menos assim esperamos.

O século XX trouxe mudancgas avassaladoras, as duas guerras mundiais, a evolucéo na ciéncia
e tecnologia, paises divididos por muros, ditaduras por todo o lado, vigilancia sem fim. Diz-se
gue 0 mundo nunca mais serd 0 mesmo depois do século passado. Passado. E 0 mundo

continua a nunca mais ser o mesmo.

A dramaturgia no século XX adaptou-se aos varios movimentos que se foram sucedendo,
como o modernismo, o futurismo, o surrealismo, o teatro épico, absurdo, etc. e em todos estes
movimentos fomos assistindo a tentativa va da descricdo e compreensdo da Humanidade. A
Primeira Guerra Mundial foi uma catéastrofe, uma autodestruicdo que consumiu vidas,
recursos do planeta, levou & escassez, a fome e ao odio. Perante este cenério, autores como
Luigi pirandello voltaram-se para o teatro, mais especificamente para 0 metateatro e
encetaram uma reflexdo profunda sobre a arte que os movia. Pirandello, dentro da perspetiva
andlitica do teatro, escreve para o seu tempo dentro do seu tempo, ou seja, a sua obra reflete a
crise que se havia instalado na dramaturgia, uma crise tematica, diga-se, entdo o objeto de
escrita passa a ser o proprio teatro. Ainda ndo temos o futuro, mas temos um dramaturgo a
escrever para o0 seu tempo, um presente criado e recriado em tempo real. A crise que assola o
mundo contamina o teatro e entdo tudo é determinado pelas misérias que se sucedem. Como
escrever entre guerras? Podemos dizer que os dramaturgos do século passado tiveram muito

material para trabalhar, mas ao mesmo tempo, ndo é ingrato escrever entre explosées?

Foram necessarios muitos sacrificios e exorcismos ao longo do século XX, o horror de duas
guerras mundiais, 0s totalitarismos, 0s extremos que vergaram o mundo. Perante este cenario,
os dramaturgos fizeram opc¢6es dolorosas, viram-se obrigados a ser psicanalistas do planeta,
era urgente entender o que se havia passado, entdo como pensar no futuro ou sequer pensar
em futuro depois de cinquenta milhGes de mortos? Alguém pode acreditar que havera futuro

depois do exterminio e genocidio?

Como reagir perante o adverso? O Teatro do Absurdo foi a resposta a Segunda Guerra
Mundial e aqui posicionaram-se Beckett, Adamov ou lonesco. Estes trés dramaturgos,
sabendo da impossibilidade de razdo ou logica, tracaram um caminho sustentado no Absurdo,
onde a compreensdo do mundo se reflete em dialogos, ambientes ou cenarios completamente
dispares, desde a espera por quem ndo chega, a imobilidade, ao absurdo de um acontecimento
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que ndo pode ser explicado. Ndo podemos falar de tempos, sendo de tempos, € isso que
encontramos nesta dramaturgia, uma sobreposi¢cdo de tempos como se de repente toda a
Humanidade se encontrasse naquelas pecas. A devastacdo tomou conta de tudo, a resposta so

podia ter a mesma dimenséo absurda dos acontecimentos.

Numa linha semelhante, encontramos Harold Pinter, dramaturgo inglés que fez da
impossibilidade de comunicagdo a sua bandeira. Num século onde a comunicacao era cada
vez mais plural, entdo por que razdo ninguém conseguia dialogar? A obra deste Nobel é
perpassada pela impossibilidade e pela politica e neste Gltimo campo, ha linhas de futuro, isto
é, hd uma reacdo aos totalitarismos do futuro, sobretudo nas pecas curtas.

Obviamente que ao longo do século XX temos muitos outros dramaturgos, no entanto, ndo
podemos ignorar que o mundo foi dividido em dois blocos, o capitalista e 0 comunista e neste
contexto, o posicionamento foi diverso. A reacdo era ao presente, poucos escreviam para
evitar um futuro irrepetivel. Dramaturgos como Brecht, Pasolini ou Sartre posicionaram-se
contra o fascismo e escreveram pecas assentes num humanismo amplo, denunciando e
rejeitando liminarmente o exterminio. Era o seu tempo. Era para o seu tempo. Nos Estados
Unidos da América tinhamos dramaturgos como Tennessee Williams ¢ Eugene O’Neill que
escreviam sobre os dramas familiares de um ponto de vista psicanalitico e como ajuste de
contas com as proprias biografias, Arthur Miller que se mantinha dentro do tempo ao

escrever politicamente em resposta ao mundo.

O mundo foi seguindo e as barbaries sucederam-se. Ditaduras em todos os hemisférios,

exterminios e o absurdo persistia.

Da Alemanha vinha a voz de Heiner Muller, a poesia transformada em histéria e presente, da
Austria Peter Handke envolto em polémicas pelas suas posicdes politicas. A dramaturgia
procurava solucionar o passado, tentando entendé-lo e interpreta-lo, buscando assim respostas

para o que se havia passado.

Hoje, tal como no drama moderno, temos dramaturgos que se voltaram para o interior de nos
mesmaos, procurando na intimidade fazer ressurgir a dramaturgia depois do frenesim do pos-
dramatico, a anunciada morte da dramaturgia que nunca se concretizou. As pecas sdo escritas
acontecem dentro de lugares especificos, um quarto, uma casa, um restaurante. Perdemos o

nédo-lugar e ainda ndo estamos a dialogar com o futuro.
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Dramaturgos como Angelica Lidell e Rodrigo Garcia escrevem sobre os dramas familiares
que viveram, 0s traumas sdo expostos no palco como uma forma de catarse, Jon Fosse tem
como centro as relacdes entre pessoas, Enda Walsh adapta classicos de uma forma brilhante,

Juan Mayorga é um dramaturgo do presente politico e social.
A dramaturgia escrita no presente é brilhante, sem ddvida alguma, mas onde esté o futuro?

Para falar sobre o tempo que vird, sustentarei a minha comunicagdo em trés pecas que escrevi

nos dois Ultimos anos: Gaia, Corpo futuro e Fake-News : Naked Fews.
3.

A dramaturgia que aqui defendo e que trabalho enquanto dramaturgo, é uma dramaturgia que
pretende estabelecer uma ponte entre o presente e futuro, eliminando da equacdo a
possibilidade de interferéncia por parte do passado. Naturalmente que é uma dramaturgia das

possibilidades e além disso, uma dramaturgia que esta no seu inicio.

Tomando como dever a urgéncia de problematizar 0 nosso mundo, a dramaturgia do futuro
aponta para caminhos hipotéticos numa tentativa de estabelecer paradigmas que possam levar

a reflexdo para o seio da sociedade.

Em Gaia, uma peca que escrevi sobre alteracdes climaticas e suas consequéncias, em
particular a extincdo animal e humana, assim como também a transformacdo do planeta,
esboco uma possibilidade de futuro, depois de construir um cenério catastrofico, mas nao
mais catastrofico que a propria realidade, onde animais sdo extintos em massas, habitats sdo

destruidos diariamente, onde o nivel de poluicédo atinge niveis histéricos.

Para colocar em cena uma questdo de justica entre as pessoas e 0 planeta, escrevi um dialogo
entre animais, que funcionam como mensageiros de um futuro muito préximo, e
representantes da destruicdo humana. Ao longo deste dialogo imaginario os animais alertam
para 0 caos que o Homem cria, mostrando o estado em que o planeta esta e a forma como
ficara em breve, um planeta desolado, sem vida, sem agua ou oxigénio. A tudo isto as pessoas
respondem com arrogancia, afirmando-se como as proprietarias do planeta e dos seus animais.
A peca problematiza ainda a questdo da sobrepopulacdo e as consequéncias do excesso de

producéo e consumo.

No entanto, a arrogancia humana é perita em ignorar ou sequer aceitar avisos e persiste na sua

caminhada pouco saudavel, provando-se no final que os animais estavam certos: a extingdo
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sera uma certeza. Um planeta doente que ndo é mais habitével, poucos animais sobrevivem e
quanto as pessoas, apenas uma certeza, a extingdo em massa atingird também a Humanidade,
sendo uma possibilidade uma metamorfose entre pessoas e animais, conduzindo o homem a
um estado primitivo, dando assim tempo ao planeta para que possa recuperar de todos 0s

crimes cometidos por nos ao longo dos milénios.

Naturalmente que esta perspetiva assenta num pessimismo feroz, mas do meu ponto vista, este
sera um dos destinos mais provaveis para a Humanidade. N&o se trata de futurismo, mas sim
de elaborar hipoteses e caminhos possiveis, tal como quando fazemos uma reconstituicdo

historica com poucos dados do passado.

Quanto a peca Corpo futuro, o universo € outro e o tema central € o universo feminino,
passando pelo feminismo, a mulher na Histdria da arte, as mulheres em diversas latitudes, ndo

esquecendo a referéncia que da origem ao texto, As maminhas de Tirésias de Apollinaire.

Ao longo da pega sdo partilhados multiplos episddios relacionados com as mulheres, desde
Penélope perante os pretendentes, Teresa - a tal referéncia de Apollinaire - que recusa ter
filhos, o triste episddio de Gisberta, transexual brasileira que foi assassinada em Portugal,
alids o Unico caso de crime de género a acontecer naquele pais, violéncia domeéstica, estupro,

escravatura sexual, o feminismo negro versus o periodo colonialista portugués, etc.

O espetaculo Corpo futuro, encenado por mim, projeta diversos quadros para ilustrar a forma
como a mulher foi retratada ao longo da histdria, porém, eu utilizo essas imagens de uma
forma subversiva, isto €, reunindo obras icdnicas do renascimento e romantismo, eu associo
essas mesmas mulheres a episodios de violéncia doméstica, estabelecendo assim um

paralelismo entre aqueles tempos e 0 Nosso.

N&o se trata de forma alguma de falar pelas mulheres, sendo uma questdo humanista que me

impeliu a escrever sobre uma temaética tdo efervescente quanto urgente.

Nesta peca, e falando novamente da questdo de futuro, crio um cenério hipotético, talvez
utopico, onde os crimes de odio, violéncia doméstica ou estupro deixam de existir, ndo porque
a sociedade se torna numa coisa perfeita e justa, mas porque a for¢ca da Mulher toma o mundo,
ndo permitindo assim que os homens continuem a considerar-se como 0s principais
legisladores e condutores das nossas sociedades. E o poder do zero e o poder de todas, o poder
de zero violéncia porque a forca de todas criou uma outra sociedade, onde os filhos gerados

por mulheres ndo matardo mais mulheres no futuro, € um mundo para todos e de todos.
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O Corpo futuro é a voz de todas as mulheres que foram silenciadas, é o coro do futuro para
blindar a integridade feminina.

Finalmente, a Ultima peca de que vos quero falar.

Em Fake-News : Naked Fews, o tema central é demasiado caro a quase todas as democracias,
aqueles paises onde ha eleigdes livres. As fake news tomaram de assalto a imprensa, as redes
sociais, 0 nosso quotidiano e inclusivamente, as proprias crengas que temos sobre as verdades
do mundo. E extremamente dificil ndo tropecar neste termo, todos os dias esbarramos numa
“noticia” que defende o absurdo com o intuito de sermos levados a uma determinada verdade.
Ora, as fake news sdo o lado mais urgente quando pensamos em elei¢cdes porque rapidamente

se estdo a tornar o inimigo nimero um da democracia.

N&o faltam exemplos que ilustrem este tema, onde 0s expoentes maximos sdo os Estados
Unidos da América e o Brasil, onde os dois presidentes eleitos foram fortemente apoiados
pela manipulacdo das fake news, levando a que os eleitores votassem naqueles dois homens,

acreditando piamente nas mentiras que ambos patrocinaram, divulgaram ou apoiaram.

A primeira parte de Fake-News : Naked Fews é uma elaboracdo intelectual do cerne das fake
news, a forma como se propagam, os veiculos de disseminacdo e 0s perigos da ampla
manipulacdo de que sdo responsaveis. Quanto a segunda parte da pec¢a, aquela que mais nos
interessa para 0 nosso debate, € a forma como reflito sobre o futuro, o qual € muito préximo
dos nossos tempos. A era das fake news é a nossa, ndo ha como o negar, e grande parte da
populagdo tem consciéncia como surgem e como Se propagam, mas que respostas podemos
dar para combater e eliminar esta perversa manipulacdo? A conclusdo a que cheguei, e mais
uma vez importa salientar que escrevo no campo das possibilidades, é que é urgente tomar de
assalto os meios de comunicacdo e utilizar os mesmos veiculos de propagacdo de mentiras,
espalhando igualmente mentiras, mas desta vez e paradoxalmente, mentiras positivas, isto e,
as Naked Fews tém como propdsito ser noticias falsas, porém, mentiras que possam ser 0
exemplo a seguir, mentiras assinadas por chefes de estado, presidentes, figuras mediaticas,
etc. Neste caso esbocei uma conspiragdo mundial onde hackers de todo o mundo instalavam
nos servidores mundiais todas as Naked Fews necessarias para a paz e justica no mundo, e
num soO gesto, estas noticias substituiriam todas as fake news. Num sopro, 0 caos era positivo
e 0 exemplo a seguir seria sempre maravilhoso. Ut6pico? Talvez ndo tanto. E a visdo que
tenho deste mundo e a forma como podemos combater aquilo que é nefasto para a
Humanidade.
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Nada nas minhas teorias ou propostas artisticas assume o papel de verdade absoluta, sendo
uma inquietacdo gigantesca que todos os dias me leva a pensar em solugfes. Quero um
mundo melhor e a minha ambicao é contribuir para esse novo mundo através da dramaturgia
do futuro, onde seja possivel antecipar e evitar 0os acontecimentos negativos, mortiferos e sem

futuro possivel.

Obrigado pela vossa presenca e pelo convite. E que bom é ver na plateia tanta

representatividade.

Levarei Belém do Para no coracgdo. Viva o teatro e a dramaturgia!
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ESENUMENKANTO PATA’SE ‘LUGAR DE ASSISTIR ALGO’
DRAMATURGIA CRIADA NAS AULAS DE LINGUAS E CULTURAS
MACUXI E WAPICHANA

Ananda Machado?®
machado.ananda@gmail.com

Quando fomos convidadas para participar do IX Semindrio Internacional de
Dramaturgia Amazonida, decidimos abordar, prioritariamente, a dramaturgia resultante de
nossa experiéncia de trabalho em Roraima com os Macuxi, dado que, no /Il Seminario
Internacional de Dramaturgia Amazonida, em 2012, falamos sobre dramaturgia Wapichana.
Essas sdo duas das mais de 20 etnias indigenas em Roraima: Wai Wai (Hixicariana,
Mawayana, Xeréu, Katuwena, Karafaiana)®’, Pauixana, Sapara, Macuxi, Patamona,
Taurepang, Waimiri Atroari, Ingarik6, Ye’kwana; Wapichana (Atoraiu, Taruma), Yanomami
(Sanuma, Yanomae, Yanomama e Ninan), de trés familias linguisticas: Karib, Aruak e
Yanomami.

Com os Macuxi traduzimos a palavra teatro que, segundo eles, ndo existia em seu
vocabulario®®, porque ninguém a tinha criado ainda. Assim, depois de algumas discussdes,
decidimos chamar esenumenkanto pata’se ‘lugar de assistir algo’®!. Na lingua Wapichana

escolheram tamapykary ‘repeti¢io’?.

