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RESUMO

Esta tese propde olhar para as obras da companhia Atelié 23 que se valem de material
biografico e documental intencionando revelar as Bionarrativas Cénicas como um
caminho possivel na construgao de movimentos empaticos entre ator e espectador
em favor de vidas tidas como precarias. Considerando o objeto da pesquisa como um
campo interdisciplinar mediado pelo olhar da autoetnografia e da cartografia, sua
construgcao se da convocando nocodes interdependentes, mas fundamentais para a
compreensao dos atravessamentos que o grupo investiga em cena e que vao desde
o teatro performativo as neurociéncias cognitivas. A investigacdo pauta-se na
revisitagao do trajeto criativo das obras Persona (2015), Sobre a adoravel sensagéo
de sermos inuteis (2016) e Helena (2018) ao observar documentos de processo,
tendéncias e depoimentos dos artistas criadores, sob a 6tica da critica de processos
criativos. A pesquisa aponta o uso de dispositivos de dor e violéncia pelo grupo, com
a pretensao de elaborar novas relacbes com o espectador, imbuidos de conceitos
norteadores como a condicio precaria da vida e a estética de choque. O espetaculo,
como possibilidade intencionada na producido de presenca e experiéncia, alia-se a
noc¢ao de sentido como atividade dos neurénios-espelho — fundamentais a construcao
de empatia como reconhecimento de si no outro. A pesquisa, dessa forma, tende a
concluir que o uso do documento vivo em cena, reverbera na percepgcao da
consciéncia e dialoga com o poder da comogao que a arte possui, como ato politico
de existéncia e sobrevivéncia de uma comunidade.

Palavras-chave: bionarrativas cénicas, espectador, estética do choque, vida precaria,
teatro performativo



SOARES, Taciano Araripe. Scenic bio narratives: devices of commotion in the Atelié
23 plays. 2021. Advisor: Deolinda Catarina Franga de Vilhena. 228 f. il. Thesis
(Doctorate in Performing Arts) - School of Theater, Federal University of Bahia, 2021.

ABSTRACT

This thesis proposes to look at the works of the Atelié 23 company that make use of
biographical and documentary material, intending to reveal the Scenic Bionarratives
as a possible path in the construction of empathic movements between actor and
spectator in favor of lives considered precarious. Considering the research object as
an interdisciplinary field mediated by the look of autoethnography and cartography, its
construction takes place by summoning interdependent notions, but fundamental to
the understanding of the crossings that the group investigates on stage, ranging from
performative theater to cognitive neurosciences. The investigation is based on
revisiting the creative path of the works Persona (2015), On the lovely feeling of being
useless (2016) and Helena (2018) by observing process documents, trends and
testimonies of creative artists, from a critical perspective of creative processes. The
research points to the use of pain and violence devices by the group, with the intention
of elaborating new relationships with the spectator, imbued with guiding concepts such
as the precarious condition of life and the aesthetics of shock. The spectacle, as an
intended possibility in the production of presence and experience, combines with the
notion of meaning as an activity of mirror neurons — fundamental to the construction of
empathy as recognition of oneself in the other. The research, therefore, tends to
conclude that the use of the live document on stage reverberates in the perception of
consciousness and dialogues with the power of commotion that art has, as a political
act of existence and survival of a community.

Keywords: scenic bionarratives, spectator, shock aesthetics, precarious life,
performative theater



SOARES, Taciano Araripe. Bionarratives scéniques: dispositifs de commotion en
ceuvres a I'Atelié 23. 2021. Superviseur: Deolinda Catarina Franga de Vilhena. 228 p.
Il. Thése (Doctorat en Arts du Spectacle) — Ecole de Théatre, Université Fédérale de
Bahia, 2021.

RESUME

Cette thése propose de s'intéresser aux travaux de la compagnie Atelié 23 qui
s'appuient sur du matériel biographique et documentaire, dans l'intention de révéler
les Scenic Bionarratives comme une voie possible dans la construction de
mouvements empathiques entre acteur et spectateur en faveur de vies considérées
comme précaires. Considérant I'objet de recherche comme un champ interdisciplinaire
médiatisé par le regard de I'autoethnographie et de la cartographie, sa construction se
fait en convoquant des notions interdépendantes, mais fondamentales pour la
compréhension des croisements que le groupe explore sur scéne, allant du théatre
performatif aux neurosciences cognitives. L'enquéte est basée sur la revisite du
parcours créatif des ceuvres Persona (2015), Sur le joli sentiment d'étre inutile (2016)
et Helena (2018) en observant des documents de processus, des tendances et des
témoignages d'artistes créatifs, dans une perspective critique de la création processus.
La recherche pointe vers l'utilisation de dispositifs de douleur et de violence par le
groupe, avec lintention d'élaborer de nouvelles relations avec le spectateur,
imprégnées de concepts directeurs tels que la condition de vie précaire et I'esthétique
du choc. Le spectacle, en tant que possibilité voulue dans la production de la présence
et de I'expérience, se conjugue avec la notion de sens en tant qu'activité des neurones
miroirs — fondamentale a la construction de I'empathie comme reconnaissance de soi
dans l'autre. La recherche tend donc a conclure que l'utilisation du document vivant
sur scéne se répercute dans la perception de la conscience et dialogue avec le pouvoir
d'agitation que posséde l'art, en tant qu'acte politique d'existence et de survie d'une
communaute.

Mots clés: biorécits scéniques, spectateur, esthétique du choc, vie précaire, théatre
performatif
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1 INTRODUGAO ou DE QUANTAS PERGUNTAS SOMOS FEITOS?

Este texto fala sobre um teatro feito com a inten¢ao de provocar o outro, em

favor de questdes que sao de ordem da manutencao da vida.
1.1 A PESQUISA CONVOCADA POR UMA EXPERIENCIA

Em 2011, na cidade de Belo Horizonte — MG, acontecia mais uma edicdo do
Festival de Cenas Curtas. Esse evento nacional oportuniza que grupos de teatro do
pais possam apresentar cenas com duracao de até 15 minutos, no palco do Galpao
Cine Horto e esses trabalhos costumam ser analisados por uma comissao de debate
convidada do préprio estado ou de outros lugares do Brasil, sempre no dia seguinte,
com abertura para o publico. Nesse mesmo modelo outros diversos festivais
despontaram no territério nacional, entre eles, o unico na Regido Norte, naquele
momento, o Festival Breves Cenas de Teatro, que coordenei ao lado dos artistas
Dyego Monnzaho e Francis Madison. Na ocasido do ano de 2011, eu estava em BH,
como figura representativa do “Breves Cenas” que intercambiava com o “Cenas
Curtas”.

Nesse ano, assisti a cena “As rosas no jardim de Zula”, da Zula Cia. de Teatro,
com atuacao de Talita Braga e Andréia Quaresma, dire¢ao coletiva e coordenagao de
dramaturgia de Sérgio Abritta. A cena que fala sobre a historia real de uma mulher,
Rosangela, que abandonou os trés filhos e foi viver na rua por dois anos. Passou por
todo o universo de drogas, prostituicao e violéncias que a rua pode trazer e convida o
espectador, a partir do teatro documental, a viver uma verdadeira experiéncia de
imersao na vida da protagonista, com uma atuagao precisa das duas atrizes que, em
cena, revezam personas e momentos da vida de Rosangela.

No dia seguinte, no debate realizado, foi apresentado pelas atrizes o processo
de construgao da cena, as questoes do teatro documental que as atravessavam e, em
dado momento, foi posto por uma ue a histéria que servira como mote

— 5 5 A .
para a cena, era na verdade de sua mae./Nesse momento instalou-se um siléncio na

sala de cinema do Galp&o Cine Horto, egpaco onde estava acontecendo os debates.
Todas as pessoas presentes naquele ludar, de alguma forma, sentiram o impacto de

saber que a histéria que tinha provocadp tanta sensibilizagdo, ganhava uma nova

T o



camada de informacgao que acabara de potencializar em um grau de muita intensidade
a sensacao de ter presenciado aquefa experiéncia. )= como se de alguma forma nos
sentissemos mais proximos de Rosangela, pelo simples fato de estarmos diante da
filha, a atriz. E uma sensacéo de estarmos diante da prépria personagem-inspiragao
da obra. E isso nos emociona em algum grau.

Eu percebo que nesse momento nasceu em mim a pesquisa que hoje estou
nomeando como bionarrativas cénicas e os seus efeitos sobre o espectador, a partir
do compartilhamento das questdes biograficas da encenagdo. No momento em que
eu tive a oportunidade de testemunhar uma experiéncia pessoal compartilhada no
palco, € como se todo o teatro estivesse renascendo para mim. Um atravessamento
humano, a partir de uma obra que ficcionalmente recria movimentos reais da vida de

alguém.
1.2 QUEM E O ATELIE 23?

Em abril de 2013 comecara a produgao da montagem “O Arquiteto e o Imperador
da Assiria”, que logo seria seguido de “Fando e Lis” e, por fim, “Oragdo”. Compondo
a “Trilogia Arrabal”’, em homenagem ao autor dos referidos textos, o espanhol
(radicado na Franca) Fernando Arrabal, o Atelié 23 apresentava-se na cena
manauara, com o desejo de investigagdo das possibilidades do intérprete na cena. O
teatro do absurdo era uma plataforma bastante dindmica para provocar o trabalho do
atuador no mergulho sobre o que temos de mais humano: a emogao e a psiqué.

O grupo aos poucos foi derivando a pesquisa para as possibilidades do teatro
documental e, a partir da montagem de “Persona — Face Um”, dedicou seu espaco de
criagcao (sede) e os diversos artistas que passaram pelo grupo, a cada trabalho, no
exercicio de verticalizar a intengao de aprofundamento na linguagem das bionarrativas
cénicas. O que vem acontecendo desde 2014, quando comeca a pensar nas
possibilidades criativas em teatro e dancga, experimentalmente nos limites do exercicio
de ficcdo e realidade na cena.

As montagens de teatro: “Persona — Face Um” (2015); “Persona — Face Dois”
(2016); “O que sobrou de n6s” (2016); “Sobre a adoravel sensagao de sermos inuteis”
(2017); “Ensaio de Despedida” (2017); “Helena” (2018) e “Vacas Bravas” (2019) e
“Vacas Bravas [online]” (2020), além das de danga “Sur la vie" (2014); “da Silva” (2016)
e “Janta” (2018) e “A Bela é Poc” (2021) foram fundamentais para que o grupo

passasse a compreender a pesquisa na pratica e ampliasse as condicbes de
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investigacao que o desejo do material biografico e documental em cena passara a
oferecer, como o teatro documentario, autobiografico, biodrama, entre outros, antes
do conceito de bionarrativas cénicas que segue em curso.

Desde o0 ano de 2015, o Atelié 23 possui sede e com isso alguma autonomia na
criacdo e compartilhamento de sua investigagdo com o espectador, através das
temporadas que realiza de fevereiro a dezembro, com programacgao diversa, gragas a
quantidade de trabalhos que constréi e, ainda, com o convite a outros grupos locais
de pesquisa continuada no teatro e/ou na danga para igualmente ocuparem a sede do
grupo. Certamente o espaco fisico condicionou possibilidades de ampliagdo do
repertorio de investigagdo do grupo e criou uma relagdo com o publico frequentador
do mesmo, de proximidade e compartiihamento de experiéncias. Um fenémeno
somente possivel com a ideia do trabalho continuado, como sado as temporadas para
os artistas de teatro.

Ainda que possua poucos anos em atividade, mais especificamente sete, o Atelié
23 desponta na cena local do Amazonas, como um grupo com intensa atividade,
gracas a profusédo de criagdes e, ainda, os trabalhos que desenvolve para além da
propria cena, como os debates, encontros, oficinas, produgao executiva para outros
grupos e artistas da cidade, ou que estejam nela envolvidos em projetos culturais.

Hoje o Atelié 23 se apresenta como um nucleo artistico que se compde na
estrutura de investigar as possibilidades do intérprete em cena partindo, cada vez
mais, de histdrias reais. Reunindo artistas de experiéncias diversas na cidade de
Manaus e em dialogos permanentes com outros estados do Brasil, esse autointitulado
centro de produgdo busca fazer-se presente na cena artistico-cultural brasileira, a
partir de sua composigao e da disposigao dos seus projetos de atuagao.

Ha, ainda, um desejo presente no grupo ao considerar a ampliagdo do termo
“cena artistico-cultural brasileira” como uma atitude politica que vai ao encontro das
dimensdes continentais que o pais possui e a dificuldade de visualizagao da ideia de
teatro brasileiro como aquele que envolve as cinco regides geograficas e considera
as especificidades das composi¢cdes poéticas de palcos que nao estao
necessariamente em voga na midia nacional, tampouco s&o considerados
“‘metrépoles culturais”, mas ndo deixam de construir legado e trajetéria, igualmente
importante, para a ideia de identidade cultural brasileira, como a soma do trabalho de

artistas que norte a sul buscam construir palcos cada vez mais engajados na



emancipacao de suas estéticas e de aproximagdo com o publico, divagante

frequentador do teatro dos dias de hoje.

1.3 CARTOAUTOETNOGRAFIAS QUE NOS DESVELAM

Os caminhos da pesquisa em arte no Brasil ttm sido fortemente influenciados
pelo movimento emancipatério com que pesquisadores e pesquisadoras vém
contribuindo nos ultimos anos, sobretudo em experiéncias que se vinculam a olhar
para a pratica como afetagdo metodoldgica, analitica e discursiva.

Alguns vinculos com outras formas metodologicas ainda se dao, com a
flexibilidade possivel das epistemologias que tém sido utilizadas em favor da
investigacao artistica, como € o nosso caso. Por tratarmos de uma pesquisa de analise
polissémica e de carater multiplo a respeito das abordagens investigativas, as frentes
metodoldgicas pretendem — cada uma a sua medida — contribuir para a apresentagao
do campo de investigagado, acesso e dialogo com materiais e teorias convocadas a
partir do compartilhamento de processos e memaorias pessoais como fio condutor da
tese.

Certamente n&o seria possivel considerarmos apenas uma forma metodoldgica

para recortar nossa perspectiva analitica, pela natureza que segue o trabalho.
Consideramos que o campo de pesquisa se apresenta como uma i“bricolageml

metodoldgica” t(Fortin, 2009, p. 85) na combinagdo e melhor aproveitamento dos
métodos dafcartografia e dd tnografi om especial atengdo a autoetnografia), de

maneira a apoiar as perspectivas com que o olhar sobre as obras do Atelié 23 se dara,
bem como o uso do meu material pessoal intencionando compreender os meios pelos

quais o grupo trabalhara e construira uma poética em favor da tomada de atengéo

gconsciéncia vividat

os proporciona a producao da

para as vidas precarias.

Enquanto @ tnografi

partir das experincias do pesquisador “em presenca intima com a coisa a ser
compreendida” (ibid, p. 82), alcartografia’se manifesta como o “processo como
processualidade” (Passos, Kastrup, Escdssia, 2009, p. 58) e esta se faz presente em
todos os momentos, inclusive na escrita dos textos, ou seja, uma busca pela
consciéncia percebida.

A combinagao das metodologias que, na arte e na psicologia, encontram
paridades que as aproximam comumente, contribui pela teorizagao da pratica artistica

minha e daqueles/daquelas que fizeram parte dos processos empreendidos pelo
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Atelié 23. A oportunidade de olhar para os dados proprios como pesquisador pela via
da minha experiéncia pessoal em justaposi¢do a dimenséao cultural do grupo em que
me.

insiro,_lanca atencdo a uma abordagem que Fortin (2009) chama de

aoetnografi. '

- sspética de pesquisa visa, sobretudo, a unidade entre a matéria vivida no
processo de criacao artistico de forma a contribuir com a percepcdo dos caminhos
percorridos pelos demais artistas que compuseram a criacdo das trés obras do Atelié
23 que vamos observar nos capitulos subsequentes: Persona, Sobre a adoravel
sensacgédo de sermos inuteis e Helena.

Ao flertar com a autobiografia, a autoetnografia permite um ir e vir (ibid, p. 83)
qgue se configura em passagens fluidas entre o “eu” e 0 “n6s”, o “ndés” e o “eu”, tanto
nos aspectos de criagdo da obra, quanto na escrita da tese. Ha, ainda, um desejo de
evocar similaridades e diferengas entre o desejo meu enquanto pesquisador e
propositor desta pesquisa em detrimento dos objetivos alheios dos demais artistas
que, nesse ponto, assumem um lugar a margem ndo como forma de abstencéo da
importancia e contribuicdo a obra, mas pela incapacidade que a etnografia nos incita

08; evitar o risco de incorrer em uma

fala homogeneizadora.
Por outro lado, a cartografia fortemente se inscreve como presente no caminho

metodoldgico escolhido porque, sobretudo, compreende que estamos o tempo todo \M?‘K\\L

em processo. O ato de revisitagao das pistas acerca dos eventos criativos de sala de Q@(&S&

ensaio, por exemplo, se reconfigura como movimento que constréi novas narrativas

que nao as mesmas daquelas vivenciadas pelo grupo no processo de montagem das

obras. Traduzir memodrias, observacoes e percepcdes apos seis, quatro e trés anos,

respectivamente, &€ conduzir o olhar do leitor para uma tomada de consciéncia que s6

seria possivel acontecer, na dimensao em que se apresenta, agora.

Esse percurso continuo em permanente mobilidade nos leva ao
conceito de inacabamento [...] intrinseco a todos os processos, em
outras palavras, o inacabamento que olha para todos os objetos de
nosso interesse [...] como uma possivel versdo daquilo que pode vir a
ser ainda modificado. (SALLES, 2008, p. 20)

A pratica da escrita desta tese, entdo, versara sobre as duas possibilidades
metodoldgicas, a depender das condigbes de acesso aos documentos de processo

disponiveis em cada obra, bem como as necessidades que se apresentarem como



como modelo de trabalho do Atelié 23, em favor de um teatro que desperte o

urgentes para contribuir com o diadlogo que pretende demonstrar @S bionarrativas

espectador de forma intencional as narrativas de vidas reais postas em cena.
PASCURHO
Do

Conceito
1.4 PARA COMECAR A MERGULHAR

O teatro que o Atelié 23 vem realizando busca ir de encontro a tudo aquilo que

soterra os sentimentos humanos, as nossas identidades e as nossas afetagdes.

Busca, com mecanismos diversos, trazer a superficie os escombros de nossa
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humanidade. A fala que desenvolveremos a partir daqui esta inscrita na pratica de um
encenador que nos ultimos anos vem olhando para uma cena apoiada na poética da
biografia e dos documentos vivos como material de trabalho, com o desejo de que a
arte aja como revolugdo em favor do reencontro do ser humano com sua esséncia.

Vivemos numa em que o inimigo ndo sdo mais as maquinas, o capitalismo, a
politica ou as classes sociais, descobriu-se o Obvio: somos nossos proprios
adversarios, ao assinarmos a autoria da criacdo desse mundo apocaliptico em que
estamos. O que ndo se revela tdo dbvio assim é: como podemos respirar em busca
da reconexao conosco? Como o teatro pode contribuir com a transformagédo de
sujeitos e a convocagao de uma nova humanidade, sobretudo no aspecto social de
nossas relagées? E a isso que buscamos responder em cada trabalho que nos
propomos.

Quando, em 2014, o Atelié 23 comegou a se aproximar de uma cena que
utilizava de materiais (auto)biograficos, isto se deu de forma bastante nitida para nés,
como um desejo de aproximagao do outro. A questado sobre a crise da representagao
e o0 esvaziamento das plateias de teatro sempre foi algo que me permeou, desde que
comecei a dirigir espetaculos, um ano antes, em 2013.

Existem muitas vozes que carrego comigo, em minha formagéo académica e em
minha trajetdria profissional — como artista e como produtor cultural, que ecoam a cada
passo que dou. Nos ultimos anos nunca falei tanto sobre a pesquisa em arte e cultura
na regiao norte do Brasil, por exemplo. Ministrei disciplinas, orientei graduandos, pds-
graduandos, atuei na gestao publica da cultura, ofertei oficinas, participei de debates,
palestrei, dirigi artistas, atuei em obras e sempre essa fala permeou minhas escolhas
e os caminhos que me conduzem no ato de compartilhar.

Esse compartilhar me alcanga sobremaneira, porque € nele que nascem as
pulsdes que me fazem caminhar. Eu vejo um pais que em sua desigualdade manifesta
uma separagao invisivel, velada, sobre formas e lugares de pesquisa em arte. Por isso
a pesquisa aqui se da, entre outras questdes, como um ato de emancipacao — pessoal
e de minha geografia. Sou o primeiro artista de teatro da cidade a concluir um
doutorado em artes cénicas. Em 2021. Outros logo virdo, estdo em processo de
doutoramento. Mas somente agora nés estamos chegando aqui. Comegando aqui.

Quando escrevi meu anteprojeto de pesquisa, no processo seletivo do
Doutorado em Artes Cénicas do PPGAC/UFBA no inicio de 2017, pensava ainda na

ideia de falar sobre os teatros do real como um discurso estético de uma cena



pulsante, sobretudo nas experiéncias do Atelié 23 e como elas afetariam o espectador.
Certamente isto se deslocou da seguinte maneira: gragas a atenciosa contribuicao da
banca de qualificagdo emancipei a pesquisa em favor da poética do grupo, nomeando-
a naquilo que hoje corresponde aos nossos anseios e que se estabelece no desejo
por uma obra que tenciona para o entre das relacbes, na convocagcao por uma
sensivel percepcéao de vidas como precarias, passiveis de luto; nossas vidas precarias
e passiveis de luto.

Entre tantas perguntas e com o peso, inevitavel para mim, de algar um voo
solitario — ainda que amparado por meus pares — fui desenhando a pesquisa para
apreciagédo do encontro e suas reverberagdes afetivas, poéticas, memoriais, signicas
e tantas outras arestas que se abrem em capilaridades complexas.

A partir daqui se estabelece um convite meu a vocé que € esse trabalho, para
acompanhar minha narrativa por essas fases que entendi como fundamentais ao
discurso convocado aqui. E uma forma de escuta sensivel que se instaura para que
eu possa compartilhar os caminhos que a mim fizeram sentido e que renovaram meu
olhar sobre o modo de fazer teatro em meu grupo e com a ideia das bionarrativas
cénicas como elemento contributivo a sociedade através de dispositivos de comocéo,
como uma ideologia.

O trabalho se apresenta com cinco capitulos dispostos a desenvolver os fluxos

epistemolodgicos que acreditamos serem necessarios. N%prlmelro capltulo!falamos

de conceitos que fundam a ideia das bionarrativas cénicas: a formacéao cultural de
nossas sociedades e de nossas identidades como sujeitos e como isso implica
diretamente na construcao da ideia de precariedade da vida, sobre corpos e vidas nao
dignas de luto na perspectiva social e politica. Sendo esse o mote da construgao do
que estamos chamando de bionarrativas cénicas, que sao modelos com os quais o
Atelié 23 tem trabalhado na formagao de um circuito retroativo autopoiético entre ator
e espectador na intencdo de despertar animos para uma possivel acdo consciente
nas subjetividades do outro.

Os segundo, terceiro e quarto capitulos apresentam, respectivamente, os
processos criativos e algumas reverberagées dos espetaculos Persona (2015), Sobre
a adoravel sensagéo de sermos inuteis (2017) e Helena (2018) a partir de documentos
pessoais de processo que tenho, como encenador, mas também se abrindo aos
materiais disponiveis a partir da critica de processos criativos feita por lago Luniéere

(nas duas primeiras obras) e outros que o grupo dispde, incluindo depoimentos de
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espectadores e criticas realizadas por criticos locais, a fim de compreender como
estas narrativas foram sendo construidas e afetadas pelos acasos do processo
criativo, bem como intencionando o movimento afetivo no espectador.

No| quinto capitulo, por sua vez, apresentamos o conceito de dispositivos de
comogao como sintese das intengdes apontadas pelos criadores das obras na forma
como as leituras foram realizadas nas construcdes observadas, compreendendo a
ideia de dispositivos de dor e violéncia como a tradugédo poética das intengdes do
coletivo. E, ainda, observado os vetores utilizados para o acontecimento destes
dispositivos enquanto movimentos que as obras propunham como convite a comogao
dos espectadores dos respectivos trabalhos.

Ha que se dizer, ainda, que a escrita desta tese é pautada sob a ética da figura

desterencenador gjue vos escreve e que pensa a relacdo do entre como fundamental

para ontcimento do teatro, motivo pelo qual este é o viés de observagao dos
trabalhos e conceitos constituidos em um desejo de que o teatro possa despertar
emocdes, afetagcbes em favor de vidas reais que estdo sob o julgo de um sistema
politico que privilegia vidas em favor de outras e, com isso, orienta suas decisdes pela

capacidade de construir acepgao na valoracao de corpos tidos como precarios.