28 Pos doutoranda no Programa de Pos-Graduagdo em Estudos de Literatura (UFF), bolsista PROCAD-CAPES-
UFRR. Professora no Programa de Po6s-Graduagdo em Letras UFRR e no curso Gestdo Territorial Indigena,
Instituto Insikiran (UFRR), coordenadora do Programa de Valorizagdo das Linguas e Culturas Macuxi e
Wapichana (PRAE-PRPPG-UFRR).

2 Entre os Mawayana ha pouquissimos falantes, sdo aproximadamente duas familias misturadas entre os Wai
Wai. Entre os Xeréu também acontece igual. Com os Katuwena e Karafaiana acontece 0 mesmo. Os Pauixana
sd30 pouquissimos, vivem entre os Wapichana e ndo identificamos falantes. Os Sapard sdo poucos também,
vivem entre os Macuxi, Taurepang ¢ Wapichana ¢ em 2009 morreu o ultimo falante. Entre os Atoraiu ha
pouquissimos falantes que vivem entre os Wapichana. Entre os Taruma ndo identificamos falantes, apenas
ouvimos uma musica e eles sdo poucos misturados entre os Wai Wai e Wapichana.

30 Sotigui Kouyaté, Guineense, falou no documentario “um Grid no Brasil”, que a palavra teatro ndo existia nas
linguas da Africa. Mas criticou quando disseram que antes da colonizagio ndo havia teatro na Africa porque seu
povo chama e vive o “teatro” com outro nome: Nyogolon ‘nos conhecer’. E que ao invés de dizerem “vou ao
teatro” ou “vou assistir teatro”, dizem “vou deixar minha visdo mais clara” (2006). O que evidencia uma relagao
diferenciada com esses nomes e sentidos.
31 Agradecemos a tradugio desses dois termos: teatro e dramaturgia a Ivo Cipio Aureliano, que foi professor de
lingua e cultura Macuxi de 2016 a 2018 nos cursos de extensdo do Programa de Valorizagdo das Linguas e
Culturas Macuxi e Wapichana; Nilzimara Souza Silva pela tradu¢ao da palavra teatro e Marcos Willians pela
tradugdo da palavra dramaturgia, ambos esses dois tltimos, professores dessa lingua indigena.
32 Um dos procedimentos chave para memorizagio das narrativas orais é a repeticio de formas, férmulas
linguisticas, a¢des, a propria historia com outras roupagens, o nome dos personagens (que era considerado sua
propria alma) e o uso do ritmo ternario. Como exemplo separamos os trechos: “O passaro voava, voava, voava”
(PADILHA, 2011, p. 50). Talvez dai venha a escolha dos Wapichana nomear teatro de repetig¢ao.
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Para traduzir a ideia de dramaturgia, os Macuxi usaram Erenkato ’moropai ikuto’
‘texto para virar agdo’ e os Wapichana saadakary aimeakan xa’apkau kawan at ‘escrito de
acordo com a a¢ao/historia ou acontecimentos’. Podemos observar que cada povo, de acordo
com sua cultura e interpretacao/vivéncia, escolheu um nome diferente, ressignificando assim
as ideias de teatro e de dramaturgia.

Este texto pretende inaugurar uma reflexdo sobre os processos de criagdo cénica e
dramaturgica vivenciados a partir de narrativas orais Macuxi. Ndo obstante, falaremos ainda
um pouco, aqui, da continuidade do trabalho desenvolvido desde 2009, também, com o0s
Wapichana. Abordaremos a experiéncia do “Tapete de Historias das Linguas em Roraima” e
discutiremos as relacbes entre narrativas orais, escritas, performance, teatro, poética e
memoria, destacando a relevancia do teatro como linguagem capaz de contribuir no exercicio
do ato narrativo nas linguas indigenas entre esses povos e no ensino/aprendizagem de suas
linguas e culturas.

Assim como toda dramaturgia pretende sair do papel e virar cena, “o desejo da voz
viva habita toda poesia, exilada na escrita. O poeta ¢ voz [...]” (ZUMTHOR, 1997, p.168).
Comparando o texto poético ao dramaético e substituindo poeta por ator, que em nossa Vvisao,
mesmo quando interpreta outros géneros narrativos, exala poesia, nos apropriamos das ideias
trabalhadas por Zumthor em relacdo a poesia e performance, para pensar a relacdo da
dramaturgia com a acéo cénica. “Toda poesia aspira a se fazer voz; a se fazer, um dia, ouvir: a
capturar o individual incomunicével, numa identificagdo da mensagem na situagdo que a
engendra, de sorte que ela cumpra um papel estimulador, como um apelo a agdo”
(ZUMTHOR, 1997, p. 169).

O movimento de buscar narrativas para encenacdo funcionou também como
estratégia para coletar, documentar, refletir e trabalhar o exercicio da oralidade e da escrita
nas linguas Macuxi e Wapichana. A partir dessas experiéncias problematizamos questdes
como uso das linguas Macuxi e Wapichana, preservacao da circulagdo de suas narrativas orais
e sua funcdo politica®, assim como discutimos sobre as apresentacBes culturais e relagdes

interculturais.

33 Cabe lembrar que ha um movimento, organizado pelas liderancas, no sentido de valorizar as linguas e culturas
indigenas em Roraima. No municipio Bonfim, pela Lei 211, de 04 de dezembro de 2014 e posteriormente no
Cantd, pela Lei 281 de 25 de margo de 2015, ambos em Roraima, as linguas Macuxi e Wapichana foram
cooficializadas. Posteriormente em Uiramutd, pela Lei 006/2017 as linguas Macuxi e Ingaric6 foram
cooficializadas no municipio de Uiramutd/RR/ Regido Indigena Serras. Vimos trabalhando mais diretamente em
parceria com esses grupos étnicos.
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Graca Grauna, escritora indigena Potiguara, escreveu que “a releitura vinda da oralidade e
transfigurada na escrita se transforma em escrivivéncia, no sentido de que estdo vivas (em
mim) a poesia, a historia e a memoéria dos antigos”3*. Nas oficinas de teatro, muito da
memoria e da experiéncia fez parte das cenas.

Aqui, focaremos o processo de trabalho desenvolvido na “oficina de teatro como
metodologia de ensino de linguas indigenas”, ocorrido no primeiro semestre de 2017, pela
Extensdo da UFRR, com a turma de nivel avancado de alunos/professores Macuxi e
Wapichana juntos. As aulas aconteceram durante dez sabados, das 8 as 12 horas, completando
40 horas de oficina de teatro com falantes dessas linguas, no Instituto Insikiran de Formacgao
Superior Indigena (Universidade Federal de Roraima- UFRR).

Em primeiro lugar, exercitamos as praticas de contar e ouvir historias (normalmente
quem narrava eram os mais velhos da turma: Valdivino Ramos, Adélia Ramos e Lenice
Raposo). Selecionamos, para dramatizar, narrativas que contivessem conflitos, que fossem
engracadas ou que desejassem divulgar pelo teatro. O grupo improvisava a historia e, se a
encenacdo fosse considerada interessante, partiriamos para a roteirizacdo, criacdo dos
didlogos, explicacdo das a¢Oes da cena, tais como entradas e saidas de personagens, descricao
de cenarios, figurinos, organizando assim uma dramaturgia Macuxi.

Muitas vezes escrevemos o texto tal como falavam e encenavam, inclusive filmando
ou gravando o audio, que depois ouviamos/assistiamos para transcrever, criando assim uma
dramaturgia em lingua indigena. Para a confecgdo dos figurinos e cenarios usamos: mascaras,
bonecos, cabacas de varios tamanhos, arame, pellcias, tecidos, sementes, Ias, linhas, barbante,
tintas, colas, tesouras, estiletes, serrotes e varas.

Ap6s a confeccdo dos figurinos e cenérios, pedimos atencdo dos atores, durante 0s
ensaios, para o ajuste das entradas e saidas de cada personagem, pesquisamos as
possibilidades de caminhadas em cena, olhares (direcédo do olhar, com foco no personagem
que esta agindo), para 0 movimento acorde com a voz (som, ritmo, volume), gestos e acdes
que poderiam surpreender e encantar o publico, pesquisamos como melhor representar a alma
de cada personagem.

Os ensaios e apresentacGes muitas vezes aconteceram em aulas das outras turmas de
lingua e cultura Macuxi e Wapichana (niveis iniciante e intermediario). Era solicitado aos
alunos/plateia que escrevessem as palavras que conseguissem entender nas linguas faladas em

cena e, no final da apresentacéo, identificavamos o que compreendiam das narrativas. Depois,

34 Disponivel em <ggrauna.blogspot.com/2018/01/dos-saberes-indigenas-o-nosso-papel.html?m=1> acesso em
09/05/2019.
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cada professor recebia o texto impresso na lingua Macuxi ou Wapichana e trabalhava seu
vocabulério, a ordem de palavras, aprofundando a compreensdo com sua turma. Muitas vezes
esse movimento nos fazia corrigir nossa escrita, aperfeicoando a dramaturgia.

O grupo de falantes/professores em formacao fazia dois trabalhos a que antes ndo
estavam habituados: o de criar a cena e o de escrever o texto tal como falavam e encenavam.
A Dramaturgia Macuxi construida at¢ o momento inclui os textos: Tapirike Nankon
Toroyami’ Pantoni ‘A Festa no Céu’; Pri’yawon Pepin Moropai Piasan ‘A Moga e o Pajé’;
Uma Cagada; A Entrada da Lingua Macuxi na Comunidade Raposa; A Mae, a Moga ¢ o Pajé.
Uma das cenas mais engracadas, que fazia todos cairem na gargalhada, foi Pri’yawon Pepin
Moropai Piasan ‘A Moca e o Pajé’, o unico texto traduzido da lingua portuguesa para a
Macuxi. Trata-se de uma cena curta na qual a mulher chama o pajé, para ele procurar sua
doenga e, no final, o pajé diz que ela estava apaixonada. A mulher revela ao pajé que a paixao
¢ por ele. O pajé termina feliz dizendo que enfim encontrou alguém que o queria bem. O texto
desta cena estd abaixo na lingua Macuxi.

Inkenpa: Tosi! Piasan ayanno mipiwai, u’niwani era’mimki.

Piasan: Inna, maasa ayepran karemiki u’pi ayepiton karemi tapiuya.

Inkenpa: Ne’ne pe man seeni, moropai nene pe man seeni poro, ne’ne pe man seeni
pata.

Piasan: Inna, ani yarakariri taisi eepinsa nai.

Inkenpa: Inna, potupinai amooko, minne ripipenai amooko.

Piasan: Ka! Manun uupi atausinpa amentipi, amentipi, yasiriton posa u’ya wai
wakiri pe.

No fragmento de um dos textos abaixo podemos perceber como levaram a cena o que
vivem no cotidiano. Nesse caso, uma mae leva sua filha doente ao pajé. Na cena abaixo ele
usa pimenta, resina de maruai, folha de pi&o roxo e sal para curar a paciente. Talvez a grande
recorréncia de dramatizacbes envolvendo pajelanca aconteca porque atualmente esta dificil
encontrar pajés nas comunidades Macuxi e Wapichana devido a uma série de problemas.

O Museu do Amanhad (RJ) em 2019 expde Tecnoxamanismo: Re Pangeia uma exposicao
sensorial em realidade virtual. Muita gente nas cidades se interessa pela tematica, mas
algumas igrejas continuam invadindo as Terras Indigenas e contribuindo para que nas

comunidades haja proibicdo e desvalorizacdo dessas praticas e conhecimentos.
Mamaa: Inna ne' ne pe unre man, ne' ne-pe ipe' pai waui miriri.
Piasan: Inna moriiya, 1' eneepi' pi' nati?
Mamaa: I' kamam se?
Piasan: Pimi yu' se waui miriri itepiiton
Mamaa: Pimi itiiki amooka pia

Mae: Ela estd com dor de cabega.
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Pajé: Vocés trouxeram alguma coisa?

Maie: Como assim?

Pajé: Pimenta, maruai, banho de folha, de pido roxo com sal.

Mie: Pimenta no olho do paciente

(Fragmento do texto na lingua Macuxi e depois em portugués: A mae, a moga € o

pajé).

Diferentemente do processo de trabalho com os Macuxi, a dramaturgia Wapichana
trabalhou mais com adaptacdo dos textos do livro didatico Wapichan Paradan Idia’an
Aichapkary Pabinak na’ik Kadyzyi kid: Kuxi na’ik Kupay °O Peixe e o Porco’; Pimydy na’ik
Pidian ‘O Beija Flor e a Pessoa’; Baidukury na’ik Anawan ‘O Urubu e a Onga’; Zyn na'ik
Dupawai ‘A mulher e o Jamaxim’.

Umas dramatizacBes eram etiolégicas, tal como a origem do pajé e a explicacdo do
porqué a testa do urubu é vermelha. Outras chamavam atencdo para o valor de costumes
indigenas, tais como a pajelanca e a caca. Alguns objetos indigenas caminhavam e falavam.
Houve narrativa que tratou do contato, evidenciando a brutalidade com que a lingua
portuguesa foi imposta na escola da comunidade Raposa, brincando com as dificuldades de
comunicagdo, como a disputa entre personagens de tamanho pequeno, porém inteligentes, que
conseguiam vencer os maiores e mais fortes. Igualmente, desafios entre animais que se
vangloriavam de suas qualidades, mostrando suas diferencas. Ainda, outro denunciava seus
defeitos, e a narrativa concluia que um nao era melhor do que o outro, apenas diferente.

Abaixo citamos um dos textos, que ¢ uma versdo Macuxi da “Festa no Céu”. Cabe
observar que, nessa versdo, o urubu derruba o sapo la do céu, tenta fazer o mesmo com o
macaco, mas ele ndo permite, e, muito esperto, enche o urubu de pauladas. O grupo comecava
e terminava a peca cantando primeiro um Parixara®® de boas vindas. Em quase todas as
apresentacdes houve canto e danga no inicio e no final. No texto abaixo o macaco, bem feliz,
cantava e dancava. Assim a peca teatral era concluida. Nada era dito em portugués, ap6s 0s

alunos falarem o que tinham compreendido, um breve resumo traduzia o texto.

Narrador: penna pemonkon yami’pe toronyami’ wani’pi ka’po, tiaronkon
toronyami’ ko’manto’ wani’pi ka’raata, mieri toronyami mana’to’ weyu seepuri’pi.
Miriri epu’’tipi kurunya miriri e’nen e’maipe. Kurunya piretukku eta’pi.

Sapo: piretukku eta’pi kurunya miikiri atausinpasa’ witi’pi ipu’ tiiya pra inna kaima.
Tiise tapiiya kurunpi upiri ton pra man ta’piiya, kurunpi miriri yuku’pi kurunya
ayariuya unpo pona. Kanne utti pepin uyapiri ton piraman, uutiya ayarakkiri enna
piti, uye’pi kewekipi’'nen. Nura as’ne pekaipan. Ka’rata wananpona. Piretukku
ma’pi kurunya non pona iwi’piiya moroopai yani’piiya.

Urubu: Ka’rata’ eerepami pira tiise piretukku ma’piuya ipira iro’ta ta’mirikai non
pona’ asa’manta’pi moroopai ya ni’piuya.

Narrador: ewonki kurun taaripai kurunya iwarikka eta’pf.