As palavras que virao a partir daqui ndo pretendem estabelecer nenhum tipo de
verdade que nao seja a do compartilhamento de um ideal e dos anseios de um coletivo
de artistas de Manaus que tem trabalhado sob uma dire¢cao e que, agora, procura

nomear experiéncias como um movimento politico de construg¢ao de si. Boa leitura!
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2 VIDAS QUE CONSTROEM MEMORIAS: AS BIONARRATIVAS CENICAS

A experiéncia vivida por mim com o espetaculo “As rosas no jardim de Zula”, da
Zula Cia de Teatro, foi o pontapé para uma pergunta que comecei a fazer naquele
momento: como o teatro péde ser capaz de atravessar a minha historia, superar as
questodes de ficcdo da cena e modificar o meu olhar sobre mulheres, maes, atrizes da
chamada “vida real’? Ou, ainda: por que, apés a peca, a informagdo sobre a
personagem Rosangela como sendo mae de uma das atrizes ficou na minha cabega
como alguém que acessa um segredo muito importante que fora compartilhado € me
fez sentir intimo daquelas artistas? Esse € o percurso que convido aquele/aquela que
|é essas palavras a tragar comigo.

A humanidade € um coletivo. Isso € uma consideracao inevitavel de ser feita, se
olharmos para o modo com que as sociedades humanas foram sendo construidas.
Essa coletividade — que é inata — é também o algoz de muitos entraves que
identificamos hoje nas relagdes sociais. As diferengas — que sao o que formam nossa
individualidade e subjetividades — tém sido alvo de ameacgas constantes, de forma
sistematica, por estruturas de soberania que vinculam a si o direito a vida, como vou
discutir mais a frente.

No entanto, antes de inaugurar esse espago de discussdo, gostaria de refletir
sobre o processo de formacédo de nossas identidades culturais como base para que
possamos, em momento oportuno, compreender esses movimentos que estao
regulando a capacidade instrumental de construirmos lagos afetivos e empaticos em
favor do outro, seja ele quem for.

Como ja disse na introducéo destas escritas, a interdisciplinaridade que o tema
desta pesquisa inevitavelmente convoca abre o campo para que usufruamos do
discurso presente em areas correlatas as das artes da cena, de maneira a néo
esquecermos que antes de pautarmos o dialogo artista x espectador ou processo
criativo x fruicdo, que é o interesse desta pesquisa, somos seres sociais e culturais e
que nossa formacao se da de maneira social, historica, cultural e ética. Falar sobre
relagdes humanas, ainda que no campo simbdélico da producao de sentidos na arte —
No Nosso caso o teatro — € também langar um olhar sobre os meios pelos quais nos

construimos e construimos nossas relagoes.



2.1 COLETIVIDADE E IDENTIDADES CULTURAIS

S/es
—

muito dificil identificar elementos que contribuem na compreensao do processo da

Ao olhar para a obra de pensadores dos chamada

formagdo de nossas identidades culturais, ou seja, das subjetividades que nos
orientam no modo com que nos relacionamos com o mundo, nas esferas bioldgica,
social e simbdlica. De antemao, essas subjetividades — longe de serem estaticas,
verticais — s&o0 movimentos continuos que se reorganizam conforme o sujeito realiza
trocas com o ambiente em que esta inserido, 0 que nos da a ideia de mutagao e,
principalmente, adaptabilidade.

Isso nos organiza na ideia de que ndo somos uma unica coisa o tempo todo,
nem por todo tempo, mas, ao contrario, estamos sempre em processo de
transformagédo em algum nivel. As experiéncias que vivemos se inscrevem como
memoarias que orientam nosso modo de existéncia, relacdo e escolhas enquanto
individuos e que se conectam com o que Bourdieu (2007), Hall (2006), entre outros,
nos apresentam em suas obras acerca da formagao cultural do individuo.

O processo natural pelo qual passamos em trés estruturas basicas de relagdes
sociais contribui, em um primeiro e importante momento de nossas vidas, na
configuragao inicialéos valores e condi¢des que nos construirdo. O papel da escola,@
da familia e da comunidade em que estamos inseridos em Nossos primeiros anos sao,
na verdade, como herangas culturais recebidas de forma sistematica.

E sabido, com isso, que somos o resultado de uma construcéo externa que opera
sobre nés a transmissao correspondente a uma expectativa alheia sobre tudo aquilo
que nos identifica como individuos. Elementos que vao desde o nosso sotaque, modo
de vestir, caligrafia, rotinas cotidianas, até o modo de pensar, habitos religiosos (ou
ndo), comportamento social, interacao afetiva, posi¢des politicas, entre uma série de
camadas que nos condicionam, verdadeiramente, a agir como reflexos das influéncias
recebidas por, principalmente, esses trés nucleos de acao.

A sociedade €, por sua vez, um aglomerado de instituicbes capazes de controlar
e estabelecer modelos de relagbes sociais € comportamentais, de maneira a
assegurar uma padronizagcéo da propria existéncia humana, tornando-a passivel de
ser gerenciada por outros, concedendo uma espécie de direito a gestao da vida por

estruturas e formas de dominagao social.
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O que inicialmente podemos compreender como centros de influéncia, formacao
e controle sobre quem nés nos tornamos — familia, escola e comunidade — se amplia ‘

e ganha condigdes, em maiores escalas, de conduzir um pensamento sobre, inclusive, - -lg«;;

wa___

o que temos chamado aqui de direito de vida, em detrimento a um direito de morte E? E‘;’ﬁw"’“

== —

o que Foucault (1985) nos apresenta com a nogédo d¢’ blopoder o yque'a gr”osso modo m
seria a mediagao, por uma estrutura superior, das wdas gue merecem viver e aquelas
gue merecem morrer. Esses “mecanismos de administragcdo dos corpos e de gestao
calculista da vida” (ibid, p. 131) sdo as formas que podemos encontrar na escola, na
gestdao publica da saude e da educagdo, entre outros meios reguladores que
fortemente nos orientam em nossa formagao primeira — motivo pelo qual insistimos
em trazé-los ao debate.

Historicamente, as sociedades se organizaram a ponto de elegerem para si
instrumentos que validam a condic&o da vida, criando e mantendo meios pelos quais

ela pode ser desenvolvida em sua plenitude ou reduzida a condenagao de ser

-

considerada ur néo-vida ) 0 que vou desenvolver melhor mais adiante. Isso é
facilmente identvel na condigdes em que corpos pretos e indigenas foram
torturados, escravizados, saqueados e humilhados no processo de invasao e
exploragcao do Brasil, apresentado como colonizacdo por uma perspectiva deturpada
da histdria narrada em livros utilizados nas salas de aula do pais. No entanto, ndo sao
apenas os corpos identificados pela natureza de raga ou origem que acabam
alcangando esse status de “nao-vidas” para a sociedade, no geral.

A sociedade atual construiu uma espécie de catalogagdo do outro como
‘inimigo”: aquele que nao se insere nos julgamentos e pretextos que assumo para
mim como idéntico, consequentemente “amigo”. O fundamental olhar sob essa
perspectiva que Mbembe (2020) nos traz € capaz de nortear o desenrolar deste fio
analitico dos corpos sociais.

O inimigo é todo aquele que carrega consigo a possibilidade da extingédo por
guem assim o nomeia, como algo que caminha lado a lado da prépria condicéo de
existéncia. E como se tudo que ele fosse capaz de construir se manifestasse na
aniquilagcao de vida dele e a falibilidade das condicdes de qualqguer movimento que
impega esse destino fatidico, paradoxalmente construido por mim.

E é importante, ainda nesta introdugéo, que lembremos do processo que originou
o projeto de pais que nos tornamos. Porque, seguindo o pensamento daqueles que

nos falam sobre a formagao de nossas identidades culturais, € possivel, sem grandes



esforcos, compreender que o Brasil, por exemplo, possui um sistema de repeticdo das
violéncias que nos originaram e, ainda, busca um ingénuo desejo de assemelhar-se a
imagem do opressor — no NOSSO caso 0s paises desenvolvidos, ao custo de nossos
povos e riquezas naturais — sem considerar que isso s6 pode configurar uma total
auséncia de consciéncia sobre nosso estado real, sobre as politicas que cada vez
mais impossibilitam o sentido de nacionalidade e identidade proprias, caminhando
para um grande movimento de auto-implosao nacional.

Se, por um lado, a identidade de uma nacgado sustenta a ideia de que é a
diversidade de suas identidades multiplas que sao capazes de orientar essa imagem
nacional, por outro lado o que vemos nas sociedades modernas é o sentimento por
um desejo de representatividade paternalista, que necessita da auséncia de desejos
individuais em favor da coesdo de massas que seguem sob promessas fantasiosas
que prometem “a encenagéo de um lugar de excepcionalidade no qual a transgresséao
da lei é possivel” (Safatle, 2019, p.73) e acabam criando movimentos discriminatérios,
sustentados por uma parcela da sociedade e autodeclaradamente impunes as leis e
regras contrarias a sua ideologia narcisista.

Participamos, entdo, de um sistema politico nascido na violéncia de nossa
origem enquanto nagao, e que se apresenta como a manifestagéo do poder revelada
pela supressao das identidades destoantes do modelo imposto. Assumimos a
perspectiva de um sistema regulador das vidas que age através da formagéo de
movimentos hostis, engajados na consideragao da inimizade como formas aceitaveis
de violéncia que objetivam, nada além, a supressao da imagem do outro, tomada
como ameaca a uma estrutura suprema politica.

O corpo é uma superificie passiva de inscricbes culturais e, por isso, sua
poténcia € reduzida a um sistema que se auto-organiza como definidor de vidas
emergentes na necessidade de serem mantidas, enquanto outras sao abandonadas
a capacidade das mesmas instituicbes em manté-las com dignidade.

O inimigo em tela é o outro que precisa ser odiado pela sua natureza identitaria
— cor, raca, orientacao sexual, género, fé e condi¢des econdmicas. Tudo aquilo que
disso se afasta como ideal de uma chamada “supremacia” que reflita os meios
dominantes de poder € passivel de se tornar antagonista. Um alvo facilmente
identificavel e contra quem o sistema de formagédo de nossas identidades culturais
trabalha, nos coagindo a nada diferente que uma tomada de atitude reativa. O

enfrentamento € uma saida que tem se apresentado como um convite tido como
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delirante por essas figuras de poder, mas que na verdade € uma resposta temerosa,
porque a desobediéncia tem muito mais forca para aquele que a teme do que o seu
préprio sujeito conduzente € capaz de enxergar, na maioria das vezes.

| Somos inimigos desse sistema politico de gestdo da nossa vida e morte. Como
artistas, mulheres, LGBTQIA+’s, pretos, pobres, gdrdos, brasileiros... Em muitas
escalas, porém, se por um lado a nossa pele esta na mira de uma estrutura
acachapante de estratégias que desobrigam a manutengao de nossas vidas e o
apadrinhamento da morte como solugéo regozijadora de uma parte, por outro é a
subversdo da ordem e dos sistemas de silenciamento, a realizagcéo de ritos de
celebracao e pro.tagonismo dos nossos iguais que recupera a nogao de enfrentamento

. e constroi uma resposta fundamental de ser sustentada: como seres sociais,
lutaremos igualmente pela manutengao de nassas vidas e Ian¢aremos mao de todas
as formas que dela se fazem necessarias. .

7 AC|ma de tudo, precisamos. tornarmo-nos consmentes das condi¢gdes com as
quais chvwemos. A consciéncia sobre o lugar de inimigos em que somos postos,
como justificativa & aniquilagdo de nossas vidas, € caminho fundamental para uma
tomada de (re)acgao. Se estabelec’ermos como ponto de partida que a subjetividade é
o elemento fundamental para o alcance da consciéncia, como reflex_éo critica sobre
todo esse movimento que nos forma e que tenho trazido ao debate, é possivel que
encontremos a porta de entrada para o dialogo sobre os modos de fazer arte na
contemporaneidade, em especial paré as 'experiéncias que o grupo Atelié 23 vem
realizando. Com isso, comego a desenvolver o que vira a se tornar o concéito’ das

’

Bionarrativas Cénicas, como poética de criagao.

< 772.2 QUAIS CORPOS IMPORTAM?

Nos temos uma condicao precaria de existéncia. Nossas vidas sao precarias na

medida em que tomamos conhecimento sobre o que essa precariedade denuncia. A
precariedade esta vinculada a ideia de que somos passiveis de sermos eliminados,
seja por ordem direta ou acidental. Ndo podemos garantir a sobrevivéncia sem lutar
por ela. A sobrevivéncia € uma caracteristica humana. Do momento em que
nascemos, até a nossa morte, tudo o que fazemos € com o objetivo de nos manter

vivos. Nem todos os corpos, porém, sdo considerados passiveis de luto.