35 Nome de Canto e danga Macuxi e/ou Wapichana.
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Urubu: Uuri kurun miikiri to’yenkutipi’nen to’yanto piuya kaima. Miriri waranti

Ay A

iwarikka yenkutipiuya. Tiise iwarikka wani’pi pakko pe pira. Tiikaituputon
yari’piiya ineka’ tamoopa kaima, imakuipipe e’ma man, rarwoi, rawoi pe, ayariuya

ApALA

siriri miriri waranti ayari’ya tawainunse. Anne as’ne uuri ke’wii uuri tiipati pi’se
pra.
Macaco: iwarikka kore’mapiiya taripai yei piapike kurun pu’pai pa’ tipiiya tenkisl,

panise miriri waranti kurun autipi maasa non pona kurun enaa pra tiise yu’pona

ApALA ApALA

iwarikka arappimipi tiwiiya pra tiise miriri e’nen siriri tipose pakko, pepin mikiri
iwarikka (Texto em lingua Macuxi “A Festa no Céu”).

Nas discussdes sobre as apresentacdes, constatou-se a importancia de se ter atencao
com as caracteristicas dos personagens e do movimento, bem como com a necessidade do
exagero. Exagerar foi uma acdo que se revelou dificil para grande parte dos Macuxi e
Wapichana com quem trabalhamos, pela maneira de ser timida e discreta da maioria deles.
Trabalhamos a surpresa, bem como o envolvimento com o publico, aspecto muito bem
desenvolvido em todas as apresentacdes. O jogo entre o personagem e a plateia, a
comunica¢do com o publico, principalmente nas cenas engracadas, que aconteceram com
frequéncia, foram bastante interessantes. Assim construimos as sequéncias narrativas com
suas multiplicidades de sentidos e formas. Concluimos, entdo, que teatro é ao mesmo tempo
arte e convencao.

Com essas experiéncias, vimos contribuindo para a criacdo de espaco para 0 USO
dessas linguas indigenas na universidade, divulgando as especificidades e preciosidades
dessas culturas, através de suas narrativas, para um publico amplo, que vai desde professores
e alunos dos mais diversos cursos da UFRR, até liderancas indigenas de muitas comunidades,
organizagOes e demais interessados. Na UFRR ainda ndo ha curso de Artes Cénicas e essas
acoes de extensdo vem incluindo aulas de teatro na universidade. Conseguimos também
aproveitar o teatro como metodologia de ensino dessas linguas, uma vez que, para encenar é
necessario interpretar os textos, decorar as falas na lingua indigena, falar e ser
ouvido/compreendido pelo publico.

A leitura e a audicao de textos escritos em Macuxi sdo fatores de aperfeicoamento da
pronuncia e, acompanhados de traducdo, € material que vem funcionando bem no ensino
dessa lingua. Certo € que o teatro vem incrementando ainda mais esse processo, dado que
interpretar ajuda a compreensao e a memorizagéo.

Essas acOes de extensdo, dentre outras, vém sendo promovidas desde 2010 pelo
Programa de Valorizagdo das Linguas e Culturas Macuxi e Wapichana (PVLCMW),
contribuindo também na implementacdo da Lei 11645/2008, que obriga 0 ensino de questdes

e historias indigenas nas escolas ndo indigenas.
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Uma das primeiras agdes do PVLCMW, em 2009, foi o projeto “Narrativas Orais da
Tabalascada: representagdes teatrais”, que, em Roraima, desenvolveu-se a partir do teatro,
buscando relacionar o passado e o presente, registrando memorias que os jovens da
comunidade indigena Tabalascada guardariam sobre suas origens, valores e sonhos. A
dramaturgia produzida gerou uma versao do “Curupira”, pe¢a encenada na mata, proximo a
uma laje alta muito parecida com a que a narrativa contava. O cendrio foi escolhido pelo
grupo, considerado por eles o mais “natural” possivel. Filmamos todas essas apresentacdes.

Lembramos do que afirma Zumthor “[...] no continuum da existéncia social: o lugar
da performance ¢ destacado no “territorio” do grupo. De todo modo, a ele se apega e ¢ assim
que ¢ recebido” (ZUMTHOR, 1997, p.164). A apresentag¢do seguinte do Curupira aconteceu
numa escola estadual em Boa Vista e, nesse caso, a imagem da cena na mata ficou na
memoria dos atores indigenas.

Abaixo abordaremos uma experiéncia que aconteceu também a partir de oficinas
com turmas de alunos indigenas, sé que dessa vez na graduacdo (UFRR), nos cursos Gestao
Territorial Indigena e Licenciatura Intercultural. Essas turmas criaram um texto para contar a
versdo da historia das linguas indigenas em Roraima segundo os povos indigenas. Dessa vez a
narrativa aconteceu em portugués, até porque tinhamos poucos falantes de linguas indigenas e

elas eram diferentes entre os alunos na turma.

A CANOA DO TEMPO: O TAPETE DE HITORIAS DAS LINGUAS EM RORAIMA

A construcdo do Tapete de Histérias das Linguas em Roraima foi um processo de
criacdo coletiva, que se inspirou na experiéncia do tapete/mapa realizada no Rio de Janeiro
em 2007-2008. O grupo “Fuxico no Tapete” iniciou essa proposta no curso de teatro de
bonecos, na escola de Teatro da Fundacdo de Apoio a Escola Técnica (FAETEC)- Quintino,
tomando como base uma das narrativas da Cobra Grande e o livro Aldeamentos Indigenas no
Rio de Janeiro. Em Roraima aconteceu de modo parecido, construindo as cenas dentro de sala
de aula, enquanto que, no Rio de Janeiro, o territorio desenhado no tapete era na beira do mar
e contava a historia dos Indios dessa regifo; em Roraima, apresentou o contexto da historia
das linguas e do Norte, tendo o rio Branco como referéncia territorial importante.

Ambos os textos dramatlrgicos comegaram com uma grande cobra que passava e ia
formando os rios e os igarapés. Diz o narrador ao mesmo tempo que manipula, dando vida a

cobra grande: “Cobra grande, de olhos luminosos como dois fardis, com sua presenca nos
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rios, lagos, igarapés e igapds, possui diferentes formas encantatdrias. Acreditam até, que
alguns igarapés foram formados pela sua passagem que abre grandes marcas no chao”.

Naquele tempo o territorio era livre. Depois, no desenrolar da cena, a Grande Cobra
se transforma. Enquanto faz a cobra virar canoa, o narrador fala: “ha uma versao que a Cobra
Grande vira canoa, levando os povos indigenas pelos rios do Brasil inteiro. Ela deixou mais
de 50 povos indigenas que viviam livres no territério hoje chamado de Roraima, cada um com
sua lingua e cultura”. Nesse momento, um tapete/mapa do século XVI, apenas com os rios
aparecendo serve de base para indicar com pequenas placas com os nomes colocadas nas
localidades nas quais havia a presenca desses povos e linguas.

Diz o personagem (boneco) do pajé “Nossos ancestrais viveram aqui, esta ¢ a terra
do nosso povo, de seus avos, dos meus pais, dos seus pais, dos meus filhos e sera, também,
dos seus filhos”. Esses personagens, o pajé e seu filho, representavam a vida em comunidade,
suas trocas, pescarias, cacas, semeaduras e outras praticas, at¢ a chegada abrupta do
portugués, que entra em cena vindo pelo rio dentro de um barco: “Cheguei! Cheguei! E agora
sou dono de tudo isso aqui! Esta terra fui eu quem descobriu”. E o pajé responde: “Olha s eu
acho que vai ser um pouco dificil vocé descobrir esta terra, simplesmente porque ela ja esta
descoberta! Nos moramos aqui! Esta terra nos foi dada para cuidarmos e vivermos nela. Vocé
nao pode invadir assim!”. Mas o Portugués discorda e afirma: “Agora vocés vao trabalhar
para mim! Vao plantar para mim! Vao buscar ouro para mim! Esta terra e tudo o que ha nela,
inclusive vocés, sdo todos meus”.

A cena mostra como os indios lutaram, com arco e flecha, contra a espingarda,
infelizmente perdendo para o colonizador. Na fala do narrador: “[...] foram escravizados ou
dizimados nas muitas lutas que seguiram a conquista de suas terras pelos portugueses”.

Nesse momento, na dramatizagdao da historia no Rio de Janeiro, os atores jogam um pano
vermelho cobrindo tudo com o desenho atual do mapa geografico-politico do Estado, que,
segundo as fontes histdricas, ficou muito tempo “sem populagdo indigena”.

No tapete com o mapa atual de Roraima, os panos vermelhos jogados para
simbolizar os tiros do portugués sdo colocados apenas sobre as placas dos povos que foram
extintos. A dramatiza¢do da historia das linguas em Roraima continua mostrando como o
territorio foi sendo invadido e transformado. Os tapetes vao sendo sobrepostos, o tapete dos
aldeamentos do Carmo, Santa Rosa [...] mostra uma cena de como os indigenas eram

obrigados pelos missionarios a trabalhar forgcado e falar a lingua portuguesa.
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Depois, entra o tapete com 0 mapa das trés fazendas reais, com cena dos atores
enchendo o territério de Roraima com o gado (bonequinhos desses animais). Nesse momento
entra o tuxaua (lider) reclamando que as vacas estavam pisando e estragando suas rocas. O
narrador fala: “pisavam nas rogas e nas almas dos indios, empurrando-0s da beira do rio para
perto das serras e proibindo-os de falarem suas linguas”. O personagem do fazendeiro bate
com chicote em um indigena e a plateia normalmente dava muitas risadas. Rir da propria
desgraca é algo muito comum no teatro popular e foi 0 que aconteceu também no teatro
indigena. Depois acontecia a cena da escola que invade uma comunidade indigena, quando
um padre/professor fazia esse papel na cena mandando quem falasse lingua indigena ajoelhar
sobre o milho e o personagem do aluno indigena apanhava com palmatoria.

Por fim, concluimos a peca com o mapa atual de Roraima, com as 14 linguas dos
povos que ali vivem atualmente simbolizados com bandeirinhas com diversos padrdes
gréaficos, contrastando com o primeiro mapa/tapete do século XVI, que tinha 50 povos/linguas
indigenas. Assim, usando a narrativa oral, jogando com as imagens, com 0s objetos que eram
manipulados, com o0s bonecos representando indigenas e invasores, atraves do teatro,
trabalhamos valores histérico-culturais. Com as "narrativas graficas", que historicamente vém
sendo usadas por diferentes culturas indigenas no Brasil, conseguimos dramatizar de forma
dindmica, provocando uma nova visdo, sensibilizando e contribuindo para a desconstrucao
dos preconceitos contra 0s povos indigenas que resistiram e continuam vivendo em Roraima.

Afinal eles ndo sdo invasores e, por mais que para eles as fronteiras entre paises nao
existam, ndo sdo estrangeiros. Os povos indigenas resistem e protegem as florestas e 0s rios,

fundamentais para continuidade da vida neste planeta.

NARRADORES MACUXI E WAPICHANA, AGENTES RE/CRIATIVOS

Os narradores Macuxi e Wapichana que conhecemos vém atuando como agentes
criativos e re/criativos na permanéncia e na atualizacdo das historias. Assim como 0s grios
(contadores de historias) africanos, sao “homens de memoria”, que armazenam na mente
milhares de narrativas, utilizando poéticas cénicas e até cantos rituais, repertério. Talvez essas
praticas pudessem ser consideradas também um tipo de dramaturgia amazonida.

Percebi que a “literatura” desenvolvida pelos Macuxi ¢ Wapichana em forma de “palavra
sonora”, ainda ndo escrita, fazia para eles mais sentido do que a escrita. As histdorias vinham

sendo compartilhadas em grupo, de modo dialdgico e, assim, essa construcdo oral vivia, unia
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passado, presente e futuro. Dessa forma aconteceu com a maioria dos narradores e
comunidades indigenas que conheci.

Para refletir sobre o ato de narrar, citamos Walter Benjamin (1985), quando ele
critica as novas formas de informacdo, principalmente a jornalistica, caracterizada pela
brevidade e pela falta de conexd@o entre uma noticia e outra, em detrimento da narracao, que é
uma das mais antigas formas de comunicacdo. Para este autor, € com a perda de memdria que
0s meios de comunicacdo jogam. Para ele, a midia é atualmente uma das principais
colaboradoras na criagdo do imaginario social, matando a forca germinativa das narrativas.
Benjamin, ao afirmar que a arte de narrar estd em vias de extincdo, revela sua preocupacgao
com o rompimento dos elos interpessoais dentro das comunidades. Para ele, a narragdo é uma
forma artesanal de comunicacao que nao so transmite como transforma o acontecido. O tempo
da narracao sempre foi associado ao tecer, onde o grupo compartilha as camadas translicidas
da narrativa, atingindo um estado de concentracdo e conquistando multiplas possibilidades
interpretativas e associativas.

Assim, falar e ouvir fazem parte da construcdo dialdgica da narracdo. Zumthor,
quando escreveu sobre performance, tratou do valor de escutar®®. E afirmou algo interessante,
que diferencia a narrativa oral da escrita, sendo esta segunda uma ‘“notagdo auxiliar”,
ressaltando a teatralidade da oralidade (ZUMTHOR, 2000, p.46). Para este autor: “ndo se
sonha a escrita. A linguagem sonhada ¢ vocal” (ZUMTHOR, 2000, p.83). Talvez essa
reflexdo possa contribuir nas discussdes sobre o conceito de dramaturgia e sobre as relacdes
cena- texto.

As narrativas que trabalhamos com os Macuxi e Wapichana circulam, em suas
versdes mais completas, em suas linguas de origem. Outro aspecto que merece ser levado em
conta é que se a lingua e esse tipo de texto ndo forem usados com determinado objetivo de
comunicacdo, ndo terdo as propriedades necessarias (vocabulario, variedade de estilo, regras
linguisticas, o proprio estilo narrativo - forma artesanal de comunicagdo). A continuidade do
trabalho dos narradores que falam essas linguas €, portanto, fundamental na transmissé@o
desses conhecimentos, contribuindo também na criacdo de neologismos para homear 0 que
considerarem necessario.

Em trabalho de campo nas comunidades com as quais colaboramos, tinhamos como

principio atuar nos lugares onde havia mais falantes das linguas Macuxi e Wapichana.

36 Em relagdo a ouvir o outro, se relacionar. Sotigui Kouyaté (2006) afirmou “Nos conhecemos muito pouco” e
“aquilo que nos aproxima ¢ maior do que o que nos separa”. Ele considerava que “toda exclusdo e rejeigdo ¢é
fruto do desconhecimento do outro”.
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Entretanto, como na maioria dos casos, 0 acesso a eles era mais dificil, acabamos realizando
nossos estudos de “Etnografia da Linguagem”, documentacdo linguistica com as
“comunidades de pratica” ou, melhor dizendo, o trabalho de “Etnografia da fala”, nos lugares
em que conseguimos ir e que desejaram colaborar conosco. Entre os Wapichana, esse tipo de
pesquisa ja tinha sido iniciado por Nadia Farage (1997) e que nds continuamos no doutorado,
gue concluimos em 2016.

Nas localidades onde ha poucos falantes de linguas indigenas, tentamos contribuir,
qguando a comunidade assim desejava, na construcdo de processos de fortalecimento do uso e
introducdo das linguas indigenas e de rememoracdo das narrativas, com a esperanca de que
um dia possam conseguir voltar a ter equilibrio no uso das linguas indigenas e da portuguesa.

Daniel Munduruku tem reflexdes importantes sobre o processo de rememorar “as
historias moram dentro da gente, 14 no fundo do coracdo, elas ficam quietinhas num canto,
parecem um pouco com areia no fundo do rio: estdo la, bem tranquilas, ¢ s6 deixam sua
tranquilidade quando alguém as revolve. A elas se mostram [...]"*’.

Cabe lembrar, também, que “a tradicdo oral gera um tipo de homem™®, Basta
perceber as dificuldades que os jovens indigenas sentem em memorizar as narrativas,
problema que seus avos ndo enfrentavam. Pelo teatro, 0 movimento de ida e volta ao papel
(dramaturgia-cena) vem sendo interessante, por exigir que o ator jovem decore o texto. Ao
mesmo tempo, vem criando repertério, considerado pelos professores de linguas indigenas
valoroso no ensino dessa lingua e da historia.

Observamos as possibilidades de emancipacdo, que tantos autores ja destacaram e
que o teatro e o texto dramatico propiciam. O que desejamos particularmente enfatizar é o
papel que as producdes artisticas Macuxi e Wapichana podem ter, como ja dizia Darcy
Ribeiro ao referir-se a arte indigena, armas poderosas na luta contra o preconceito.

Esta forma de trabalhar, além de reinventar, com os Macuxi e os Wapichana, 0s
sentidos do teatro, facilitou a construgdo, com eles de uma linguagem capaz de contribuir para
que as narrativas tenham mais espacos de circulacdo nas comunidades, alem da possibilidade
de coleta, registro audio visual e escrito de suas narrativas orais, documentacdo que

consideramos importante e vimos organizando com as liderancas interessadas.

37 Disponivel em https://pib.socioambiental.org/pt/Not%C3%ADcias?id=108890 acesso em 09/05/2019.

38 Sotigui Kouyaté (2006) falou que “a palavra estd em nos, seres humanos. E poder criativo divino: a palavra e o
espirito. A palavra ¢ o homem, ¢ a honra da pessoa”. E criticou que para acreditarem: “hoje precisa assinar um
papel”. Ele ¢ um Gri6 africano, ndo ¢ Macuxi e nem Wapichana, mas o que ele fala tem relagdo interessante e
combina com nosso processo de trabalho.
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H4 ainda outro aspecto que merece atengdo: quando as dramatizagdes acontecem na
cidade, fora do territorio de origem da narrativa, cabe pensar sobre a diferenca entre o lugar
de producéo e o lugar de troca, de confrontacdo, como destaca Thierry Dufréne, professor de
historia da arte na Franca (in LATOUR, 2006, p. 83). As trocas sdo sempre um processo
politico, no qual relagdes maiores sdo expressas € negociadas em encontros pessoais.
Diriamos nos, também interculturais.

De acordo com o processo historico vivido pelos Macuxi e Wapichana em Roraima,
a posicdo do narrador “la onde ele estd” corresponde ao que se denomina “identidade
hibrida”, pertencendo a muitos dominios a0 mesmo tempo. Esta identidade ndo ¢ nem a
tradicdo, tal como ela é definida, fixada, nem a modernidade, tal como ela foi reconhecida e
exibida. A posicdo entre as duas é que é extremamente viva. E preciso reconstituir esta
identidade, e isso € um ato politico, um ato pos-colonial que, para Trinh T. Minh-ha, é
extremamente complexo (in Latour, 2006, p. 78-79).

A preservagdo passa assim a ter uma utilidade politica, como produtora de interacoes
entre narrativas, linguas, de modernidade e de tradi¢des, sendo possivel ocorrer movimentos
diferentes em termos de dindmica dessas relacfes. Vivemos, neste processo de trabalho com
0s Macuxi e os Wapichana, entre a ruptura e o enraizar, procurando compreender onde nos
situamos para conseguir criar dramaturgias e sonhar juntos.

Tomemos como exemplo o caso das artesds Macuxi que fazem panelas de barro. Elas
guerem vender sua arte e para isso também acompanham as indica¢6es do comprador. Hoje,
devido a um contato sem volta, elas ndo conseguem e nem desejam mais um “modo de ser” e
fazer “puro”, o que é impossivel. Nossas culturas também mudaram, obviamente 0 indigena
Wapichana e Macuxi do seculo XXI ndo é o mesmo do século XVI, nos outros, brasileiros e
0s portugueses, também ndo somos.

Esse é um trabalho no qual a tradicdo ja pertence & modernidade. Michael Mel,
artista e filosofo, diretor do departamento de educacéo artistica e religiosa da Universidade de
Goraka, Nova Guiné, trouxe a discussdo a tensdo tradicdo-modernidade. Quando nas
apresentacdes das cenas nos modelos tidos como ocidentais, por exemplo, incluimos cantos,
dancas e outras expressdes de culturas “tradicionais” em forma de espetaculos, o que acontece
com frequéncia em nossas apresentacOes teatrais, hd a diferenca de apreciacdo e do
reconhecimento destes “atores”. Isso pode valorizar o seu proprio grupo, auxilia-lo a reforgar

certa dignidade, mostrar sua identidade e, no senso quase militante do termo, sensibilizar e

91



encorajar a transmissao desses conhecimentos de geragédo a geracdo. O olhar de admiracdo do
outro pode contribuir para despertar o desejo de auto reconhecimento.

O proprio grupo “étnico” representado pode perceber de outra forma o valor de seu
patrimonio, sob outros angulos, e desejar preserva-lo cada vez mais. Mas, para isto funcionar,
importa adaptar sua arte, seja no nivel da sua dura¢do, do espaco, do conteido e/ou do
programa. E preciso encontrar formas sintéticas que respeitem os sentidos, com atencio a
sensibilidade dos artistas e as dificuldades que atualmente eles tém para transmitir sua arte,
ainda mais fora de suas comunidades (Weber in Latour, 2006, p. 223- 225). Consideramos
que publico pode ser preparado para aproveitar a0 maximo tal experiéncia e colocar-se aberto
a tal tipo de troca.

Portanto, pensar a questdo das relagdes interculturais é importante. E as narrativas,
em muitos casos, desempenham um papel de fontes de inspiracdo, podendo ser educativas,
lembrando que muitas delas, desde sua origem3, fazem parte desses movimentos
interculturais e foram destinadas a se manter em movimento. S&o relagdes humanas no
interior das culturas e, igualmente, entre culturas (HOOPER in LATOUR, 2006, p. 373).

Portanto, essas dindmicas que repensam as narrativas € a memoria sdo importantes,

porque afirmam a ideia de movimento que esses conceitos e categorias provocam.

CONSIDERACOES FINAIS

Incluimos o teatro como uma das acGes de extensdo passiveis de revitalizar a
oralidade nas linguas Macuxi e Wapichana, no sentido de sua forma dindmica e sensivel, na
qual a acdo e o movimento dos personagens completam a expressao verbal. No caso de
situagdes de bilinguismo e de dificuldades de comunicacdo, a cena teatral preenche possiveis
lacunas de compreensdo pelo visual. Além da possibilidade de retomar, pela pesquisa,
narrativas que permaneceram guardadas no suporte escrito, adaptando-as para o teatro,
voltando-as para o suporte oral. Algumas delas, que tinham sido registradas apenas na lingua

portuguesa, foram traduzidas para lingua indigena.

39 Sotigui Kouyaté (2006) disse “quando ndo souber para onde ir, lembre de onde veio”. Falou em “harmonia
silenciosa a servico de uma causa e ndo de si mesmo [...] a causa nos convida a se encontrar”’. Em relacdo ao
trabalho em grupo refletiu “Nao sabemos porque amamos ou ndo, mas sabemos que estamos juntos para fazer
alguma coisa por tempo determinado. Precisamos fazer um esforgo para nos aceitar”. Essas ideias combinam
com o principio de vida em comunidade, o que ainda ¢ comum entre os povos indigenas em Roraima. Afirmou
também que a técnica ¢ apenas uma face nova do que ja ¢ tradigdo “que ndo ¢ explicado tecnicamente, mas que
vivemos todo dia”.
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H4&, entre os Macuxi e Wapichana, situacdo de incbmodo, quando se afirma sobre
eles ou se interpreta autoritariamente sua cultura, em sentido com que ndo concordam. Ou
guando se comenta sobre outra comunidade ter consideracdes e relacdes diferentes com uma
narrativa, 0 que € muito comum acontecer. Procuramos evitar este tipo de situacéo,
respeitando cada verdade, a relatividade destas diante do outro e no decorrer do tempo.

Por outro lado, gostam também de, através de nossas pesquisas, lembrar algo que
esqueceram. Isso acontece outrossim quando mostramos o texto de outros autores, narrativas
de outras comunidades ou simplesmente por perguntas e didlogos nossos que despertem
discursos adormecidos.

E comum cada narrador, em cada contexto, dizer que a verdade mesmo, s6 eles
sabem. Assim, as modalidades de auto-representacao e de representacdo do outro circulam em
campos de disputa politica. Defendemos a necessidade de “preservar um patrimdnio, uma
identidade, mas conjuga-la no presente” (LATOUR, 2006). Durante nosso trabalho de
pesquisa e de intervencdo nas comunidades indigenas, percebemos que a preservacdo tem
mesmo uma utilidade politica, a de produtora de interacfes entre narrativas, modernidade e
tradicdes.

Passados mais de dez anos que conhecemos 0s Macuxi e Wapichana, guardamos o
que aprendemos com eles, principalmente no referente a diplomacia, ao olhar e a postura
diante das adversidades, a sua capacidade de organizacdo, mobilizacéo e luta politica, com o
objetivo maior de ultrapassar o horizonte que limita nossa existéncia e encontrar caminhos
para continuar vivendo com qualidade neste planeta.

Concluimos este artigo concordando com Evaristo Nuguak, Ashaninka, lideranca
indigena Peruana, co-autora do livro “Suefios amazoénicos” (HVALKOF, 2003), quando
afirmou: “Nos, povos indigenas, ndo somos um obstidculo, somos uma alternativa ao
desenvolvimento. E enquanto mantivermos um gréozinho que seja de nossa sabedoria
ancestral, continuaremos lutando por nossos sonhos”.

Numa bela metéfora, palavras e modos de dizer nascem, envelhecem e morrem. Uma
lingua e as narrativas veiculadas por ela tém uma histéria. Assim, ela se realimenta
continuamente com novas experiéncias. O fato de a dramaturgia criada estar escrita nas
linguas Macuxi, Wapichana e Portuguesa evidencia uma postura que defende também o
multilinguismo e contribui para a producdo textual nessas linguas. Assim, nossa experiéncia
com as linguas e culturas Macuxi e Wapichana, vem sendo recheada de representacGes
teatrais, dramaturgicas e poéticas.
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Desejamos continuar, se assim os Macuxi e Wapichana quiserem, a vivenciar esses
encontros®, construir espetaculos teatrais que funcionem como uma exposicdo itinerante,
contribuindo com o registro e a transmissdo dessas memorias indigenas, divulgando

amplamente suas linguas e narrativas.
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aprender”. Tomamos suas ideias aqui para evidenciar nossas intengdes de trabalho.
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DRAMATURGIA COLETIVA DO ESPETACULO/MANIFESTO PAUTA
NEGRA.

Ingrid Gomes de Freitas*
ingrid.poe.g@gmail.com

Fruto da Universidade

Pauta NegrA, um manifesto cénico resultante do processo de criacdo de uma
proposta teatral sobre Feminismo Negro Amazonida idealizado pela discente Ingrid Gomes,
em seu primeiro trabalho cénico como dramaturga, encenadora e atuante. A proposta do grupo
foi elaborada para atividade anual do Projeto de Extensdo Novos Encenadores, da Escola de
Teatro e Danca (ETDUFPA), da Universidade Federal do Pard, cadastrado na Pré-Reitoria de
Extens3o e Cultura (PROEX), desde 2010, sob a coordenacdo de Olinda Charone*?. O projeto
visa fomentar a criagdo teatral de alunos e ex-alunos da ETDUFPA, o qual viabiliza,
anualmente, o espaco para realizacdo de dois processos cénicos, 0s quais sdo aprovados, apos
a defesa de propostas dos proponentes, diante de uma curadoria composta de professores da
Escola. O projeto possibilita aos grupos experenciar a organicidade da producdo de um
espetaculo, proporcionando autonomia para todo processo de criagdo. Com esta abertura de
possibilidades, ndo h&4 um Unico método para o fazer cénico, pois cada grupo formado busca,
dentro de sua respectiva vivéncia coletiva, uma forma de se fazer possivel o comunicar cénico
de algo que se pretende.

Assim, os espetaculos sdo produzidos por novos encenadores, o que, sem davida,
contribui para a dinamicidade de producdes artisticas belemenses. Estes encontram na
instituicdo um projeto que incentiva o trabalho artistico, ao gerar oportunidade significativa
para desenvolver espetaculos com a aplicabilidade de conceitos teatrais e gquestionamentos
sociopoliticos abordados dentro da instituicdo, o que favorece o trabalho com a diversidade de
tematicas que os proponentes se dispdem a elaborar e por em cena.

Interessante pensar que estes processos cénicos construidos dentro de uma instituicdo
educativa federal, a qual fornece estrutura para o Grupo de Teatro Universitario-GTU*,

possibilita a formacao de grupos, coletivos ou cias teatrais, as quais encontram, a partir desta

41 Graduanda em Licenciatura em Teatro — UFPA. Bolsista voluntaria do Grupo de Pesquisa PERAU - Meméria,
Historia e Artes Cénicas na Amazonia da UFPA - CNPq.
42 Atriz, diretora e dramaturga. Professora-pesquisadora, Olinda Margaret Charone, da Escola de Teatro e Danca
da UFPA.
4 GTU — criado em 1953 apds a implantacdo do curso livre de Formagéo de Atores da Escola de teatro e Danca
da Universidade Federal do Para.
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experiéncia, aprendizados e mecanismos para a continuacdo de sua caminhada profissional-
socio-politica, de maneira independente, dai a relevancia de incentivo aos projetos de

extensdo dessa natureza.

Proposta do Grupo Manas Pretas*: Pauta NegrA

Assim o Pauta NegrA faz parte da historia do projeto Novos Encenadores, resultado
cénico advindo da proposta Manas Pretas, contemplada no ano de 2018, realizou até o
momento duas temporadas, participou do IX do Seminério Internacional de Dramaturgia
Amazénida, no Teatro Universitario Claudio Barradas, fez apresentacdes em outros espacos
como em eventos; Pretxs: Arte e Resisténcia em Icoaraci-PA, na IV Marcha das Mulheres
Negras de Belém, no lancamento do livro de Marielle Franco em Belém e, em rodas de
conversas, com tematicas referentes ao tema do espetaculo. E este grupo caracteriza-se como
o primeiro levante declaradamente identitario no Projeto Novos Encenadores. O grupo é
constituido somente por mulheres amazénidas, em sua maioria mulheres negras. Um dos
objetivos da proposta foi a de friccionar e inserir corpos subalternizados aos espacos
excludentes, para o incremento da sociabilidade por outras perspectivas, com deslocamento de
saberes, para reivindicar equidade no campo das artes, na criacdo de espaco para discussdes
acerca de opressdes aos corpos das mulheres deste GTU. Amparadas pelos direitos humanos —
um dos caminhos para que horizontemos a producéo de epistemologias outras —, neste caso,
as artisticas, como combate as ideologias-culturais de canones que reiteram a exclusdo destes
corpos em diversos campos da sociedade, dentre 0s quais o0 espaco teatral, propiciar mais
espaco de discussdo e consciéncia se faz necessario. Um prop6sito que pode ser lido como
ingénuo e utopico a primeira vista, mas, se pensarmos por outras perspectivas historicas, as
composicdes e relagbes micropoliticas sdo as maiores poténcias de subversdo. Nossa
mobilizacdo artistico-socio-identitaria se constitui com este trabalho como poténcia
motivadora para afirmacéo do lugar de quem fala e direciona-se a reivindicacdo da escuta.