O luto publico esta estreitamente relacionado a indignacdo, e a
indignacao diante da justica ou, na verdade, de uma perda irreparavel
possui um enorme potencial politico. Foi essa, afinal, uma das razdes
que levaram Platao a querer banir os poetas da Republica. Ele achava
que, se os cidadaos assistissem a tragédias com muita frequéncia,
chorariam as perdas que presenciassem, e esse luto publico e aberto,
ao perturbar a ordem e a hierarquia da alma, desestabilizaria também
a ordem e a hierarquia da autoridade politica. Se estamos falando de
luto publico ou de indignagao publica, estamos falando de respostas
afetivas que sao fortemente reguladas por regimes de forga e, alguma
vezes, sujeitas a censura explicita. (BUTLER, 2015, p. 66)

A autoridade politica, na verdade, nada mais é que a manutencao dos sistemas
de supremacia, que se organizam como detentores de um poder sobre a vida e a
morte dos cidaddos. Uma coordenada acdo que desvincula lacos afetivos e
movimentos empaticos em razao da combinac¢ao de regras que privilegiam alguns e
deixam outros a margem, tornando-os indignos da protecéo do estado.

O que ja fora visto nos movimentos denunciados pelo biopoder e pela biopolitica
em Foucault revela essas estratégias que regulam a capacidade de enlutarmo-nos
por determinadas vidas que, por razdes diversas, ndo cumprem aos requisitos de
ordem social, moral e empatica. Essas razbes nos eram desconhecidas até dois
séculos atras. No entanto, os movimentos iniciados no século XX e que ganharam
forga nos primeiros vinte anos do século XXI anunciam que seus homes sio: racismo,
machismo, misoginia e LGBTfobia.

Todo esse processo convoca um necessario movimento reativo, mas que passa
por algumas instancias em um desenho de retroalimentagdo. Elencamos, com isso, a
motivacdo para a sistematizacido dos acontecimentos afetivos que influenciam na
capacidade que a cena do teatro pode realizar, em uma perspectiva estético-somatica,
e que contribuem para compreensao do que veremos adiante com o movimento das
bionarrativas cénicas.

O ator e o espectador (enquanto figuras precarias), a vida comum projetada
(ampliada) em cena, todas essas presencgas tornam-se um verdadeiro ato politico,
assim como respondem a uma provocacao de existéncia em um contexto que, cada
vez mais, tenta minimizar as forcas de minorias e bane todo e qualquer tipo de
manifestacdo que sinalize a promogao de instabilidade nas forcas dominantes. A arte
estd nesse lugar, o artista ndo-comercial, as teatralidades a partir de materiais
documentais e biograficos, o espectador (que teve condigdes de chegar no espago da

encenacgao), todos juntos nessa plataforma de identificagdo, em alguma medida.
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A precariedade perpassa as categorias identitarias e os mapas
multiculturais, criando, assim, a base para uma alianga centrada na
oposicao a violéncia de Estado e sua capacidade de produzir, explorar
e distribuir condi¢des precarias e para fins de lucro e defesa territorial.
Tal alianca ndo requereria concordancia em relagcédo a todas as
questdes do desejo, crenga ou autoidentificacdo. Constituiria antes um
movimento que abrigaria determinados tipos de antagonismos em
curso entre seus participantes, valorizando essas diferencas
persistentes e animadoras como o sinal e a esséncia de uma politica
democratica radical. (BUTLER, 2015, p. 55)

A violéncia da ameaca as nossas vidas e que outrora trouxemos ao dialogo se
construia como um modelo estético da produgdo de choque como estratégia de
alcance de uma atencao total que, por sua vez, instaura estados afetivos capazes de
aproximar o outro e construir com ele presenca, sentido e experiéncia, entre outras
afetividades.

Concordando com o que Butler nos traz aqui, a violéncia posta como ameaca a
vida ronda todos aqueles que por alguma consideragao politica, social, econémica ou
cultural se tornam alvos necessarios de serem exterminados com o argumento da
“‘manutencao da vida”. Deles. O que implica vozes silenciadas, espagos diminutos,
escolas fiscalizadas e tantas outras formas de imposicdo do dominio regulatorio,
através da for¢ca, como temos visto nos ultimos tempos.

Vivemos nessa circunscricao entre o que nos condiciona capazes de expressar
e performar nossa existéncia, dentro das nossas escolhas e condi¢des, construindo
trajetérias politicas, sociais, econdmicas e culturais préprias, € do outro lado a
subjungdo do exercicio de dominagdao e poder aniquilatério, nos colocando
diretamente na condigao de vidas precarias.

Ao encontrar outros, como ndés, no material cénico apresentado em formas de
teatro que por si s6 descondicionam o ideal plantado da ideia do fazer teatral — seja
como instituicao fisica ou modos de realizagao — trazemos a tona um convite que, por
que pareca atrelado a nogdo empatica, muito mais se revela como uma
lembranga de que nos, sentados na plateia, podemos nos identificar como
protagonistas dessa vida ndo passivel de luto.

Quando corpos estao dispostos de modo a conhecer um ao outro (na relagéo
teatral entre ator e espectador, no nosso caso), ndo necessariamente € garantido o
reconhecimento entre si. Para que isso aconteca seria necessario que elementos de
identificacdo e de afetacdo fossem ativados. Nesse contexto, reconhecer a vida do

me—m 7;:‘“
Lo



outro como passivel de luto €, da mesma forma, reconhecer a si sob igual perspectiva.
E é nesse argumento que reside o trabalho que o Atelié 23 vem desenvolvendo em
suas obras. Lembrar que os corpos dispostos como argumento material na cena sao,
na verdade, reflexos de nés mesmos ou daqueles que fazem parte do nosso cabedal
afetivo.

Evidenciar a assombrosa ideia do silenciamento sobre corpos exterminados e
gue nao merecem nem a exposi¢cao publica da dor, exercicio fundamental para que a
generalizagcao e a apatia nao tomem conta de uma vez daquilo que ainda nos
condiciona humanos, € uma das nossas respostas a essa politica. Exemplo real disso
podemos ver no modo como governantes e, consequentemente, a populagao
desconhecem sentimentos empaticos em meio a crise de saude publica, no formato
de uma pandemia, que estamos atravessando desde o inicio do ano de 2020. Como
lembrar que essas vidas perdidas podiam ser as nossas e fazer isso nos alcancar

afetivamente?

Qual a relagao entre a violéncia pela qual foram perdidas essas vidas
“ndo passiveis de serem lamentadas” e a proibicdo do seu lamento
publico? Seria a proibicdo desse lamento uma continuagao da prépria
violéncia? E a proibicao desse lamento publico demanda um controle
rigido na reproducao de palavras e imagens? Como essa proibigao do
lamento emerge como circunscricéo da representatividade de maneira
que nossa melancolia nacional pode ser encaixada perfeitamente na
moldura daquilo que pode ser dito, daquilo que pode ser mostrado?
Nao é este o ponto onde podemos ler, se ainda podemos ler, a forma
como a melancolia se torna inscrita como o limite do que pode ser
pensado? O desfazer da percepcdo da perda — a insensibilidade
humana a dor e ao sofrimento — torna-se mecanismo por meio do qual
a desumanizacido se consuma. Este desfazer da percepgdo nao se
consuma nem dentro, nem fora da imagem, mas através da prépria
moldura que contém a imagem. (BUTLER, 2011, p. 29-30)

O que as experiéncias que o Atelié 23 vem realizando, mais especialmente nas
obras de Persona, Sobre a adoravel sensagcdo de sermos inuteis e Helena, vai ao
encontro ao que temos discutido aqui: ha uma emergéncia necessaria da tomada de
consciéncia sobre vidas que nao sao consideradas vidas por instituicdes de poder na
sociedade. Como isso poderia acontecer?

Existe um total apagamento dos direitos e condi¢des minimas necessarias para
garantir a sobrevivéncia desses corpos. Embora a visualizagdo dessas palavras possa
se dar, em um primeiro momento, como a literal condicao de estar vivo e estar morto

(e isso, sim, € um fator que também é possivel de se ver na pratica), também podemos
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considerar as outras inumeras formas com que grupos sao “mortos” pela violéncia do
Estado. A pesquisa — as universidades publicas — e os artistas (mas também as
mulheres, os pretos, os mais pobres, e tantos outros) sdo alvos de forma cada vez
mais nitida de uma ndo comogao empatica, em nenhum nivel, de determinadas figuras
que assumem o controle do Estado. As instituicdes de governo dos ultimos anos do
Brasil, por exemplo, tém assumido papel totalizante na execugao de politicas publicas
pautadas na aniquilagdo simbdlica (e também fisica!) dessas vozes, dessas “nao

vidas”, desses corpos ainda vivos.

Porque cada corpo se encontra potencialmente ameagado por outros
corpos que sao, por definicao, igualmente precarios, produzem-se
formas de dominagao. Essa maxima hegeliana assume significados
especificos nas condigcbes bélicas contemporéneas: a condigdo
compartilhada de precariedade conduz nado ao reconhecimento
reciproco, mas sim a uma exploracao especifica de populagdes-alvo,
de vidas que nao sao exatamente vidas, que sao consideradas
“destrutiveis” e nao “passiveis de luto”. [...] Quando essas vidas sao
perdidas, ndo sdo objeto de lamentagcdo, uma vez que, na légica
distorcida que racionaliza sua morte, a perda dessas populagbes é
considerada necessaria para proteger a vida dos “vivos”. (BUTLER,
2015, p. 53)

A arte reage, responde a isso. As bionarrativas cénicas como um exercicio de
afeto sobre o olhar do outro, um convite as rupturas necessarias do processo de
desumanizacdo que cotidianamente dispositivos sociais nos propiciam. E preciso
mostrar as “caras” das vidas (sim!) reais que passam despercebidas. O sofrimento
iluminado tem efeito de produgao de experiéncia no espectador. Acorda, impressiona,
vulnerabiliza, expde, se torna recurso de reACAO.

E o que Levinas (apud Butler, 2011, p. 24) apresenta com a ideia de rosto, que
se trata ndo exclusivamente de um rosto humano, mas de uma condi¢cdo para a
humanizacido. Assim como a midia se apropria desse conceito para desumanizar,
personificar determinadas figuras como modelos de vidas n&o passiveis de Iuto (a
exemplo do homem preto que ao ser flagrado pela policia € tomado como traficante,
e 0 homem branco que a midia chama de operador de delivery de drogas’'), & possivel
tornar o inverso capaz de sensibilizar e encontrar no outro, no espectador, condi¢cdes

de empatia por vidas reais, em estado de mediacgao ficional, como as experiéncias

Thttps://oglobo.globo.com/rio/policia-prende-dois-suspeitos-por-delivery-de-drogas-na-zona-sul-
24562270. Acesso em 08 de agosto de 2020.




que o Atelié 23 tem produzido nos ultimos anos podem ser convites a essa

manifestacdo de outras formas de atuagao do teatro.

Quando consideramos as formas comuns de que nos valemos para
pensar sobre humanizacdo e desumanizagao, deparamo-nos com a
suposi¢ao de que aqueles que ganham representagao, especialmente
autorepresentacgao, detém melhor chance de serem humanizados. Ja
aqueles que nao tém oportunidade de representar a si mesmos correm
grande risco de ser tratados como menos que humanos, de serem
vistos como menos humanos ou, de fato, nem serem mesmo vistos.
(ibid)

Retomando o processo de identificagao que a exposicao da violéncia aos corpos
vulneraveis que somos pode significar na estrutura afetiva do espectador e, pautando-
nos desse interesse que as bionarrativas cénicas apresentam em favor da nao
domesticacdo da violéncia como fator “natural’, denunciamos a insensibilidade
humana que nos rodeia, e desse desfazer das capacidades perceptivas da perda do
outro igualmente revelamos muito mais sobre os mecanismos a que estamos sujeitos.

O movimento teatral que o Atelié 23 vem realizando ao protagonizar vidas que
passam pelo lugar das violéncias reais e simbdlicas que sistemas estratificantes
sociais sdo capazes de produzir €, ao mesmo, a producao de experiéncias de choque,
com a intencao de despertar sentidos afetivos empaticos e que gerem agao, tomada
de atitude em favor da alteracdo dos meios dominantes com que nos relacionamos e

reproduzimos, muitas vezes, essas violéncias silenciosas.

Nenhuma compreensao da relagdo entre imagem e humanizagao
pode ocorrer sem uma consideracao das condig¢oes e significados dos
processos de identificacdo e desindentificacdo. E valido notar,
entretanto, que a identificagdo sempre se baseia na diferenga que
busca superar, e seu propésito é alcancado apenas por meio da
reintrodugcao da diferenca que ela alega ter feito desaparecer. Aquele
com quem me identifico ndo sou eu e esse “ndo sendo eu” é a
condigéo da identificacao. (ibid, p. 28)

O exercicio proposto por esse teatro que utiliza as experiéncias biograficas como
convites a identificacdo entre ator e espectador, por meio das diferengas
apresentadas, surge como um espago de provocagao de alteridades e movimentos
empaticos. Esse modelo defendido como as bionarrativas cénicas tem alcancado o
desejo pelo compartilhamento de violéncias, promovedoras da perspectiva do choque,

mas que se engajam no movimento autopoiético da cena. E um desenho retroativo de
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afetacbes simultaneas, que operam no ato da cena, mas que reverberam pela
posteridade, na produgédo de memoaria e consciéncia no sujeito percipiente. E é sobre
isso que age o desejo das bionarrativas cénicas.

Para desenhar esse caminho, premsamos nos valer de didlogos

interdisciplinares com/a filosofia e)com ag” Feurociéncias cognltlvas porque ambas

falam sobre aémanutengao da wdal E isso é fator preponderante para olharmos os

processos estéticos como bioldgicos também e vice-versa. O teatro € uma atividade

fisica e simbdlica. A consciénicia diz respeito a manutencado da vida, producao de

sentido e construcido de experiéncias.
2.3 CONSCIENCIA E SUBJETIVIDADES P«Q&’g

Somos corpos precarios, em vidas ndo existentes. Nao para todos. Optamos por
fazer arte sob um recorte. A necessidade de sobreviver nos impele a esse estado de
atencgao sobre o fazer e sobre o fazer-ver. O espectador chega engendrado em tantas
forcas sociais que fazem tudo, menos lhe dar condicbes de construir a si. Nos
buscamos fazer isso a medida que encontramos o outro. Que nos colocamos frente
ao outro. Uma série de implicagdes se dao em esferas mentais, fisicas e simbdlicas.
Estamos agindo o tempo todo. Nos reconhecemos, ndo pela igualdade, mas pela
diferenca. E a partir dela que, enfim, nos construimos. E reverberamos a ressonancia
desse teatro feito para nos lembrar de toda a gente que é vida, mais do que esta viva.
Lembramos da sobrevivéncia como a luta diaria que move em todos nés. Todos os
dias. Novamente o agir, a acdo. E preciso lembrar que a acdo requer impulsos ativos
e nao homogeneizacao e letargia. Ao olhar o outro, em sua condi¢cdo precaria,
lembramos que somos e estamos também. E dependemos do outro, por natureza. O
nds esta muito mais ligado a ativagao dos sentidos. Sdo todos eles, em funcionamento
intenso nas suas capacidades perceptivas, que nos ativam no reconhecimento de
nossas condicdes. O self, mecanismo fundamental de protecdo, nos lembra: é a
consciéncia que nos mantera vivos e é nela que precisamos estar presentes.

E preciso sair a luz. A metafora que nos aproxima do inicio de um espetaculo
teatral € também um convite a compreens&o da consciéncia como lugar que nos
recebe e nos acolhe, fundamental nessa trajetéria que estamos desenhando aqui.

Nenhuma literatura descreve definitivamente o fenébmeno da consciéncia, isso €

factual. Mas nem seria a conceituacado dela que nos permitiria encontrar o eco para



as vozes tantas que cooptamos nessa caminhada. Antes, alias, €& preciso
compreender o self como sintese do discurso.

O self, conforme Damasio (2000), esta vinculado ao alcance da identidade e
individualidade e ao exercicio da estabilidade dos mecanismos cerebrais necessarios

a questao de sobrevivéncia. Estes, por sua vez, sao entendidos como “protagonistas

,4;,.-»

da consciéncia” e se revelam como o selfcentral | (memadria do proprio corpo, resultado
de suas interagbes com o ambiente, mgﬂenagaoz defende) g slf autoblograﬂco '
(conjunto de lembrangas que definem uma pessoa — do que gostm quem ma,
onde trabalha, etc). A grosso modo estes seriam o0s responsaveis pela “gestdo da
vida”, que se realiza gragas a uma variedade de agdes regulatérias estabelecidas de
modo inato. Observemos que aqui falamos da gestdo da vida em uma perspectiva
biolégica, para que possamos alcangar, posteriormente, a contraposicdo com aquela
autoritaria, instituida por mecanismos de poder sociais, sob perspectiva da
institucionalizacao de mortes.

Enquanto o self autobiografico nos localiza no mundo com a parte “menos
variavel” de nossas identidades, é o self central que dialoga com a experiéncia, com
0 encontro com o outro, com as atividades enativas, os acoplamentos afetivos e a
producdo de sentido. Sua dindmica é fundamental para o exercicio dessa
“‘manutencao” dos atravessamentos resultantes do encontro com o outro, para a
simulagao da empatia e da comog¢ao, como fortalecimento de uma nova informagao
que, conforme dito anteriormente, falara muito mais sobre a formacao identitaria do

espectador do que do ator, no exemplo do espetaculo teatral.

O organismo é representado no cérebro, de maneira abundante e
variada, e essa representagdo esta vinculada a manutencao do
processo da vida. Se essa idéia for correta, a vida e a consciéncia,
especificamente o aspecto do self da consciéncia, estdo
inextricavelmente entrelagados. (DAMASIO, 2000, p. 55)

O self € o mecanismo para que a consciéncia exista, através de seus atos

regulatorios. Ele ndo é capaz de produzi-la, ao mesmo tempo em que, sem ele, ela

2 A teoria da enagado proposta por Varela (1992) é um conceito complexo do campo de estudo da
filosofia que faz criticas ao cognitivismo como modelo de relagéo, interagao e cognicdo, pela sua
abordagem computacional e utilizagdo de signos representacionais a fim de construir significados. O
modelo enativo esta vinculado a ideia da experiéncia subjetiva do agente cognitivo em contato com o
ambiente em que esta inserido. Ou seja, a abordagem sensdrio-motora € o portdo de entrada para a
experiéncia compreendida pelo corpo, como um todo, ndo apenas um receptor de correlagdes feitas
na dindmica cerebral.
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nao existiria. No entanto, a consciéncia se estabelece no ato da fruicdo da obra como
um agente promotor da transformagao de materiais e energias da natureza em arte,
sendo conduzida como experiéncia estética, pois envolve a participagao ativa de todos
os sentidos.

A consciéncia, entdo, se apresenta como uma “experiéncia atencional que tem
como efeito a emergéncia continua de um self momento a momento” (Varela, 2003,
p. 86). Isso nos permite, entdo, pensar a relagédo do consciente em espasmos de
inconsciéncia na pratica de fruicdo da obra artistica teatral, que a todo instante se
renova e que nao necessariamente acontece no campo da consciéncia, como sao 0s

selfs, por exemplo.

Trés estagios de processamento que fazem parte de um continuum:
um estado de emocgao, que pode ser desencadeado e executado
inconscientemente; um estado de sentimento, que pode ser
representado inconscientemente, e um estado de sentimento tornado
consciente, isto €, que é conhecido pelo organismo que esta tendo
emocao e sentimento. (DAMASIO, 2000, p. 75)

A consciéncia ndo acontece de forma automatica sobre todas as formas de
interacao que o corpo tem com o meio e com o outro, mas ao contrario ela é resultado
de uma série de estados que em sua constituicao afetiva ganha condi¢des de serem
trazidas a luz consciente.

Mas, afinal, por que a busca pela consciéncia aparece nesse ponto em que
estamos e qual a sua importancia para nosso argumento de pesquisa?

Para que um corpo sobreviva é necessario fontes de energia capazes de manté-
lo integro, inclusive para reagir contra possiveis ameacas a sua existéncia. Isso é agir.
Lembrando: é a agcado que buscamos intencionar no espectador. Sem acao ndo haveria
vida. Para um corpo agir € necessario que haja repertério de imagens capazes de
orienta-lo sobre qual a melhor estratégia para determinada situagdo fundamental a
sua manutengao. O corpo nao consegue (re)agir sem a relagéo precedente que seja
capaz de criar condi¢cdes de reconhecimento sobre o modo como deve responder. Ou
seja: se algo ndo é conhecido pela memdéria do corpo, ndo produz nenhum tipo de
capacidade afetiva.

E preciso que se oportunizem escolhas pautadas nas experiéncias que esse
corpo adquiriu — e assim continua a fazer em suas afetagdes continuas. Ainda que

haja uma situagao inédita ao corpo, € a disposicdo mental dessas imagens que



condicionara o surgimento de outras novas. Isto € a criatividade inata ao ser humano.
A consciéncia € o mecanismo capaz de orientar o melhor e eficaz uso dessas
imagens, bem como descartar as que nao se aplicam a determinada situagao e, ainda,
condicionar o corpo a agir em favor da execugao daquilo que naquele momento parece
ser fundamental para a manutencao de sua existéncia.

A consciéncia é o elemento fundamental para nos alertar da precariedade de
nossas vidas e construir meios capazes de nos manter vivos nesse contexto. A
consciéncia com sua gestdo eficaz da vida € a responsavel por tornar o corpo
possuidor de uma mente regulatéria. A antevisdo que a ela convém oportuniza que o
corpo possa ser capaz de se organizar sistematicamente a fim de lutar pela sua
sobrevivéncia. A consciéncia trabalha a partir do interesse pela vida do proéprio
organismo, pelo seu funcionamento mais eficaz, de acordo com os padrdes que |Ihe
acompanham em imagens. Espinosa (apud Damasio, 2000, p. 58) disse que o esforgo
da autopreservacdo é o primeiro e unico fundamento da virtude. A consciéncia
possibilita esse esforgo.

O funcionamento biolégico do processo neural de tomada de consciéncia nao é
objeto de estudo desta tese, no entanto é inegavel que é necessario termos
conhecimento da existéncia dessa dinamica natural, como fator coerente com uma
arte que fala de vidas para outras vidas. Podemos entdo continuar a linha de
raciocinio, expandindo a intengao para a produgao de subjetividades, estas que sdo o
elemento-chave da consciéncia.

A arte é entendida, comumente, como producgao subjetiva de sentidos. Essa
disposicao nos leva a pensar de que maneira o conceito pode contribuir com as
apreensdes disponiveis para nossa trajetéria. Na ideia da subjetivagcéo
compreendemos a producao do sujeito, resultado da interacéo entre o individuo e o

meio, com todas as suas capacidades de interferéncia.

A subjetividade é o conjunto das condi¢gdes que possibilitam o
surgimento de instancias individuais e/ou coletivas como territério
existencial auto-referente, na adjacénica ou na fronteira de uma
alteridade também subjetiva. (GUATTARI apud BOURRIAUD, 2009,
p. 125)

Esse meio que afeta e interfere sensivelmente nas camadas de sentido que

carregamos e produzimos, continuadamente, nos convoca a uma leitura cada vez
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mais particular do mundo, realcando a individualidade que esse mecanismo & capaz
de despertar.

A subjetividade existe em acoplamento (Bourriaud, 2009) a existéncia do sujeito,
o qual se vincula as associacgoes que sao feitas no decorrer da vida. Seriam os vetores
de subjetivacao (Guattari, 1992) os responsaveis por estabelecer essas relagdes que
se mostram, cada vez mais, plurissignificantes em seus territorios fluidos, como de

fato sao as esferas de afetacdo a que todos estamos sujeitos.

Concepgao mais transversal da subjetividade, que permita responder
ao mesmo tempo a suas amarragoes territorializadas idiossincraticas
(territorios existenciais) e a suas aberturas para sistemas de valor
(universos incorporais) com implicagoes sociais e culturais. (ibid, p. 14)

Se Guattari defende que ndo ha nenhuma afirmacgao pertinente a ideia de que a
subjetividade s6 pode ser produzida na coletividade (diferente dos afetos que veremos
em capitulos futuros), mas que ela é possivel de ser desenvolvida na esséncia da
individualidade que por si s6 € um estado pulsante de alteragao, por outro lado é
necessario também combater a homogeneizagéo e a padronizagdo dos modos de
subjetividade, hoje dominados pela midia — o que poderiamos chamar de uma
verdadeira dessubjetividade.

A subjetividade no nosso tempo leva ao extremo o aspecto de mascaramento
que sempre acompanhou toda identidade pessoal; e que isso nao seja dessasociado
da ideia de que nao ha nenhum movimento da nossa vida que nao seja controlado por

um dispositivo, como adiante destrincharemos com maior precisao, assim esperamos.