Quem fala? — NOs pretas, cada uma falando por si.

4 Grupo Manas pretas surgiu, especificamente, para esta montagem/2018.
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Dispositivo de escrita dramaturgica do Pauta NegrA

Viemos de muitas lutas

Fomos chamadas

de bicho, macaca e puta.

Nossa voz tentaram calar

na certeza que ia funcionar.

Mas esquecem que o sangue

gue corre em nossas veias,

é sangue preto, sangue forte.

O mesmo sangue que escorreu
com chibatadas de chicote.

O mesmo sangue da mulher preta
gue nao temeu a morte.

E que nem a morte conseguiu calar.

Pois ainda assim, nossa voz ecoa em todo lugar.

Lucy Sousa - atuante-performer do Pauta NegrA.

Descrever o processo de escrita desta dramaturgia requer refletir sobre a
especificidade deste grupo, sobre questdes socio-culturais acerca destes corpos. Logo o
desafio maior, para 0 andamento deste processo perpassou pela necessidade de acionar um
dispositivo para que esta criacdo dramatdrgica pudesse ser realizada, de maneira que
deparamos com demandas ndo desvinculadas do ambito social macroestrutural, do que
ocorrem cotidianamente nas microestruturas de nossos espacos. Assim, outro objetivo deste
projeto cénico foi o de fazer um espetaculo que pudesse representar o coletivo, composto de
mulheres amazbnidas nortistas, as quais expressariam, por meio da arte, um modo de
tornarem-se visiveis, principalmente, tornar possivel a fala da mulher negra, para uma escuta
atenta e, assim direcionar-se conscientemente para um discurso de cunho politico, na
perspectiva do feminismo negro, imbricada na interseccionalidade proposta por Kimberlé

Crenschaw.

A interseccionalidade é uma conceituacdo do problema que busca capturar as
consequéncias estruturais e dindmicas de interagdo entre dois ou mais eixos de
subordinacdo. Ela trata especificamente da forma pelo qual o racismo, o
patriarcalismo, a opressdo de classe e outro sistema discriminatdrio criam
desigualdade bdsica que estruturam as posi¢Oes relativas de mulheres, raga, etnia,
classe e outra (CRENSHAW, 2002, p. 177).
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Caminhar em direcdo a consciéncia de que ha corpos em estado de subalternidades
mais severas que outras, é perceber o0 mundo por uma perspectiva interseccional algo que,
enquanto coletivo, nos deparamos no processo, haja vista que nossos encontros
desencadeavam lugares de escuta, importante para refletir sobre como poderiamos perceber as
desigualdades estruturantes que nos entrelagavam.

Uma das caracteristicas do grupo Manas Pretas € explicitar situacdes vivenciadas
pelas componentes, quanto as inumeras sutilezas e crueldades da exclusdo socio-cultural-
econbmica em que vive a maioria das pessoas negras. De maneira que este, assim como 0S
demais grupos oriundos do projeto de extensdo da ETDUFPA, desenvolveu-se em um
processo colaborativo, entendido conforme definicdo de Luis Alberto de Abreu e Adélia

Nicolete. Processo colaborativo seria;

Processo contemporéneo de criacdo teatral (...). Surge da necessidade de um novo
contrato entre os criadores na busca da horizontalidade nas relagGes criativas (...)
todos os criadores colocam experiéncia, conhecimento e talento a servico do
espetaculo, de tal forma que se tornam imprecisos os limites e o alcance da atuacéo
deles (ABREU e NICOLETE, 2006, p. 253).

Assim o fizemos, em colaboracéo, dentre as inimeras descricdes e analises, sobre cada
seguimento da linguagem teatral que poderiamos, de alguma maneira, fragmentar para
comentar sobre o espetaculo/manifesto Pauta NegrA, optamos por trabalhar com experiéncias
vivenciadas pelas componentes do grupo. Assim, todas contribuiram, consideravelmente, com
a construcao do discurso estético-poético-politico que o espetaculo prop6s-se a fazer, como
por exemplo, a contribuicdo da cenografia e aderecos, da iluminacdo, do figurino, da
sonoplastia, da preparagéo corporal, etc. Tudo feito por todas, de acordo com suas atribuicdes.

O trabalho teatral foi realizado a partir dos elementos acima, a fim de provocar
dialogos entre as possibilidades de se elaborar um espetaculo colaborativo, a qual requer que
cada parte contribua para a construcao e comunicacao deste discurso em totalidade. Mas opto,
aqui, por relatar algumas questbes sobre a construcdo da dramaturgia textual elaborada
coletivamente, a partir de um dispositivo de escrita dramaturgica praticada por este GTU.

Depois de meses rememorando este processo, que beira 0s meios fronteiricos do
emocional e da razdo deste fazer, a percepcdo da tentativa de vislumbrar o pensamento
decolonial, pelo viés de raga, género e classe, nos encontramos a flor da pele, ao trafegar na
tempestuosa lama da colonialidade, lugar onde ninguém estd ileso, onde ndo ha

distanciamento entre o grupo Manas Pretas e a estrutura da colonialidade. Thais Luzia Colago
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afirma que ha necessidade de luta e vigilancia constante para a insurgéncia dos, até agora,

pretensamente colonizados, pois,

O pensamento decolonial reflete sobre a colonizagdo como um grande evento
prolongado e de muitas rupturas e ndo como uma etapa historica j& superada. [...]
Deste modo quer salientar que a inten¢do néo é desfazer o colonial ou reverté-lo, ou
seja, superar o0 momento colonial pelo momento pds-colonial. A inten¢éo é provocar
um posicionamento continuo de transgredir e insurgir. O decolonial implica,
portanto, uma luta continua (COLACO, 2012, p. 08).

De modo que, in-concluimos no antes, no durante e no pés-lugar de criacdo, que
sempre houve urgéncia de contrapor as narrativas opressoras e acessar outros dizeres, até
entdo silenciados, ha necessidade de compor corpo-enfretamento em constante consciéncia
para desmanchar o fluxo de camadas opressoras e assim ampliar as redes de resisténcia da
mulher negra, pois segundo, Z¢élia Amador de Deus, “O corpo que se auto afirma ¢ o corpo
que agride o corpo padrdo dominante em todos os aspectos, desde o estético, até ao campo
politico propriamente dito. E um corpo capaz de subverter o corpo padrio dominante”
(AMADOR DE DEUS, p. 127, 2008). Nesta perspectiva, com este trabalho nos encontramos,
também nesta disputa de narrativas nos contexto teatral nos afirmando enquanto mulher-

negra-artista.

Foto: Tarsila Francga. XI Seminario Internacional de Dramaturgia Amazonida.
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Desta maneira, percebemos a importancia como participantes-criadoras do GTU-
Manas Pretas, em se auto afirmar nos cruzamentos de opressdes destes corpos e reivindicar o
direito a voz, pois de acordo com a reflexdo de (RIBEIRO, p. 45, 2017) sobre a invisibilidade
matar, deste modo, esta reivindicacdo designa-se ao direito a prépria vida, haja vista que
invisibilidade € um dispositivo de controle para a permanéncia aos canones de universalidade.
Este fazer teatral buscou-se a si, questionando diretamente a historia Unica, trilhando caminho
para narrar suas proprias histérias-vivéncias.

Esta urgéncia e necessidade que se corporifica neste processo, como fio condutor
impulsionador para a finalizacdo deste trabalho. Que ndo precisa dar respostas, mas, nos
deixar mais inquietxs, para com os paradigmas racistas, cisheteropatriarcais, classistas e
outras categorias excludentes, a fim de questiona-las. Este foi o percurso pelo descobrimento
de um teatro que nos representa enquanto Grupo de Teatro Universitario.

Identifico questdes que corroboraram para a construcdo dramatlrgica em criacdo
coletiva. Dai a relevancia de acionar algumas destas questdes que conduziram a elaboracao de
um dispositivo de escrita dramaturgica coletiva deste GTU:

1. A dramaturgia inicialmente seria construida por uma pessoa deste processo
colaborativo. No entanto, estamos falando de representatividade, entdo, acionou-se a
seguinte questdo; seria mais representativo se todas que compuseram o GTU, deste
ano, desenvolvessem sua escrita que pertenceria diretamente ao espetaculo? Pensando
desta maneira, como seria possivel?

2. Os atrasos e auséncias nos encontros de indmeras participantes deste GTU que
influenciaram, diretamente, para o andamento da proposta, devido as questdes
pessoais, sobre as quais devemos refletir, ja que sdo demandas ocasionas pela
desigualdade social, gerenciadas historicamente pela estrutura dominante, pois seria
facil resolver esta questdo, bastaria excluir quem ndo tinha condi¢bes para a
permanéncia no processo, simples. Este aspecto € o mais contundente, como néo
excluir devido a tais questdes, e tentar fazer com que estas pessoas possuam 0 mesmo
grau de oportunidade para compor em coletivo? Sim, estavamos em reflexdo sob uma
Optica de equidade.

3. Uma dramaturgia linear em que poderiamos desenvolver a histéria de uma
“protagonista” seria um caminho? Diante de tantas vivéncias compartilhadas em

grupo poderia a cena ter espaco de fala para todas? Entender que estavamos em
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processos de vida diferentes foi crucial, para percebemos nosso estado de alteridade, e

nos direcionarmos para a complementariedade.

Essas questdes surgiram porgue, todo momento, a realidade deste grupo conduzia para
criagdo de alternativas que gerassem possibilidades de nossos corpos estarem em
protagonismo na cena, com que nossos corpos pudessem dizer, que NOSSOS corpos pudessem
ser vistos. O que parecia, a0 me deparar a cada encontro, com tais especificidades, que havia
métodos de escritas que nos levariam para lugares ja conhecidos das convengdes teatrais.
Estes lugares ndo sdo includentes.

Logo, necessario pensar em rotas de fuga, sem sabermos ao certo como chegariamos
ao final, tinhamos que experimentar, sem tempo para analisar em unidade coletiva, e tempo €
algo demasiadamente escasso as mulheres negras, suas falas sdo por urgéncias para
existéncia. Com as adversidades diarias enfrentadas para continuar com este GTU, seguir em
frente, foi uma acdo ousada de todas, porém, comum para a ldgica de sobrevivéncia,
resisténcia e existéncia nas praticas de luta de nossos corpos. Diante deste contexto,
continuamos nos propondo a fazer teatro, que expressasse nossos discursos em corporeidade.

Perceber que as teorias e praticas do teatro nos dao subsidios para desdobramentos
necessarios para desenvolver outras maneiras de fazer teatro, tornou-se nossa fissura para
permanecermos neste lugar de criagdo-artistica. Criamos nossa dramaturgia a partir de
fragmentos de nossa realidade coletiva, isto €, de composi¢do subjetiva de vivéncias das
participantes do grupo.

O dispositivo € um corpo mutével, inicialmente a constru¢do de um roteiro com varias
aberturas possiveis, idealizado a partir de situagdes compartilhadas no primeiro més de
processo. As tematicas que nos rodeavam eram acerca da invisibilidade das mulheres negras,
o colorismo como forma de embranguecimento e apagamento da negritude amazonida,
feminicidio, homo afetividade, solidariedade, soliddao da mulher negra, a ideia de “racismo
reverso” que invalida a luta contra o racismo instaurado, as multiplas jornadas das mulheres
negras, a “desqualificagdo” no mercado de trabalho e inimeras outras questdes que nos
atravessaram durante nossos encontros.

Este primeiro roteiro foi o ponta pé inicial para que nds seguissemos adiante, a
apresentacdo deste roteiro realizada com todas as integrantes, tanto para as que participavam
como elenco, quanto para as da equipe técnica: figurino, sonoplastia, iluminacéo e cenografia.

Lembro-me que algumas delas fizeram questdo de atuar em algumas cenas; dividimos em
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nacleos que representavam as tematicas, partindo de inducgdes para criacdo da escrita. Em
percurso da dramaturgia em processo, cada nucleo criou seus diélogos, de acordo com suas
respectivas vivéncias. No entanto, vale ressaltar que este espetaculo/manifesto possui somente
quatro nucleos com as personagens: as Anfitrids, Mae e Filha, “racismo revesso” e as
lavadeiras. Os demais nucleos: conex@o ancestral, resisténcia, paridas, “mimimi”, avesso,
corpo-capoeira e Mulher Guerreira abordam tematicas pelo vieis de teatro-performativo, com

acOes performaticas, nas quais as atrizes, segundo Pavis:

Desempenham um papel ou os que se apresentam eles préprios como performers,
realizam agbes simbolicas, atos reais ou simulados, rituais que se dirigem a um
publico e valem ndo sé por aquilo que representam e significam, mas também pela
eficdcia simbdlica que revelam e pelo impacto que exercem sobre o publico
(PAVIS, 2017, p. 234).

Foto: Tarsila Franca. Pauta NegrA no IX Seminério Internacional
de Dramaturgia Amaz6énida, 2019.

E este dispositivo nos possibilitou criar uma dramaturgia coletiva, com muitos
aspectos dos atravessamentos percebidos que antecedem a escrita, isto nos proporcionou um
espetaculo ndo-linear, que pode ser maleavel, reajustavel. Assim aproveitamos esta estrutura
para alguns eventos, apresentamos algumas cenas, de acordo com a disponibilidade das
integrantes.

Neste terreno artistico-politico, em que o Manifesto da seus passos; direcionam-se

para esta estrutura dramatdrgica, caracterizando um posicionamento politico sobre o fazer

103



teatral, pois, dedicam-se questdes urgentes em que o lugar, 0 tempo e 0 corpo necessitam para
dialogar por meio de sua propria estética. E nesta triade: lugar, tempo e corpo, que a narrativa
dramaturgica discorre, com a presenca de um grupo negro amazonida feminino insurgente aos
canones da arte teatral e a diversos paradigmas excludentes, deste pluralismo de falas e de
COrpos que compuseram a poetica cortante do Pauta NegrA.

De maneira que as participantes se organizaram em uma estética-corpo do devir
mulher negra, no abrir e no fechar-expandir do espetaculo/manifesto, revisitando algumas
estdrias ancestrais partilhadas nos encontros, pautando o que Darlah Farias*® aponta sobre o
feminismo amazoénico “é também compreender que as nossas conexdes de saberes sao
epistémicas, logo resgatando a ancestralidade para reprodugido de saberes as geragdes atuais”
(FARAIS, p. 7, 2019).

Foto: Tarsila Franca. Pauta NegrA no IX Seminario Internacional
de Dramaturgia Amazoénida, 2019.

No reconectar em corpo-comunidade, que esteticamente projeta um caminhar de

sororolidade nos inclinamos para um teatro-cura.

Consideracoes

4> Advogada, graduada pela Universidade da Amazdnia (2012), feminista negra, ativista pela Rede de Mulheres
e Coletivo Sapato Preto. Integrante do grupo de estudos étnico-raciais Nos Mulheres — UFPA.
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O caminho que este dispositivo dramaturgico percorreu, alcangou o pluralismo deste
grupo, no sentido de que todas tinham algo pra falar & sua maneira, pois precisavam e 0
fizeram do jeito possivel, assim compusemos um discurso coletivo, ndo somente por sermos
mulheres negras e estarmos em confronto ao racismo e sexismo diretamente, mas também por
este discurso de resisténcia se apresentar no processo e ter a possibilidade de estar,
dramaturgicamente no espetaculo, como criar possibilidades para fazé-lo, destacando também
nossas diferencas. Pluralismo nosso que se apresenta, poeticamente, na ultima cena e que
avanca para um discurso de equidade na sociedade, em que nossas diferencas possam ser
respeitadas e que os privilégios sejam questionados.

Deste modo, esta dramaturgia coletiva exprime a poténcia em se abrir espago para
discuss@es que atravessam o corpo da mulher negra. Esta narrativa coletiva, elabora-se em ato
subversivo, desde sua construcdo, constituindo a este GTU um corpo-enfrentamento cénico
coletivo.

Pois estas mulheres criadoras-performes que encontraram juntas mecanismos para
enfrentar diversas dificuldades para permanecer neste lugar na arte, e um modo de fazé-la em
sua linguagem. Elas identificaram, nas adversidades, o poético-insurgente e trouxeram
esperanca para continuidade destes corpos no fazer artistico.

O Pauta NegrA ganha forca justamente na auséncia de um processo cénico “ideal”, e
mostra que, apesar desta realidade social que é historicamente estruturada para nos excluir,
nos matemos em resisténcia com a consciéncia de que "nossos passos vém de longe"
(WENERCK, 2010). Estes sdo alguns dos aspectos vivenciados para a construcdo deste
espetaculo desafiante e realizado com nossas vidas-vivéncias que ultrapassam o hoje, refletem
0 ontem para projetar um amanhd inclusivo, nas artes. Estas que sdo, por natureza
subversivas, questionadoras e propositivas. Assim, n6s componentes do grupo nos sentimos,
acolhidas pelo Projeto de Novos encenadores, do Grupo Teatro Universitario, da
Universidade Federal do Pard. Esperamos que acdes dessa natureza repercutam e permanecam

em cena, tanto nos palcos, quanto nas pautas das agendas governistas.
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Foto: Tarsila Franga, 2019. GTU segunda temporada do Pauta NegrA.

Ficha técnica espetaculo Manifesto Pauta NegrA

Dramaturgia Coletiva

Elenco: Carla Baia, Caroline Nogueira, Daisy Feio, Dalila Costa, Ingrid Gomes, Iris da Selva,

Ka Diaz, Julliana Matemba, Lorena Bianco, Lucy Sousa, Marina di Gusmao, Penélope Lima,

Sarah Prazeres, Thais Squires, Tertuliana Lopes, Sidiane Nunes e Silvana Cruz.
Figurino: Marina di Gusmao

Confeccdo do figurino: Lenne Baia

Cenografia: Camila Sousa

Concepcéo da lluminacdo: Natasha K. Leite

Operacao da iluminacéo: Natasha K. Leite e Winnie Rodrigues.

Preparadora corporal: Assucena Pereira.

Operadora de som: Ruth Silva

Musicistas em cena: Assucena Pereira, Carla Baia, Danielle Gatinho, iris da Selva,
Autorias musicais: Sereia do rio (Iris da Selva); Matricaria e Quanto vale? (Julliana
Matemba)

Fotografia e arte divulgacao: Tarsila Franca

Idealizacéao, Concepcéo e Encenacgéo: Ingrid Gomes

Apoio: ETDUFPA, PROEX-UFPA, NOVOS ENCENADORES - GTU E TUCB.
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UM CERTO BANGUE-BANGUE PALHACO — COMENTARIOS A
RESPEITO DO ESPETACULO A VINGANCA DE RINGO, DOS
PALHACOS TROVADORES

Marton Maués*®

martonmaues@hotmail.com

Estdvamos em 2016, iamos completar 18 anos de atividades e nos encontravamos em
uma encruzilhada. O trabalho mais recente era de 2010, O Menor Espetaculo da Terra, um
experimento que envolvia as linguagens do palhaco e do boneco, grande sucesso dirigido pelo

mestre bonequeiro Anibal Pacha, tendo-me na co-direcdo. Perguntdvamo-nos: o que fazer?

Tive, entdo, conhecimento de uma compilagdo de 36 textos de circo-teatro*’, trabalho
disponivel na internet. Fui atras, achei e baixei os textos. Compartilnei com o grupo e
resolvemos entéo ler todo o material. Comegamos a realizar sessfes de leitura, projetando o
texto em uma parede de nossa sala de trabalho, em nossa sede, a Casa dos Palhagos. A cada
texto, muitas risadas, muito divertimento e empolgacdo. Fomos nos apaixonando pelo
material, mas precisavamos urgentemente escolher um texto, pois abrira o edital de montagem
da Fundacdo Cultural do Par4, uma chance de termos um dinheirinho para a montagem.
Decidimos que fariamos leituras em casa e trariamos indicacdes dos textos que gostassemos
para nossos encontros. Um dos integrantes, Marcelo Villela, indicou A Vinganca de Ringo, e

ja na leitura das primeiras linhas, em meio a muitas risadas, decidimos: é esse o texto!

Fizemos cOpias e passamos a realizar leituras seguidas de analise e decupagem do
texto, enquanto corriamos para escrever o projeto e encaminhar para a Fundacao, torcendo
para sermos selecionados, o que aconteceu em seguida. Realizamos leituras revezando o0s
personagens e nos divertindo bastante. Eramos nove palhagos, pois dois integrantes do grupo
estavam com problemas pessoais e ndo podiam estar no processo. Como o texto s tinha oito

personagens, retirei-me do elenco, ficando so6 na direcé&o.

4 Pprofessor da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para; especialista em Arte-educagdo/PUC-
MG; mestre e doutor em Artes Cénicas/lUFBA; ator-palhaco e diretor do grupo Palhacos Trovadores, de
Belém/PA.
47 Trabalho realizado pela pesquisadora mineira Sula Mavrudis, editado pelo governo de Minas Gerais. Ela
esteve em Belém, participando do 111 Seminario de Palhacos de Belém, organizado pelo Projeto de Pesquisa O
Clown Nosso de Cada Dia, por mim coordenado, chegando a assistir um de nossos ensaios, com o espetaculo
ainda em processo.
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Comecamos a pensar na encenagdo e, naquela encruzilhada em que nos
encontrdvamos, como disse acima, resolvemos que iriamos esquecer toda a nossa pesquisa e
poética cunhada em nossos 18 anos de atividades. Decidimos zerar tudo, buscar um novo

caminho. O texto nos apontou direcdes.

A Vinganca de Ringo é um auténtico dramalhdo circense, de autor desconhecido,
inspirado nos filmes de bangue-bangue tdo comuns nas décadas de 1960 e 1970 e muito
populares entre nés. Era praxe, entre os artistas circenses daquela época, escreverem pecas
inspiradas no que estava em voga na época: filmes, can¢des, novelas de radio. Exemplo bem
significativo sdo as adaptacdes das cancdes Coracdo Materno e O Ebrio, de Vicente Celestino,
que viraram pecas de muito sucesso nos circos brasileiros, percorrendo todo o territdrio
nacional, pois eram montadas na quase totalidade das lonas. As pecgas eram repassadas
oralmente de pai para filho, ao ponto de se desconhecer a autoria da maioria delas. Alguns
artistas anotavam as pecas que montavam em cadernos, material que chegou posteriormente

as maos de muitos pesquisadores.

A Vinganca de Ringo se passa em uma area de garimpo, dominada pelo cangaceiro
Corisco. O centro dos acontecimentos € um bar de beira de estrada, o Boteco do Matias, onde
0 proprietério trabalha juntamente com sua filha Maria. E no bar que Corisco mata o dono das
terras do garimpo, Juvéncio J Torres*®®, pai de um jovem que segue para os Estados Unidos,
acompanhando a mée enferma, onde se submetera a uma cirurgia. Sete anos depois, 0 jovem
volta, agora como o vingador Ringo, um cowboy chegado do Arizona e por quem Maria, a
filha do dono do boteco, acaba se apaixonando. Ap6s muitas peripécias, Ringo revela quem é
e 0 que veio fazer ali, matando o facinora Corisco em um duelo. Como prémio, além das

terras que foram de seu pai, Ringo ganha a mao de Maria.

48 No texto original, o personagem chama-se apenas Juvéncio. Em uma brincadeira interna, resolvemos fazer
uma brincadeira-homenagem a um ex-trovador, nosso amigo Jorge Torres.
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Matias e Maria (pai/méae e filha), no interior do Buteco (acervo do grupo)

Nosso trabalho € uma livre adaptacdo. O texto original serviu-nos como um roteiro
em que os palhagos improvisaram, brincando com as personagens, desde que comegamos as
leituras. O espetaculo dos Palhagos Trovadores talvez seja a primeira vez que o texto original
foi transposto para o universo dos palhacos, o que transformou o dramalhéo circense no que
poderiamos chamar de uma grande e auténtica palhacada. Sao os palhacos que interpretam as
personagens, dando a estas suas caracteristicas, imprimindo assim, em cada uma, suas
esséncias cOmicas. O que no circo era levado muito a sério pelos intérpretes, com os palhacos

vira brincadeira e jogo entre eles e o publico. O riso é a matéria prima dos palhacos.

O trabalho de leitura, intenso, foi nos apontando caminhos, brechas para a criacédo
das cenas cbmicas — divertiamo-nos muito! Uma destas brechas foi a criacdo de uma
personagem que ndo tem no texto original: uma cantora bébada, decadente e mau humorada,
assidua frequentadora do boteco do Matias. Sentada em um banquinho no balcéo, bebendo
sempre, testemunha de tudo que acontece ali, ela canta trechos de cancdes, estimulada por
uma ou outra palavra que escapa das conversas dos outros personagens, algumas vezes
assustando-os, criando climas hilarios. Estes rompantes, de certo modo, pontuam e comentam

situacOes da peca, ressaltando ou quebrando climas.

Seguindo um cénone tradicional, a peca divide-se em trés atos. Logo no primeiro ato
as personagens principais sdo apresentadas, Juvéncio Jota Torres fala da viagem de seu filho
para os Estados Unidos, acompanhando a mée, e acontece o assassinato deste, pelo cangaceiro
Corisco. O segundo ato acontece sete anos depois. Corisco comanda 0s garimpeiros, ameaca a
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todos e promete sequestrar a filha do dono do boteco, para com ela casar-se. E quando chega
Ringo, o cowboy vindo da América do Norte. Maria se apaixona, e muda completamente seu
comportamento: a moc¢a bruta e agressiva, transforma-se em uma “lady”, que até arrisca
algumas palavras em inglés, para impressionar seu amado. Este, ja mostra ao que veio:
vingar-se do assassino de seu pai. E acaba tendo um primeiro embate com Corisco, dando
uma surra no cangaceiro. O terceiro ato acontece sete dias depois. Nele, Ringo descobre quem
matou seu pai, revela a todos quem ele é e o que veio fazer ali: num duelo, mata o assassino

de seu pai.

Cantora bebum (acervo do grupo)

Entrando no clima de garimpo e cangaco proposto pelo texto, barzinho de beira de
estrada do interior do pais (na nossa adaptacdo, situamos na Vila de Brejo Grande*, no

4 Brejo Grande é uma cidade do interior do Par4.
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nordeste do Para), resolvemos abdicar de cores comuns aos nossos outros trabalhos — a cor
vermelha foi praticamente proibida. Cenarios, figurinos e até os narizes dos palha¢os ganham
tons terrosos, sépia, cinza, preto. O cenario € um barzinho, feito em estrutura de metalon e
tecido. As laterais, como portais de entrada de pequenos circos, sao feitas em tiras e, por elas,
entram e saem 0s personagens. Acima do balcdo, uma placa onde se |1é Boteco do Matias; € a
frente, um tapete muito desgastado utilizado em outro de nossos trabalhos.>°
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Palhagos descoloridos (acervo do grupo)

A abertura da peca se da com a cancdo Vaqueiros do Arizona®! e a entrada ruidosa
do elenco, como criancas brincando de cavalinho com cabos de vassoura, (nossos “cavalos”
sdo feitos com varas de bambu). Resolvemos anunciar cada ato, com uma cancdo e um
palhaco apresentador com um cartaz, que cumprimenta o publico e situa o espectador sobre o
tempo transcorrido. Dentro do grupo, este papel é sempre exercido pelo palhaco Xuxo, Isac
Oliveira, 0 mais lento, sério, de fala mansa e, por isso, 0 mais engracado do elenco. A mdsica
gue anuncia os atos, retirada de filme de bang-bang, com rufar de tambores e tiros, € a mesma
que, num recorte, é usada na cena em que Corisco mata Juvéncio Jota Torres, pontuando
assim o mote principal da peca: o assassinato do dono das terras e a chegada de seu filho para

vingéa-lo.

%0 Adaptacéo que fizemos de O Doente Imaginario, de Moliere, batizada por nés de O Hipocondriaco.
S1Utilizamos a versdo de Haroldo Barbosa, com a interpretagdo de Romeu Gomes.
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Palhago-apresentador: entreatos com graca (acervo do grupo)

Em alguns momentos de nossa montagem, como nos embates de Ringo com Corisco,
langamos mé&o das onomatopeias dos desenhos animados: a cada tiro, cada soco, Matias e sua
filha Maria, por trés do balcdo do boteco, levantam placas com sons de tiro, socos e tapas. No
primeiro duelo, ja no segundo ato, em que Ringo rouba a arma de fogo de Corisco e da um
tiro no pé e outro nas nadegas do vildo (Ringo usa como arma apenas um estilingue), as
placas juntas, além de anunciarem o som dos tiros, anunciam também o género da peca: um
bang-bang. Em outro momento, no mesmo ato, os dois lutam: utilizamos a camera lenta e a
cada soco e tapa, pai e filha, por tras do balcdo, ostentam placas com os sons: sock, crash,
splash, pow! O clima de brincadeira infantil também é muito utilizado por nés. Ilustra muito
bem isto o duelo final, em que, por ordem da cantora bebum, vildo e her6i, um de costas para
0 outro, duelam e promovem um grande tiroteio. Neste momento, o elenco inteiro atira bolas
de papel nos dois e no publico, que entra no clima da brincadeira, promovendo uma grande
guerra de bolinhas de papel. Para mim, é a grande cena da peca, a0 promover uma intensa e
forte interacdo entre personagens-palhacos e publico, em que criancas e adultos participam,

irmanam-se, divertindo-se muito.
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Entre tapas e socos onomatopéicos (acervo do grupo)

N&o abrimos méo, de todo, de alguns elementos de nossa poética, que batizei de
Poética da Recorréncia. Nem de alguns elementos técnicos, também recorrentes em nossos
trabalhos. A triangulacdo, marcando o ritmo das cenas e 0 modo como representamos a morte
das personagens nos espetaculos. Neste caso, 0 palhaco baixa a cabeca, retira o nariz, olha pro
publico e diz: morri! Volta a baixar a cabeca, recoloca o nariz e segue sendo o palhago: quem
morreu foi a personagem, que desaparece da cena. Na montagem de Ringo, o palhaco sai de

cena danc¢ando, operando o final daquele ato.