O que acontece agora € que processos de subjetivacdo e de
dessubjetivagao parecem tornar-se reciprocamente indiferentes e ndo
dao lugar a recomposicao de um novo sujeito, a nao ser de forma
larvar, e por assim dizer, espectral. Na ndo-verdade do sujeito ndo ha
mais de modo algum a sua verdade. Aquele que se deixa capturar no
dispositivo “telefone celular”, qualquer que seja a intensidade do
desejo que o impulsionou, nado adquire, por isso, uma nova
subjetividade, mas somente um numero pelo qual pode ser,
eventualmente, controlado; o espectador que passa as suas noites
diante da televisao recebe em troca da sua dessubjetivagdo apenas a
mascara frustrante do zappeur ou a inclusdo no calculo de um indice
de audiéncia. (AGAMBEM, 2009, p. 47-48)

Para que falemos sobre essa dessubjetivagao, material plantado no terreno dos

dispositivos de comogao, como chamaremos aqui, € preciso antes compreender a



ideia de Guattari. O processo pelo qual nossas subjetividades se formam pressupde
as trocas que, enquanto sujeitos, realizamos com o meio. Assim como ja dissemos
anteriormente, nossos mecanismos de formagao das identidades culturais (escola,
familia, sociedade) sdo exemplos visiveis que intercalam com o conceito exposto.

Além disso, o processo pelo qual nos relacionamos com o esporte, a igreja, a
arte sao igualmente reveladores na produgdo das subjetividades que nos formam e
nos orientam em nossas relacdées com o mundo e no modo pelo qual nele intervimos.
Todas essas instituicoes sdo dotadas de artefatos simbdlicos fundamentais para a
ampliagdo daquilo que temos como consciéncia sobre nés mesmos e sobre o outro.

Seria, portanto, impossivel desvincular o movimento de producédo de
subjetividades do processo de formagédo da nossa consciéncia; por isso o teatro — no
nosso caso — tem papel fundamental: o de instituir experiéncias, memorias que
alcancem o status da consciéncia dos sujeitos percipientes, o que nos levaria a crer
que outras subjetividades estariam emergindo nessa relagédo empatica com a obra de
arte e com o que nela ha como discurso poético.

E necessario que os sujeitos experienciem digressdes no modelo de
subjetivacdo que se deu até aqui. Articular universos singulares, formas de vida raras,
cultivar em si diferengas antes de passa-las para o social (Bourriaud, 2009, p. 119),
como uma forma de obtermos diferentes resultados nesse lugar da subjetividade
como a temos hoje.

A relagdo do sujeito com a arte funciona como uma placa de produgdo de
sensibilidades — o que podemos entender como a capacidade de conexao possivel
para a tomada de consciéncia —, que se apresenta como uma rede de relacdes
interdependentes, em uma espécie de ecologia dos afetos.

‘Nada sera possivel sem uma profunda transformagcédo ecoldgica das
subjetividades, sem a tomada de consciéncia das interdependéncias fundadoras de
subjetividade” (Guattari apud Bourriaud, ibid). Em outras palavras: € necessario
completa revolugdo no modo de pensar e nas estruturas sociais em que nos inserimos.
A arte que insiste em uma revolugao nao pode perder de vista que a ideologia do
modo do pensar hoje ndo mudara se os dispositivos de produgcado do pensamento nao
se alterarem. E o paradigma estético que Guattari defende considerando a forca da
arte em fungao da construgao de um pensamento.

Amparado por essa estrutura de pensamento, € aqui que o trabalho do Atelié 23

localiza seu desejo e vai de encontro aos modelos totalizantes das midias, por
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exemplo, em que a venda da ideia da producao de subjetividades (a internet também
faz isso de maneira mais perspicaz) esconde, na verdade, um novo modelo de massa
que ganhou forte adeséo e que hoje torna um dos principais canceres da letargia da
sociedade.

A necessidade de didlogo com essa condi¢do de sujeitos pdés-modernos que,
vinculados a espetacularizagdo dos acontecimentos sociais, desabilitou a nossa
capacidade aparente de reacdo, de tomada de postura frente a necessidade de uma
nova sensibilizagdo com o outro, uma alteridade acoplada a subjetividade, surge como
maior desafio das bionarrativas cénicas que, ao beberem na fonte da vida como
material de trabalho na cena, das biografias carregadas e imersas nesse contexto,
podem sofrer duplo trabalho no alcance do desejo de uma afetagéo.

O que verificamos na pratica € que todos somos, em alguma medida, corpos
sociais doceis e frageis (Foucault apud Agambem, 2009) para o enfrentamento, como
resultado da dessubjetivagado a que estamos expostos e com a qual temos que lidar.
Longe de encararmos como um modelo taxativo que nao apresente possibilidades de
revolugao, a compreensao desse cenario garante, minimamente, que possamos cada
vez mais radicalizar em nossas escolhas que envolvem, entéo, potencializar o teatro
como dispositivo de resgate, talvez, para a ideia de comogao como coletividade

afetiva.
2.4 RESSONANCIA AFETIVA

A teoria dos afetos nasce no século XXI e busca investigar o que os afetos
oferecem de intangivel mas fundamental para compreender a relagao entre corpo e
mundo, em um discurso muito proximo do que foi possivel ver na teoria da enacéao

acerca da construgao das identidades e afetividades a partir do encontro do sujeito

com o mundo, compreendendo, ol Omo espaco de acontecimento das
transformacées que logo serdo tomada como acoplamentos afetivos.

Quando Deleuze (apud Pais, 2018, p. 35) define a obra de arte enquanto “bloco
de sensacgdes” e, ainda, afirma que isto ndo se separa daquele que sente, afirmando
que esse bloco do fazer artistico € o mesmo da experiéncia, é aqui que podemos
localizar o atual passo de nossa caminhada. Ja entendemos que o estado presente,
na troca mutua, € capaz de gerar sensacgbes (sentido, sentimento, afeto) no

espectador do espetaculo teatral em compartilhamento com o ator na cena.



Se a sala de espetaculos apresenta-se como um lugar que coaduna pulsagoes,
no campo da existéncia, entre pessoas, matérias, vibragdes — que formam o
acontecimento teatral —, temos que considerar que esse mesmo espago ganha, com
isso, condicdes de ser observado em uma esfera maior. As afetagcdes dos corpos
criam trocas pungentes que acontecem e modificam-se (ao passo que modificam o
seus promovedores) a todo instante.

Imaginemos que pudéssemos colorir essas trocas afetivas para que as vissemos
de forma exata em sua geometria. Quantas cores e quais suas qualidades derivadas
seriam possiveis de percebermos, enquanto o ato teatral se da?

Artaud (2006, p. 152) diz que “no ator ha uma espécie de musculatura afetiva
que corresponde a localizacdes fisicas dos sentimentos. [...] O ator € um atleta do
coracao”; no entanto, no que isso se diferencia do espectador que é tomado por
impulsos afetivos que o transformam a todo instante — sua respiracéo e seu estado de
presenca se alteram — promovendo uma retroalimentacdo no atleta dos afetos? A
consciéncia. Saber jogar com a producgédo de afetividades € o que diferencia. Mas
ainda nesse jogo (em desequilibrio, sob alguma perspectiva), o espectador esta
vivendo uma experiéncia sensorial potente e isso, inclusive, se assemelha as formas

rituais do teatro, que também vemos na obra de Artaud.

A arte de hoje leva em conta, em seu processo de trabalho, a presencga
da microcomunidade que ira acolhé-la. Assim, uma obra cria uma
coletividade instantanea de espectadores-participantes, seja em seu
modo de produ¢ao ou no momento de sua exposi¢cao. (BOURRIAUD,
2009, p. 82)

E é sobre esse sentimento de comunidade que reside o espetaculo teatral. A
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éfetagoes nos corpos daqueles que j‘untos fazem o encontro do teatro acontecer de
forma pungente. E nesse movimento reciproco de alteracdes sensiveis nos corpos
gue as bionarrativas cénicas pretendem agir. Na constru¢gao de camadas afetivas que
orientem a producdo de consciéncia em favor de uma determinada capacidade
empatica, simbolizada no discurso da cena que atravessa a ficgdo e busca apoiar-se
nas memorias reais e inventadas que promovam identificacdo com o espectador.

Ha, aqui, que se considerar o que Pais (2018) vai chamar de circulagao de afetos
e sua compreensao demonstra ser um fundamental sustentaculo para nossa

apreciacao discursiva. Na dimensao estética das trocas afetivas do acontecimento
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teatral, algumas ponderagdes surgem para caminhar conosco. Observemos 0 que a

autora nos provoca:

Podera a funcao do publico afetar a sua dimensao estética? Tera o
poder performativo dos afetos outro tipo de implicagées no contexto
das artes performativas? Se o processo social da transmissao dos
afetos tem consequéncias na biologia do corpo, no acontecimento
teatral, 0 mesmo processo tem consequéncias no corpo paradoxal do
ator em cena. (ibid, p. 233)

Existe, dessa forma, um ritmo e uma intensidade nas trocas afetivas que ocorrem
dentro da sala de espetaculo e que, aos poucos, vao sendo incorporadas ao que o
espectador tem como identificavel em seu arsenal de afetos. A transmissao do afeto,
mesmo que por um instante, altera a bioquimica e a neurologia do sujeito (Brennan,
2004), e isso € um importante passo para compreendermos 0s bragos conectivos que
oportunizam o teatro, assim como a estética das bionarrativas cénicas, em firmar
didlogos com o outro, mesmo estando vivendo em meio a crise da representagao,

como ja é sabido em muitas literaturas a respeito.

Obra aberta como proposta de um "campo" de possibilidades
interpretativas, como configuragédo de estimulos dotados de uma
substancial indeterminag¢ao, de maneira a induzir o fruidor a uma serie
de "leituras" sempre variaveis; estrutura, enfim, como "constelagao"
de elementos que se prestam a diversas relagdes reciprocas. (ECO,
1991, p. 150)

A atencado e a tensao que se estabelecem nesse jogo de desvelamento de
mascaras e de conexdes neurofisiolégicas tém um elemento motivador que aparece
em consequéncia de todos os movimentos até aqui tragados: o olhar.

Quando o0 nosso corpo supera o reconhecimento de um
espaco/lugar/pessoalsituacao diferentes do que seu mapeamento fisico e mental tem
como registro (do que ja fora vivido por essa carne) e, ainda, considerando os
atravessamentos que serao feitos a partir desse momento, até que se “transformem”
em estados perceptivos, afetivos, sensiveis, € o olhar que comega a buscar insights
que sustentem os estados de captacdo de ressonancias. Além disso, como a filosofia
tem nos mostrado, ao olhar sobre a superficie de outrem, objeto ou sujeito, este por
sua vez me olha de volta. Com esta ultima consideracdo somos automaticamente
convidados a estar presentes nisto que podemos até ndo saber nominar (dar sentido)

em um primeiro momento, mas compreendemos como um convite a coexisténcia.



O olhar do criador e o olhar da criatura constituem o que propriamente
estd em jogo na criagdo, segundo a concepgao sufista do mundo.
Invocam-se um ao outro e ndo existem um para o outro, sendo por
meio de um e de outro. Sem esses olhares, a criagdo perde toda a
razéo de ser. (CHEVALIER, 2016, p. 653)

Falamos anteriormente sobre como o ato de construir consciéncia sobre algo
percebido e/ou experienciado por ndés, a partir de nossas subjetividades, € um
elemento criativo inato ao ser humano. Esse fator é fortemente estimulado no ato do
teatro como acontecimento, porque opera naquilo que mais a frente discutiremos
como o Principio da Adesao Emergentista e que contribui para que o espectador recrie
mentalmente a imagem cénica percebida, paralelamente aos fenémenos fisicos e
psiquicos produzidos em cena.

Essa consideragdo amplia o olhar para o que Kinas (2017, p. 337) nos lembra
acerca de uma “teatralidade renovada”, uma vez que os protocolos que as obras
constroem sdo muito mais de uma formacao de comunidade, naquele espaco cénico,
que promove uma certa fluidez nas habitacdes dos corpos presentes.

Essa coexisténcia das relacbes humanas sob esse contexto e que convocam a
si proprias como dispositivo de atencao e tensao afetivas € o que podemos ver na
poética do que temos chamado aqui de Bionarrativas Cénicas, como também na
estética relacional que Bourriaud nos apresenta.

O trabalho que vemos em Bourriaud (2009) é pautado na co-presenca do ator e
do espectador de maneira efetiva ou simbdlica. O autor traz a compreensao de que a
arte de hoje convida a microcomunidade a acolher suas praticas naquele territério que
outrora serviu como um modelo de imposicdes estéticas. Essa coletividade
instantanea € menos efémera porque subexiste na continuidade dos corpos afetados
que multiplicam os afetos transmitidos.

O que vem sendo desenvolvido pelo grupo Atelié 23 ganha eco na obra do autor
que, entre outras frentes, nos convoca ao pensamento de que “a arte nao transcende
as preocupacoes do cotidiano: ela nos pde diante da realidade através de uma relagao
singular com o mundo, através de uma ficgéo” (ibid, p. 79).