Recriamos e atualizamos o texto, em nossa adaptacdo. Regionalizamos e, mais ainda,
subvertemos seu final. E comum, nas montagens que realizamos a partir de textos teatrais,
palhacas fazerem papéis masculinos (temos mais palhacgas que palhacos no elenco). E o texto
original de A Vinganca de Ringo s6 tem uma personagem feminina. Entdo, em nosso
processo de leitura, uma das atrizes-palhagas, Alessandra Nogueira/Neguinha, passou a ler a
personagem do Matias, o dono do boteco, pai de Maria. Entdo inventei que, na verdade,
Matias havia morrido e que sua esposa, assumira seu papel para poder proteger a filha,
naquele ambiente hostil. Este segredo s6 é revelado apds a morte do vildo Corisco quando,
enfim, Ringo retoma as posses de suas terras e pede a méo de Maria em casamento. Matias
consente, mas diz que antes precisa revelar um segredo ha muito guardado: em clima de
suspense, despe-se de seus disfarces masculinos, revelando ser a destemida e charmosa

Matilda, mae de Maria.
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Segredo e transformacdo: Matias era Matilda! (acervo do grupo)

Ap6s a morte do marido, Matilda toma seu lugar, sem que ninguém saiba, afim de
proteger a filha, naquele ambiente hostil. Podendo agora revelar sua verdadeira identidade, a
mde abencoa 0 casamento, de Ringo e Maria. Todos os palhacos entram em cena para
celebrar, novamente ao som da cancdo Cavaleiros do Céu, agora em versdo nordestina. Eles
saem de cena dancando, deixando apenas a bébada cantora que, como se tivesse sonhado
aquilo tudo, diz: - Equa, acho que ta na hora deu parar de beber! Ela levanta-se, gira a placa

do Boteco do Matias, revelando seu verso onde se 1€, em letras mailsculas, a palavra FIM!

A Vinganca de Ringo, dos Palhacos Trovadores, estreou em dezembro de 2016, na
sede do grupo. Vem seguindo carreira desde entdo, e foi apresentada no dia 09 de maio de
2019, as 21h, no Teatro Universitario Claudio Barradas, dentro da programacdo do IX

Seminario Internacional de Dramaturgia Amazonida.

Ficha Técnica:
Elenco:
Rodolpho Sanches/Palhagos Bolonhesa (Juvéncio J Torres/Ringo)
Alessandra Nogueira/Palhaca Neguinha (Matias)
Cleice Maciel/Palhaca Pipita (Maria)
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Marcelo Villela/Palhago Tchelo (Corisco)
Marcelo David/Palhago Feijdo (Cachimbinho)
Antonio do Rosario/Palhaco Black (Cangaceiro)
Rosana Darwich/Palhaca Bromélia (Cantora)

Isac Oliveira/Palhago Xuxo (Cangaceiro/Apresentador)

Cenérios: Adriano Furtado

Figurinos e aderecos: Anibal Pacha

Trilha Sonora: Marcelo Villela

Efeitos sonoros: Sonia Aléo

Producédo: Rosana Darwich e Alessandra Nogueira
Assistente de Producdo: Romana Melo

Direcéo Geral: Marton Maués
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CURUPIRA: SEDIMENTOS DE UM CORPO EM CRIAGAO ENTRE COMICIDADES
AMERINDIAS DAS AMAZONIAS DE FLORESTA PROFUNDA

Andréa Flores>2

Sala vazia. Deito-me na rede, uma perna para fora, a embalar-me.
Brinco com a fala em lingua ininteligivel por um tempo. Entao
permito que os participantes cheguem. A rede é também arvore, canoa,
casa, varios seres, inclusive uma cobra-canoa que me transportou até
ali. O som da escada rangendo com o balan¢ar da rede toma toda a
sala. Sons de floresta, rangeres de meu corpo, existéncias,
resisténcias talvez, nenhuma defini¢ao precisa. Deitada na rede,
montada na cobra, quem sabe, uma mulher ou a prépria cobra observa
cada participante. E entdo, a seu tempo, levanta, devagar, crescendo

o corpo diante deles, lentamente. Inicia Curupira.

Sala vazia. Ha uma mulher de costas, agachada, ao fundo. Ela é
vista por entre os ferros da escada, as fibras da rede, os raios de
luz. Espalha os fios de uma espécie de saia sobre a qual esta
sentada, como quem faz algo sem muita importancia. Os participantes

entram nessa atmosfera e nao sabem o que ocorre ali, ela nao se move

para recebé-los, nao os olha, nao é afetada pelas presengas. E
quando, quase um susto, ela come¢a a contar, a seu modo, uma
histéria sobre o tempo em que Makunaima®® era criang¢a, dormiu e

despertou:

Antes, ha muito tempo, Makunaima brincava sozinho; nesse
tempo ainda era criang¢a. Depois, Makunaima cansou de brincar
sozinho e quis ter filhos; assim, criou todas as tribos. As
tribos vieram das formigas e, tao numerosas quanto, se
espalharam no terreiro. Entao eles brincaram muito no
terreiro, que era o lavrado, a planicie, as montanhas e a
grande floresta. Um dia, Makunaima subiu bem alto e de 13,
viu gente diferente, cor de poeira. Makunaima desceu
assustado e reunindo todo mundo falou: vem mais gente para

52 Atriz, palhaca e diretora de teatro em Belém, PA. Doutora em Artes pela Universidade Federal de Minas
Gerais (UFMG). Docente efetiva da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para (ETDUFPA).
53 Ser de floresta da tradi¢do oral dos povos indigenas chamados de Pemon, oriundos da regido nos arredores
do monte Roraima.
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brincar. Mas eles nao acreditaram. Logo os homens cor de
poeira chegaram, pelo rio, mas nao queriam brincar. Queriam
explorar o terreiro. Das tribos, uns fugiram, outros ficaram
e sofreram, outros foram 1levados embora. Makunaima muito
triste, sem poder ajudar, pois era apenas uma crian¢a, se
recolheu bem quietinho e dormiu por muito tempo com o coragao
amargurado. Numa tarde, levantou para passear no terreiro,
encontrou tudo diferente e nao vendo nenhum de seus filhos,
voltou ainda mais triste. Mas alguns resistiram, ficando
invisiveis por um tempo, enquanto tentavam salvar um
pedacinho que fosse do terreiro. Um dia, depois de muito
pelejar, conseguiram de volta parte do terreiro, e s6 tinham
for¢as para cantar. Cantaram todos juntos com os bracos
dados, batendo o pé com for¢a no chao para acordar Makunaima.
Makunaima vem brincar de novo. Repetiram esse canto por
varios dias e a terra tremeu até acordar Makunaima. Makunaima
acordou pela for¢a da voz e ouvindo risos, viu que eram seus
netos, entdao acenou do alto da serra, desceu ao terreiro e
brincou muito com eles novamente (ESBELL, 2012, p.9).

“Makunaima, vem brincar! Makunaima, vem brincar...”, segue
repetindo a mulher, interrompendo a histoéria. Entdo, ela se levanta,
ainda de costas e repetindo a frase, crescendo o corpo, até virar-se

para os participantes. Inicia Curupira.

Ha pelo menos dois inicios em Curupird, poética cénica por entre
comicidades amerindias das Amazbénias, com a qual escrevo. Curupira
surgiu de uma urgéncia pessoal. Sou palha¢a ha doze anos; a cerca de
quatro anos, precisei retirar o nariz vermelho do rosto e adentrar a
floresta, em busca de comicidades para além ou aquém do nariz. Risos
das Amazonias de floresta profunda, como passei a denominar a
geografia que resolvi cartografar, atravessada por ancestralidades e
saberes que me foram silenciados, outrificados, exotizados, mesmo
tendo nascido e sempre vivido em uma das Amazdnias possiveis de
serem encontradas ao norte da América Latina.

Trata-se de uma op¢ao decolonial no campo artistico,
especificamente no campo da comicidade, algo que compreendo junto a
Pedro Pablo Gémez (2014) e Linda Martin Alcoff (2017). Acredito que
minha urgéncia em deixar-me atravessar pelas comicidades de floresta
se conecta a outras tentativas de reinscrever a simultaneidade, numa

tentativa de revelar e deslocar a 1légica do mesmo pela qual os
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europeus tém representado os outros. O colonizador, a hegemonia
anglo e eurocéntrica, segue como parametro, tornando a diferenca
algo invisivel e ininteligivel, des-localizando sua ocorréncia.
Nesse sentido, me posiciono no fronteiri¢o pertencimento junto aos
povos 1indigenas e a outros que temos sido negados, silenciados,
julgados incompetentes para a produgao artistica, expulsos da
historia, subalternizados, racializados, escravizados. Escolho
pensar a arte, em pesquisa e cria¢ao, a partir deste grupo que a
colonialidade trata como nao-seres, afastados do centro ontolédgico,
epistémico e artistico.

Nao denomino Curupira de espetaculo, eu prefiro concebé-lo como
Ato de Traquinagem. Sem forma fixa, o Ato acontece de maneira
singular, no contato com os participantes, nome que dou ao que
comumente se reconhece como publico. Cada encontro é unico, enquanto
acontecimento irrepetivel, no qual aciono elementos de um repertério
permeado de histérias, sonoridades, corporalidades nao-humanas e
tantos outros elementos possiveis de serem convocados e combinados
naquele momento. Uma grande traquinagem: com meu corpo, ao
experimentar um pluriverso®* de existéncias possiveis, povoando-me de
bichos, plantas, coisas; mas também com os que participam do Ato
junto comigo, que nao podem saber antecipadamente o que
presenciarao. Em Curupira, meu corpo nao para de buscar existéncias
possiveis, sem chegar a ser nada em definitivo, em busca de acessar
modos de produ¢ao das comicidades de floresta com as quais crio.

Um Ato de traquinagem, ato que malina com colonialidades,
constituindo-se de processos de transformagao em vias de se
completar e que sao alterados no momento mesmo em que se conformam.

O Ato estda no meio de algo, lan¢a, a mim e ao participante, em

5 Na contram3o do UNIversal da monocultura ocidental, regido por principios homogeneizadores
eurocéntricos, como a primazia do humano sobre o ndo-humano e de alguns seres humanos sobre outros, opto
pelo PLURIversal, que prevé a coexisténcia de multiplos saberes interconectados, sem hierarquia, baseado na
interculturalidade e numa rede de inter-relagdes entre seres humanos, mas também entre humanos e ndo
humanos, como alternativa as racializa¢des, hierarquias e homogeneizacdes da colonialidade/modernidade
(ESCOBAR, 2014; WALSH, 2014).
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estado de diferen¢a intensiva®>. Sigo por estas linhas, como quem
cria pelo meio do rio, vendo as aguas se transformarem a todo

momento.

O rio sempre igual e diferente

se desenrola como pergaminho

onde o destino descreve (des)caminhos
(PAES LOUREIRO, 2017, p.48)

Eu descrevi duas formas através das quais ja experimentei
iniciar Curupira, e por isso digo que é possivel curupirar, por pelo
menos duas vias, dentre tantas outras que se invente. Ha que
inventar para si e para o mundo infinitos modos, ao menos dois, de
entrar e criar na floresta. Dessas duas formas que se invente, vezes
infinitas duas formas inventadas por cada um, que podem chegar a
somar mais de um milh3o de invenc¢des, nenhuma é feita de racismo,
genocidio, agronegécio, extrativismo empresarial, hidrelétrica,
barragem de mineradora, biopirataria, roubo de conhecimento.

Curupira é verbo, mesmo sem “erre” no final. Verbo de a¢ao. Uma
atitude, acontecimento, ato, chamada a trans.forma.a¢dao, a partir
dos pés virados do Curupira®*®, um dos guardides da floresta,
sobrevivente nas histérias que se contam entre povos que aqui vivem,
como ocorre com Makunaima. Trans= o que transita; Forma= o que nao
para de ser coisa apds outra, sem fixar nenhuma delas; Ac¢ao= vai 1la
e faz (ha pelo menos duas formas de fazer). Curupira anda com os pés
virados para tras, pelas florestas do Pard, do Acre, da Amazdnia. SO

nao acredita na possibilidade de Curupira quem nunca foi para a

55 Para o antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro (VIVEIROS DE CASTRO, 2015; VIVEIROS DE CASTRO et al,
2008), os amerindios concebem o mundo e a si mesmos em estado de diferenca intensiva, isto é, uma
qualidade dos seres de estar em estado de constante diferenca entre espécies, de maneira que os seres e 0s
fendmenos naturais tém a capacidade potencial de revelar outra natureza (humano, animal, objeto, etc.),
dependendo da espécie que os Vé.

%6 “0O curupira é o mais endiabrado dos duendes da floresta e o mais antigo mito das crencas brasileiras,
segundo descri¢des de 1560 do padre José de Anchieta. O Curupira é o protetor da floresta, e apresenta-se
como um moleque travesso de cabelos vermelhos, corpo simiesco, tendo os pés virados para tras. [...] Costuma
castigar cagcadores por meio de ilusdo de dtica” (SOUZA, 2012, p.69).
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mata, andando pela floresta ou peitopensando®’ com as sensibilidades
de mundo’® que de 13 emanam, que 13 se transformam, que 13 resistem.

S6 que 13 nao é ali, longe. La pode estar bem ao lado. La nao é
terra vazia a ser ocupada, 1la nao é celeiro, nem pulmao do mundo. La
pode ser o aqui, no que se mistura, no que lembra e resiste.
Curupira engana os caminhos dos desavisados, confunde seus percursos
e 0s encaminha para a morte, perdidos na mata. Isto é o que dizem
dele. Curupira, entretanto, concentra-se em seus pés virados, no
caminho torto, na desordem, numa ac¢ao, ag¢ao poética, viracao,
revolucao.

E isso que Curupira tenta dizer com os pés virados para tras.
Quem entender vai virar também: virar ac¢ao, viracao,
revolucao.

Virar a cara e dizer nao.

Virar os olhos e olhar a multidao.

Virar os brag¢os e sentir o abra¢o do Curupira. Seguindo a
direcado contraria. Pensar contrario. Vestir contrdrio. Comer
contrario. Dormir contrario. Amar contrario... (GOETTERT,
2006,p.21).

Corpo retorcido, imperfeito e, por isso mesmo, de uma singular
humanidade, fundida a animalidades, corpo Curupira de trapacgas,
malinagem, comportamento cémico. Comportamento humano e nao-humano
em coabitacdo. E preciso curupird o mundo, é preciso curupirad o
teatro, contamind-lo de floresta, para seguir inventado caminhos
trapaceiros, que desloquem o corpo virado para frente, endireitado,
pelas vias das Amazonias. Quem sabe, nem direita, nem esquerda; o
torto, o decolonial, a trilha pela mata. Até que se encontre a
trilha, porém, é preciso no minimo combater o fascismo destruidor de

matas e vidas de floresta.

57 Peitopensar é termo que empresto de Pedro Cesarino (2011), usado pelo antropdlogo como traducdo
possivel do modo como o povo indigena Marubo se refere a atividade de pensamento. A palavra usada por eles
para tanto faz referéncia a uma localizagdo espacial especifica do corpo, de maneira que é melhor traduzivel
por peitopensar, “um pensamento visual ou uma imaginac¢do, cuja sede, alids, é o peito e ndo o cérebro”
(CESARINO, 2011, p.39).