O uso de materiais documentais e biograficos pelo grupo, como “matéria-prima”
na construcido de seus discursos poéticos, €, ao mesmo tempo, um convite a

justaposicéo da propria vida, relida em uma perspectiva ficcional, mas que busca
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encontrar eco na construcao cultural que nos orienta a um estado de reconhecimento

de corpos e vidas expostas no palco.

Para compreender o estético em suas formas supremas e aprovadas,
€ preciso comecar por ele em sua forma bruta: nos acontecimentos e
cenas que prendem o olhar e o ouvido atentos do homem,
despertando seu interesse e lhe proporcionando prazer ao olhar e
ouvir. (DEWEY, 2010, p. 62)

Esse modo de operar a cena performativa que o grupo vem buscado aprofundar
como linguagem nos ultimos anos tem se pautado, cada vez mais, das condi¢des da
vida precaria como elemento estruturante das narrativas de cena construidas. Fala-
se sobre corpos e dores que podem ser facilmente reconhecidos naquele que vé a
obra, mas que pelo carater interventivo que o teatro possui ndo atravessa o outro sem
deixar marcas que vao operar na ordem da producéo de experiéncia, memoria e quica
consciéncia sobre o espectador.

A fluidez dessas habitagcdes do encontro teatral também pode ser percebida no
espaco de interacao entre ator e espectador, como continua troca de afetagcdes que
nos impelem a uma atencéao total ao que esta sendo constru:do entre nos. Nesse

e
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Gumbrecht nos apresentou estéo totalizados de maneira que novos sentldos estao

sendo construidos, atualizando nossas emocodes, sentimentos e afetos.

Nossa forma € apenas uma propriedade relacional que nos liga aos
que nos reificam pelo olhar. O individuo, quando acredita que se esta
olhando objetivamente, no final das contas esta contemplando apenas
o resultado de interminaveis transagdes com a subjetividade dos
outros. (BOURRIAUD, 2009, p. 27)

Retornamos ao ponto em que o olhar é o catalisador que vem, em uma posterior
acao perceptiva do corpo e mente, porque nele podemos encontrar voz para a
compreensao das emocdes e das afetacdes que as bionarrativas cénicas podem nos
apresentar.

A neurociéncia cognitiva, por sua vez, ao olhar para o comportamento humano
mediado pelo olhar na compreensao e percepg¢ao das coisas do mundo, em dialogo
com o corpo como um também mediador das experiéncias vividas, integrado a essa
relacdo com o ambiente, que a enacgdo ja nos apresentou, oferece evidéncias das

funcdes cerebrais que revelam que o que sentimos, como sentimos e o que decidimos



agir, bem como devemos agir, se constréi a partir de uma representagao interna,

resultado do mapeamento do corpo na experiéncia com o mundo.

As obras ja nao perseguem a meta de formar realidades imaginarias
ou utdpicas, mas procuram constituir modos de existéncia ou modelos
de acao dentro da realidade existente, qualquer que seja a escala
escolhida pelo artista. (BOURRIAUD, 2009, p. 17)

Como essa representacao se da, do ponto de vista da neurociéncia cognitiva —
que neste lugar nos ajuda a compreender o comportamento humano a que nos
dispusemos olhar para destrinchar os desdobramentos da relacdo humana mediada
pela ficcdo biografica? Como efetivamente podemos compreender o que se da na
producao cognitiva que, para além de construir pontes com o outro, mantém o estado
de atencéo total, enquanto as trocas afetivas se ddo? Como garantir que mesmo no
campo da efemeridade isso ndo implique a perda da qualidade sensivel entre os

corpos que estao fruindo presencas?

O impacto humano de todas essas causas de emogoes, refinadas e
nao tao refinadas, e de todas as nuances de emocdes sutis ou nao
sutis que elas induzem depende dos sentimentos engendrados por
essas emocdes. E por intermédio destes, que sdo privados, voltados
para dentro, que as emogoes, que sao publicas, voltadas para fora,
iniciam seu impacto sobre a mente; mas o impacto integral e
duradouro dos sentimentos requer a consciéncia, pois somente em
conjungédo com o advento de um sentido do self os sentimentos
tornam-se conhecidos pelo individuo que os tem. (DAMASIO, 2000, p.
56)

Esta pesquisa se debruga sobre os modelos poéticos da cena que o grupo Atelié
23 tem desenvolvido nos ultimos anos e que se pautam em materiais biograficos e
documentais, como forma de construcdo de um sentimento empatico no espectador a
fim de torna-lo sensivel a manutencao da vida, sobretudo daqueles corpos vulneraveis
na perspectiva das instituicoes dominantes de poder.

Isso significa que o trabalho que tem sido desenhado até aqui fala, a grosso
modo, sobre a relagdao que a cena constroi entre ator e espectador e quais os
mecanismos com que ela se desenvolve. E fundamental, entdo, que olhemos para a
presenca do outro — do espectador — com toda a complexidade dos movimentos que
fundam o circuito retroativo autopoiético, a fim de avangarmos na compreensio do
modo pelo qual a cena intitulada de bionarrativas cénicas se da, considerando a agao

do sujeito percipiente como crucial para o alcance do objetivo proposto.
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2.5 CIRCUITOS RETROATIVOS AUTOPOIETICOS: O FUNDAMENTAL PAPEL
DO ESPECTADOR

O objetivo deste ponto de dialogo € apresentar qual perspectiva de espectador
estamos considerando para o debate das bionarrativas cénicas. Mas, mais que
conceituar, € necessario contextualizar sob a 6tica do que se pretende nesse trabalho:
aproximar o espectador da obra teatral que se vale de materiais
biograficos/documentais e compreender, inicialmente, o percurso do vinculo
construido no exercicio afetivo que as obras do Atelié 23 tém proposto.

H4 uma ténue diferenga, que premsamos apontar aqui, entre a cond ao de

destinatario e participe do espectador’f “Com quem falamos ao invés o\.'-‘

falamos. Ao utilizarmos a preposigcao “com” em detrimento de “para’, oortunlzamos
que seja explicito o nosso posicionamento acerca da relevancia de ter a construgao
da obra teatral nessa horizontalidade que o termo “com” pode proporcionar.

Nao estamos mais falando “para” alguém, porque isso sugere um aspecto de
ouvinte que Ranciére (2013) aponta na obra “O Mestre Ignorante” como se fosse uma
evocacgao ao embrutecimento, como se que aquele que fala (o ator, no nosso caso)
estivesse em uma posicdo de emancipagao intelectual.. No teatro performativo
construimos com o outro, estamos juntos em um programa que busca, cada vez mais,
diluir essas fronteiras. “E na experiéncia, individual e coletiva, desse evento que se
desenrola com ele e nao para ele, em detrimento do produto, que o lugar do
espectador contemporaneo esta ancorado”, nos diz Féral (2015, p.129). E essa
experiéncia, para nés, suscita a construgao de outros modos de coabitagao entre ator
e espectador.

Ao perguntarmos “com quem falamos?” sob a perspectiva da criagao teatral, ndo
pretendemos uma resposta hegemodnica sobre o conceito de publico que os estudos
culturais nos proporcionariam, em um vinculo com as ciéncias sociais, a fim de
compreender os processos de construgao identitarias e de gostos de consumo, mas
gue nesse momento ganha outros ares de compreensdo. O que se descortina, ao
realizar esta pergunta-chave, € um olhar que vai em busca do desejo de compreender

como nomear e descrever a relagao entre cena e espectador.



O movimento da criagéo teatral € fundamentalmente baseado na reflexao do agir
mutuamente. No entanto, essa relagdo ndo se resume a justaposicéo de um frente ao
outro: espaco cénico e espaco da plateia. Ha uma tensao propositalmente criada que
influencia drasticamente a qualidade da produ¢do de uma presenga e a urgéncia
desse encontro. Aparentemente estariamos entrando em questdes de ordem estético-
somaticas e que muito podem contribuir para essa discussao.

Quando Pais (2018, p.12) apresenta o conceito da comogdo como um
“‘movimento reciproco de afetos que tem impacto na qualidade sensivel do
acontecimento teatral”’, ela evoca a nocdo de uma performatividade dos afetos, a
nosso ver. A cena é um espaco de producado de efeitos sobre o outro. Isso esta
devidamente defendido e pode ser melhor lido através da somatica. Portanto, acerca
dessa producdo de efeitos que recai sobre o artista, seria prudente considerarmos
esse estado reciproco de afetacdo, que se da de maneira unica no encontro com o
outro. Os motivos pelos quais isso acontece sdo varios e contribuem para a leitura
sobre a fusao do sujeito percipiente (espectador) e objeto percepcionado (cena), mas
cuja praxis oportunamente visualizaremos nas analises das obras do grupo.

Antes de avancarmos nessa perspectiva, € preciso que relembremos como tem
se dado a relacao cena-espectador nos ultimos anos, a partir do momento que sua
transformacao foi estabelecida como fundamental para que se oportunizasse outras
modalidades de afetagdao. Apesar de ainda nao ser possivel afirmar que os estudos
em teatro majoritariamente pensam a constru¢cao da cena a partir, e indivisivelmente,
da relacao artista-espectador, € importante lembrar quando a espectacao passou a
ser considerada efetivamente parte da obra.

A partir dos anos 1960, a performance-art trouxe uma ruptura necessaria na
posicao e consideragao do espectador para o acontecimento artistico. Abolidas as
figuras dos diretores, coreodgrafos, pensadores que centralizavam, em favor do
movimento artistico que se desenhava naquele momento, o proprio surgimento da
criacdo coletiva fortemente inspirada por esse movimento das artes visuais, passou-
se a experimentar obras de total dependéncia da relagao com o outro. Uma verdadeira
insurgéncia de atividade nesse que era considerado o lugar do obscurantismo

intelectual.

O teatro é o lugar da agao. E preciso um teatro sem espectadores, em
que os assistentes aprendam em vez de ser seduzidos por imagens,
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no qual eles se tornem participantes ativos em vez de serem voyeurs
passivos. (RANCIERE, 2012, p. 9)

As mudancgas ocorridas a partir desse momento hoje refletem de maneira
especial nos estudos do teatro performativo, sobretudo. Os pressupostos trazidos por
Féral (2015) séo incorporados as experiéncias que o Atelié 23 tem desenvolvido,
continuadamente. Precisamos aqui convocar especial atengdo a nog¢ao de agir no
teatro, que por muito tempo esteve pautada no labor do artista da cena.

E preciso um instante para que olhemos o que a filosofia tem a nos compartilhar
acerca do ato de olhar, elo fundamental do encontro cénico, como bem se sabe. O
ator olha o espectador na quebra da quarta parede e o convoca para dentro do jogo
proposto na cena, seja em qual formato estiver sendo desenvolvido. O espectador,
por sua vez, olha em resposta, mas abre um novo sentido nessa acdo. O ator e a sua
mise-en-scene passam a existir verdadeiramente em um espaco real de criacao de
sentido. Tornamo-nos vivos ao olhar e ao sermos olhados. E é sobre essa existéncia

qgue o teatro postula seu emaranhado de sensacoes.

O que permite declarar inativo o espectador que esta sentado em seu
lugar, sendo a oposicao radical, previamente suposta, entre ativo e
passivo? Por que identificar olhar e passividade, sendo pelo
pressuposto de que olhar quer dizer comprazer-se com a imagem € a
realidade fora do teatro? Por que assimilar escuta e passividade,
sendo em virtude do preconceito segundo o qual a palavra é o
contrario da acdo? Essas oposi¢cdes olhar/saber, aparéncia/realidade,
atividade/passividade, sao coisas bem diferentes das oposicoes
I6gicas entre termos bem definidos. Elas definem propriamente uma
divisdo do sensivel [..] Elas sao alegorias encarnadas da
desigualdade. (RANCIERE, 2012, p. 16)

O teatro, como lugar de atividade, em didlogo com o discurso da pos-
modernidade que podemos observar na obra de Giddens (1991), nos permite
apresentar um paradigma bastante interessante a fim de ampliarmos o discurso sobre
as relacdes que se estabelecem no jogo de atuacdo. E fundamental falar acerca da
compreensao que essa pesquisa aponta sobre o sujeito pés-moderno, como aquele
que vai ao encontro da experiéncia teatral ou é surpreendido por ela, como nas
experiéncias estéticas do teatro de invasao e do teatro de/na rua, para que nao
desassociemos a ideia do espectador como um agente humano que vive sob a égide

de um sistema cultural que o forma e o transforma cotidianamente.



Se nos voltarmos a etimologia da palavra “teatro”, que em grego se apresenta
como “théatron”, referindo-se, na verdade, ao espaco da plateia, alcancamos a
tradugao aproximada de “lugar que se vai para se ver’. O teatro esta voltado para a
experiéncia perceptiva daquele que vé, a partir do que o palco lhe apresenta e vice-
versa. Nesse contexto, emprestaremos o conceito de Guénoun (2014, p. 14) ao dizer
que o teatro € o lugar da “atividade de fazer” e a “atividade de ver”, acrescentando o
papel do ator ao do espectador, atualizando nossa discussao.