8 Emprego “sensibilidades” ao invés de “visdo” de mundo, acompanhada de Walter Mignolo (2017, p.20):
“Utilizo a expressdo ‘sensibilidade de mundo’ no lugar de ‘visdo do Mundo’ porque o conceito de ‘visdo’ é
privilegiado na epistemologia ocidental. Ao sé-lo, bloqueou os afetos e os campos sensoriais, um sé dos quais é
a visao”.
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Ha muitas florestas. Muitas delas nas chamadas areas rurais, mas
também aquelas dos saberes, imaginarios, contra os quais tanto se
maquina, negando a possibilidade de conviver com eles, de sé-los, de
criar com eles, sem que sejam tao distantes. Entdao, quando cada um
cria pelo menos dois e tantos mais quanto forem possiveis os
caminhos inventados, quem sabe dois e tantos mais modos de
curupirar(-se), multiplicam-se sobremaneira as estratégias
curupiradas de acesso a floresta. E preciso, porém, lembrar que
esses caminhos podem ser muitas coisas, menos retos.

Os caminhos de entrada na floresta nao terminam nunca. Assim
ocorre com Curupira e sua dramaturgia, que se reinventa a cada
acontecimento do Ato. O processo segue, transformando-se,
transformando-me, desafiando-me, pelos caminhos tortos também da
experimentacao. Nao ofere¢o uma resposta para explicar as
comicidades amerindias, entrego ao mundo uma experiéncia de co-
criag¢ao ou um convite: vamos curupirar?

E sempre possivel, e isso tem acontecido, que coisas novas me
atravessem e entrem no processo. Novas histérias, outros seres,
outros objetos. Outros atuantes, talvez. Outras poéticas a partir de
Curupira. Multiplos modos de atravessar as descobertas deste
processo. Meu corpo é rio barrento de 3dguas que nao cessam de
passar, seguindo com for¢a seu curso por entre o0s barrancos das
margens amazonidas e trazendo pedacos delas consigo, alterando a si
mesmo e as paisagens.

Pedacos de floresta se desprendem da terra e misturam-se as
aguas, viajando junto com elas. Folhas, sementes, frutos, arvores
inteiras, peda¢os de tronco, tudo se vé passar no curso do rio,
levados pela correnteza, para jamais retornar ao lugar de onde foram
arrancados. Esses sedimentos alimentam algumas formas de vida no
rio, mas principalmente vao se acumular noutros terrenos,
fertilizando-os (isto, é claro, quando as aguas de doces vales nao
estao contaminadas a lama de barragem rompida, carregada de metais

pesados). O transito de sedimentos é uma estratégia habil que a
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floresta encontra de disseminar espécies vegetais e também de
alimentar a terra, mantendo o solo rico. Para este momento, o ato de
sedimentacao que o rio faz nos terrenos amazénicos é imagem for¢a
que me atina a possibilidade poética de nao somente ser rio, como
também de poder arrancar pedag¢os, substratos, e permitir que sigam
meu curso de cria¢ao, transformando e alimentando a paisagem, a
cena.

As imagens que seguem e encerram esta escrita sao de autoria e
edi¢dao de Dani Cascaes, e foram feitas ao longo de ensaios abertos
de Curupira entre os anos de 2018 e 2019, em Belém e Belo Horizonte.
Se Curupirda se altera sempre por peda¢os de floresta que viajam
n’eu-rio, entrego aos leitores imagens-sedimentos arrancados do Ato
€ seu processo, viajando em meu corpo e disponiveis para fazer
viagem. Escrita e cena que Jjamais se concluem, se fecham. Meu
convite é para que os leitores se tornem como um caboclo sentado
numa das margens, observando as aguas do rio, enquanto contempla

sedimentos que transitam pelas incessantes correntezas.

123






125



126



127



128



129



REFERENCIAS

ALCOFF, Linda Martin. A epistemologia da colonialidade de Mignolo.
Epistemologias do Sul. Foz do Igua¢u, v.1, n.1l, p.33-59, 2017.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. Metafisicas canibais: elementos para
uma antropologia pds-estrutural. Sao Paulo: Cosac Naify, 2015.

VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo et al. “O chocalho do xama é um
acelerador de particulas” 1999. In: SZTUTMAN, Renato (Org.).
Encontros: Eduardo Viveiros de Castro. Rio de Janeiro: Azougue,
2008. p.26-49.

CESARINO, Pedro de Niemeyer. Oniska: poética do xamanismo na
Amazénia. Sao Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2011.

ESBELL, Jaider. Terreiro de Makunaima: mitos, lendas e estdérias em
vivéncias. Belém: Cromos, 2012.

ESCOBAR, Arturo. Sentipensar com la tierra: nuevas lecturas sobre
desarrollo, territorio y diferencia. Medellin: Ediciones UNAULA,
2014.

GOETTERT, Jones Dari. Dos pés virados do Curupira. Rio Branco:
EDUFAC, 2006.

GOMEZ, Pedro Pablo. Introduccién: trayectorias de la opcién estética
descolonial. 1In: (Editor). Arte y estética em la encrucijada
descolonial II. Ciudade Auténoma de Buenos Aires: Del Sigo, 2014.
p.11-28.

MIGNOLO, Walter. Desafios decoloniais hoje. Epistemologias do Sul.
Foz do Iguag¢u, v.1, n.1, p.12-32, 2017.

PAES LOUREIRO, Joao de Jesus. Encantarias da palavra. Belém:
ed.ufpa, 2017.

SOUZA, Heraldo Jeferson de. Diciondrio amazonico de termos, abusées
e verbetes. Manaus: Edua, 2012.

WALSH, Catherine. Lo pedagégico y 1lo decolonial: Entretejiendo
caminhos. Colectivo Zapateandole al mal gobierno, 2014.

130



SOBRE MEU AMIGO INGLES
Mario Zumba®®

mariozumba@yahoo.com.br

A ideia de escrever a peca MEU AMIGO INGLES surgiu em 2016 durante uma
viagem de férias ao Rio de Janeiro, quando reencontrei Teodoro (nome ficticio), amigo de
longa data e acometido pelo mal de Parkinson j& ha alguns anos. Anteriormente eu ja havia
tido a oportunidade de estar com ele quando 0 mesmo veio conhecer o Para e eu fui o seu
anfitrido. Foram quinze dias de convivéncia diuturna entre Belém, Ilha do Marajé e Salinas
observando todas as dificuldades e limitacbes que a doenca impunha aquela pessoa. Coisas
simples como vestir/desvestir uma camiseta, calcar os sapatos ou passar uma toalha nas
costas, gestos que antes eram automaticos, agora tornavam-se tarefas herctleas que podiam
demorar varios minutos, induzindo-me a oferecer-lhe ajuda, coisa que era prontamente
dispensada, porque ele preferia continuar tentando sozinho, temendo tornar-se totalmente
dependente da ajuda de terceiros, caso deixasse de tentar fazer.

Minha intencdo inicial era escrever sobre o conflito familiar que Teodoro vivia e que
havia me contado em uma longa entrevista que gravamos. Naquela oportunidade ele me
relatou todos 0s seus medos e preocupacGes com 0 que aconteceria apOs sua partida, que ele
julgava ndo demorar muito. Ele ja ndo morava com a familia (mae e filha) e, sim, com um

amigo; fato esse que gerava alguns desacordos e incertezas a respeito da partilha de bens.

Apesar de ser uma ideia interessante, posteriormente abandonei o impulso de
escrever sobre esse drama familiar por conta de um “insight” que tive numa manha ensolarada
de primavera no Rio de Janeiro: estava eu nos arcos da lapa aguardando Teodoro para irmos
almocar na rua Men de Sa (ele mora ali perto) quando, do outro lado da rua, ele vinha
andando em frente ao Circo Voador, o rosto vermelho e suado, o corpo arqueado para a frente
— como que buscando um ponto de equilibrio, a méo direita trémula que ele escondia no bolso
numa tentativa inatil de disfarce, o andar trépego e engracado que, ainda assim, despertava
compaixao. A imagem me remeteu de imediato para um clown. Um clown daqueles classicos,

que ja nem precisam de maquilagem para fazer rir. O riso ja € um atributo natural da pessoa e

59 Ator, escritor, dramaturgo. Ganhador do Prémio Pedro Veiga, do Ministério da Cultura, com a peca Cuidado
com o Tamandud Bandeira.
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da persona. Naquele instante eu percebi que a minha dramaturgia seria sobre um palhago de

circo acometido pelo mal de Parkinson e ja em final de carreira.

Um drama sem maquiagem (acervo)

Essa ideia, a principio, ndo foi muito bem recebida pelo meu amigo; ele imaginava
que o foco de minha histdria continuaria sendo o seu drama familiar, além de ndo conseguir se
ver retratado em um palhago, mas 0 meu interesse, na verdade, agora estava todo voltado para
sua patologia e, claro, aos efeitos cénicos que ela suscitaria. Conversamos no almoco a
respeito dessa mudanca de rumo e eu pude explicar o quanto cénico seria um espetaculo que
abordasse o Parkinson, e todos os aspectos limitadores e incapacitantes que ele provoca. Tudo
isso teria um efeito devastador em um profissional que utilizasse o proprio corpo como
instrumento de trabalho, o que imprimiria a personagem acentuadas caracteristicas de
verossimilhanca, tornando-a extremamente teatral. Ele aceitou os meus argumentos e, de
comum acordo, decidimos que eu poderia escrever 0 texto sob essa nova ambientacao e,
assim, iniciei o processo de criacdo da pega que tinha o titulo provisério de “FICA COMIGO

ESTA NOITE.

A medida que escrevia, mostrei o texto para alguns amigos, especialmente o L. C.
Marinho (Campinas/SP) dramaturgo com o qual eu j& havia trabalhado como ator em cinco
montagens de suas pecas. Conversavamos virtualmente e ele chamou minha atencdo para
diversos aspectos a respeito da historia do circo e do palhago, assim como, também, para
particularidades sobre o mal de Parkinson; detalhes que foram muito importantes para a

criacdo das nuances psicoldgicas das personagens.
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Durante o processo de escrita, vez ou outra, eu voltava a escutar a entrevista que
havia gravado com o Teodoro, e foi ai que a minha atencéo voltou-se, de maneira mais aguda,
para a forma com que ele se referia a patologia: nunca falava “Parkinson” ou “Mal de
Parkinson”, sempre chamava a doenga de “amigo inglés” ou “meu amigo inglés”, além de
denominar o Alzheimer como o “amigo alemao” que nio veio visita-lo. Essa forma inusitada
e até sarcastica de referir-se a doenca foi inserida no texto e, em janeiro de 2017, quando a
peca foi concluida, percebi que este seria o seu titulo definitivo — MEU AMIGO INGLES.

Agora eu tinha uma peca concluida e pronta para ser encenada, mas ndo conhecia
ninguém do movimento teatral de Belém. Eu frequentava o meio literario da cidade por conta
de dois livros de literatura infanto juvenil que eu havia publicado no ano anterior, assim, fui
convidado para integrar o projeto Barca das Letras que tinha como meta fomentar a leitura de
criancas indigenas e quilombolas pelo interior do Para. E foi numa dessas agdes na cidade de
Ourém que aconteceu a primeira leitura publica da peca, feita pelos préprios integrantes

daquele projeto.

Um circo, um casal de palhagos e um amigo indesejavel: mister Parkinson (acervo)

Coincidentemente, uma das participantes daquela leitura conhecia a Sra. Inés

Antbnia Ribeiro, professora da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para e
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convenceu-me de que eu deveria conhece-la e mostrar-lhe o texto. Dias depois pude conhecer
a professora Inés. Nosso primeiro encontro aconteceu na livraria Fox. Foi uma conversa
rapida, mas muito pratica e produtiva. Na oportunidade Ihe foi entregue o texto impresso. Ela
foi extremamente receptiva e mostrou-se muito interessada em lé-lo. Posteriormente nos
reencontramos na Escola de Teatro quando ela deixou claro seu interesse em dirigir a
montagem do espetaculo, entretanto isso sé seria possivel no final do ano, visto que ela estava
indo para Belo Horizonte/MG, onde faria seu doutorado, mas que, por se tratar da historia de
um casal de palhagos circenses, ela sugeriu que levassemos a peca para apreciacdo do Sr.
Marton Maués, diretor do grupo Palhagos Trovadores e professor na mesma Escola de Teatro
da UFPA.

E assim foi feito. O professor Marton, avaliou a peca e considerou viavel a sua
montagem, apesar de ficar reticente com o fato de ter o autor em cena. Decidimos, entéo, de
comum acordo, que teriamos total liberdade para eventuais ajustes no texto, assim como, criar
uma nova companhia de teatro e dividir os custos da producdo entre os seus integrantes. A
indicacdo da atriz ficou a cargo do diretor e a escolhida foi a Romana Melo, na época aluna do
segundo ano técnico em teatro da ETDUFPA e integrante do grupo Palhagos Trovadores.

Iniciamos os ciclos de leitura e analise do texto no més de julho de 2017 e os ensaios
para criacdo das cenas a partir do més de agosto. Ensaidvamos pela manhd na Casa do
Palhacos, quase que diariamente. A busca criativa que a direcdo nos induzia a fazer nos
levava a recriar o texto, deixando-o0 mais enxuto e verossimil, modificado em sua forma, mas
nunca em sua esséncia. Entdo, ndo foi dolorido para mim, enquanto autor, esse processo de
cortes e adicdes. Me pareceu perfeitamente natural que modificacfes pudessem ser feitas em

nome de uma maior coeréncia cénica.
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Casal Teodoro e Madalena: amor embalado pela voz de Nelson Gongalves (acervo)

Coube a mim, também, a pesquisa para definir a trilha musical do espetaculo. Parti
da can¢do “Fica comigo esta noite” que era o titulo provisorio da pega e, ainda, levado pela
lembranca de meu pai, fui propondo aquelas musicas que ele escutava. E foi assim que nos

decidimos por uma trilha toda composta de can¢des do Nelson Gongalves.

Nesse meio tempo, algumas pessoas foram sendo agregadas aos ensaios. Duas delas,
em especial: Anibal Pacha, que concebeu o figurino e Iris Fiorelli, a palhaca Carmela, que
orientou o elenco numa oficina de Contato e Improvisagdo, que mudou definitivamente a

intimidade cénica entre os atuantes.

Cenario: um circo sugerido em poucas linhas (acervo)
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O cenério, inteiramente idealizado pelo diretor Marton Maués, optou pela
simplicidade e funcionalidade. Um misto de picadeiro e trailer, onde apenas alguns elementos,
comuns a esses espacos, compunham a cenografia: trés bancos, uma escada, duas malas, um
tapete. Estava montada a cena onde o drama se desenrolava, onde o casal de artistas circenses
expunha, ponto a ponto, sua historia afetuosa e dorida. A luz, concebida pelo professor Jorge
Torres, era branca, trabalhada em diferentes intensidades, dependendo do clima de cada cena.

Estreamos no dia 09 de novembro de 2017, no Teatro Universitario Claudio
Barradas, como parte de sua Mostra Anual de Teatro. Posteriormente, Meu Amigo Inglés foi
apresentado no Teatro Experimental Waldemar Henrique, Casa dos Palhacos e Sesc Ver-o-
Peso, retornando ao Teatro Universitario Claudio Barradas em 11 de maio de 2019 para

encerrar, como convidado, o I1X Seminario Internacional de Dramaturgia Amazo6nida.
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