Ver é uma acgao, antes de tudo, que denota muito mais que um registro visual
ocular, emprestando palavras de Didi-Huberman (1998, p. 29): “0 que vemos sé vale
—s0 vive — em nossos olhos pelo que nos olha”. O olhar nasce na relagao com o outro.
Desde o inicio da nossa vida, o olhar € uma das principais maneiras com que nos
conectamos com o outro: o olhar entre mae e filho, por exemplo. Esse € o contato
estabelecido como primeiro padrao de conexao entre nds. A emancipacdo comeca
quando se questiona a oposigao entre olhar e agir.

O espetaculo, agora, tido como espago de convocagdo a plena atividade,
compreende o0 espaco do espectador como igualmente necessario a fungao vital da
coexisténcia, objeto de desejo do artista-criador, e avanga para a consideragao dos
movimentos que surgem, a partir do exercicio proposto de uma existéncia unica. Isso
aponta que nao se trata apenas de encontrar um novo conteudo nas formas teatrais,
mas também de “trabalhar com interpreta¢des recebidas da realidade para mostrar
como elas podem romper consigo mesmas”, (Butler, 2015, p. 28). Passa-se a falar
sobre o exercicio de alteridade que esse espacgo horizontal provoca e considera como

fator fundamental para o acontecimento teatral.

O que ocorre exatamente entre os espectadores de um teatro que nao
poderia ocorrer em outro lugar? O poder comum aos espectadores €
o de traduzir a sua maneira o que percebe, de relacionar isso com a
aventura intelectual singular que o torna semelhante a qualquer outro,
a medida que essa aventura nao se assemelha a nenhuma outra.
(RANCIERE, 2012, p.20)

Esse espaco de interagdo mutua que utiliza de uma pluripercepcéo sensorial, a
fim de ativar sentidos que contribuam para o ato fruidor do espectador ¢, também, um
jogo combinado e mediado pelo olhar da dire¢cdo da obra que constroi,
propositalmente, os efeitos de sentido e efeitos de presenca no outro. Sendo o

diretor/a diretora o primeiro espectador da obra, o espetaculo se torna uma imensidao
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de expectativas até que alcance o encontro vivo com o outro que lhe dara, por sua
vez, os sentidos e com eles reconstruird as imagens e as sensagdes unicas e
individuais, porque carrega multiplas possibilidades afetivas, em decorréncia de tudo
aquilo que ja desenhamos até aqui.

E na friccdo entre os pressupostos do teatro pés-dramatico (Lehmann, 2007) e
do teatro performativo (Féral, 2015) que nasce o lugar dos afetos (Pais, 2018). O ator
instala um movimento em cena (de signos, referéncias e cédigos) que o espectador é
convidado a integrar, embora possa assumir tanto um olhar exterior quanto uma
participacao direta no acontecimento teatral. “A performatividade do espectador surge
ancorada numa participacdo ontolégica, que ultrapassa largamente o estatuto de
observador do evento” (Pais, 2018, p.112).

O acontecimento teatral, entdo, se manifesta como uma verdadeira nocédo de
comunidade e a isso precisamos nos concentrar em duas perspectivas: a primeira,
que nos orienta para a copresenca de atores e espectadores, fundamental para esta
definicdo, e a segunda, que nos lembra que esta mesma nog¢ao € capaz de pér em
questao se, de fato, existiria o livre-arbitrio daquele que inserido esta no jogo de
producao de sentidos e efeitos que a obra possui.

As experiéncias vividas em uma comunidade de frui¢cao teatral, digamos assim,
sdo processos fisicos e mentais (Fischer-Lichte, 2019, p.339). Elas operam no
estimulo sensorial perceptivo, ao passo que a mente trabalha na atribuicdo de
sentidos — 0 que € um movimento absolutamente natural dos corpos, fundamental
para a sobrevivéncia, porque € a partir dele que alcangamos a consciéncia, como ja
dissemos anteriormente.

Os espetaculos, entdo, se manifestam como fendmenos emergentes, elemento
fortemente contributivo para a autopoiese do circuito retroativo. Além disso, € possivel
apreender que estas estruturas de que se valem o processo de fruicdo da obra teatral
cumprem um outro importante papel, que € o da desestabilizagado ao deslocar signos
e efeitos a todo o tempo, contribuindo para um estado continuado de atencéo e

determinando o processo de espectacao.

A criacdo de modelos participativos, que incluem o publico como
colaborador ativo na sua execucgao, vai alterar significativamente o
lugar do espectador. Ao abrir a zona de contato permedvel a atividade
do publico, o artista prescinde do dominio sobre a obra em prol de uma
negociagao de afetos e sensagdes que reconfiguram a experiéncia do
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acontecimento e revolucionam a fungao do espectador. (PAIS, 2018,
p.108)

Durante o espetaculo, as agdes e os comportamentos de atores e espectadores
se influenciam reciprocamente. Para além de um processo estético, estamos diante
de um movimento social dos afetos. E a ele que nos referimos a todo instante no
exercicio de dissecar os meios pelos quais o teatro opera no outro e em si préprio, por

consequéncia. A inversao dos papeis entre ator e espectador — premissa do teatro

performativo e, ndo de outro modo, objeto das bionarrativas cénicas — gera uma

instabilidade no circuito retroativo autopoiético das obras teatrais. Essas realidades
sociais que se estabelecem no encontro entre a cena o espectador séo os lugares
onde nés, artistas, podemos agir na construgdo de outras afetividades, sentidas na
pele, racionalizadas, internalizadas e, se formos bem sucedidos, ativadas para uma
alteragao na relagcdo com o mundo e consigo mesmos.

Agora queremos estar vivos dentro e fora dos palcos. Lembrarmos que somos
“corpos reais em espacos reais” (Hermann apud Fischer-Lichte, 2019, p. 62). Sermos
reconhecidos como vida, nas nossas manifestacdes. As bionarrativas cénicas
emprestam a vida como sentido para reivindicar seu renascimento no jogo da cena
com o espectador.

Estamos falando de atos de reconhecimento. “Uma vida tem que ser inteligivel
como uma vida, tem de se conformar a certas concepgdes do que € a vida, a fim de
se tornar reconhecivel”’, afirma Butler (2015, p.21). Com isso ha um exercicio de
reconhecimento de nossas partes, nessas poténcias de teatro para onde estamos
olhando.

O que buscamos nessas experiéncias teatrais junto ao Atelié 23 é o estado de

——

afetagao mutua esse movimento poroso em que a arte opera e que para isso utiliza

da SImuTag:ao de experiéncias coletadas no universo do real biografico ou documental,
para promover a mobilizacdo das formas perceptivas de maneira a engajar

suficientemente os sentidos e a inscricdo de experiéncias nos corpos em afetagao.

Sem a condicao de ser enlutada, ndo ha vida, ou melhor dizendo, ha
algo que esta vivo, mas que é diferente de uma vida. [...] A apreenséao
da condigao de ser enlutada precede e torna possivel a apreensao da
vida precaria. A condi¢ao de ser enlutado precede e torna possivel a
apreensao do ser vivo como algo que vive, exposto a nao vida desde
o inicio. (ibid, p.33)
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O objetivo aqui € o de compreender que nao é possivel falar de afetacédo mutua,
alteridade ou comogao sem considerar que a experiéncia estética do espectador
contemporaneo concentra-se nos processos estético-somaticos, na producdo de
afetos que se exprimem em sentidos construidos junto aos atores e na consideragao
do palco como modo de reconhecer e apreender a propria vida, em uma transposi¢ao
mediada por rompimentos.

Sao experiéncias norteadas pela dissolugao das fronteiras da ordem dramatica
do fazer teatral e respondem a uma légica de producéo de efeitos, consequentemente
de presenca. Um novo paradigma da presenca € instaurado e dele depende apenas
gue o teatro esteja ligado a ideia de construgcéo do jogo com o outro e ndo mais para

o outro.

2.6 AS BIONARRATIVAS CENICAS: UM CONCEITO EM PROCESSO

Caro leitor, cara leitora, ndo pretendo me estender aqui, mas preciso da total
atengao sua as proximas palavras que compartilharei. Se precisar, tome um tempo

para si, beba agua, esvazie os pensamentos para, entéo, continuarmos.

Quando comecei a analisar os motivos pelos quais o Atelié 23 constrdi suas
obras, em um dificil exercicio de imersdo — que a autoetnografia e a cartografia nos
impelem, de olhar para dentro de nés enquanto coletivo criador e identificar tendéncias
no processo que temos desenvolvido ao longo dos 8 anos em que o grupo trabalha —
, senti a necessidade de nomear esse movimento porque nao encontrei nada que
correspondesse ao modo com que nos motivamos a criagao.

Antes de tudo, gostaria de refletir sobre o conceito de narrativa visto em Pavis
(2011, p. 259-260) e que pode nos orientar sobre a escolha de assim apresentarmos
a estética de trabalho do grupo. De maneira geral, o autor nos coloca que a narrativa
esta vinculada a algo que se da fora de cena, no sentido daquilo que n&o pode ser
representado ou que assim fora escolhido ser ocultado pela encenacéo.

Isso nos parece uma pista bastante engendrada naquilo que falamos no comego
deste capitulo: as vidas em estado de precariedade. Como sabemos, o que define

esse estado nao pode ser sintetizado em uma agao cénica ou mesmo em um jogo



dramatico, porque diz respeito a toda uma estrutura hierarquica de organizagao social
de forma a excluir e desprivilegiar corpos/vidas do direito a existéncia humana. Isso
significa que o que podemos apreender na cena teatral a respeito dessas vidas
precarias €, no maximo, o compartilhamento de espasmos dessa nao vida. Isso pode
se dar, inclusive, na forma de narrativas orais, relacao conhecida do teatro épico e
qgue dele nos valemos propositalmente, sempre que possivel.

Outro elemento que identificamos no conceito que a literatura traz sobre a
narrativa é a da desmaterializacéo da representacéo, que insiste em uma fala direta
em que € possivel ver e se confundir a respeito da autoria do texto, que por vezes
pode parecer do ator/da atriz ou da direcdo. Essa pratica também insurge no
movimento de despsicologizagdo do que a ficgcdo tende a nos trazer, em favor da
irrupcao da “narrativa do mundo” para dentro da cena.

Apoiando, entdo, nossa praxis nessa perspectiva da narrativa como material
cénico que manifesta o ideal politico do acontecimento teatral € que propomos falar
de vidas que importam, vidas n&o precarias, vidas vivas que respondem aos
movimentos hegemaonicos de regulacdo social do direito de viver.

Portanto, as bionarrativas cénicas tém sido os meios pelos quais o Atelié 23 tem
se valido de materiais biograficos e documentais que rapidamente encontram eco em
uma memoria coletiva e cultural, objetivando convocar estados afetivos que possam
mobilizar tomadas de consciéncia em favor da vida, em favor da manutencgao da vida,
como Butler (2015) nos ensina.

Ao mesmo tempo, ndo estamos afirmando, tampouco é o objeto desta tese,
garantir o alcance das reverberagbes autopoiéticas dentro daquele e daquela que
vivera alguma experiéncia na espectagao das obras do grupo, mas, ao contrario, o
objetivo se encerra na organizagao de um pensamento de cena que deseja provocar
o outro, que deseja inscrever marcadores dentro da sensivel relagdo do entre, este
que é o nosso lugar de fala.

Acreditamos, enquanto coletivo, que conhecer e tomar consciéncia dos meios
pelos quais somos seres afetivos e afetaveis ndo nos garante nenhum tipo de éxito,
sobretudo porque falamos de subjetividades e isso ndo se inscreve no campo da
medi¢ao. O desejo que orienta a estética de trabalho em que o grupo se pauta esta
na busca de uma reconexdo com a capacidade empatica que enquanto humanos
temos por natureza, mas que tem sido soterrada pelas condicées em que a vida tem

se encaminhado.
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Bressan (2014, p. 253; 260) nos da algumas dicas de como nosso trabalho,

enquanto artistas, pode encontrar o outro, aquele que vem ao encontro da arte, no

que a psicologia chama dg Principio da Adesdo EmergentistagBasicamente, a teoria

fala que a adesao do espectador se da através de um processo cognitivo complexo,
mas que € intimamente ligado as intengdes do artista que escolhe construir
cenicamente elementos que vao ao encontro de representacdes internas de cada um
dos sujeitos percipientes.

De maneira geral, o espectador que encontra na cena teatral elementos que o
conectam através das memodrias e experiéncias pré-existentes que ele carrega
consigo cria realidades (como ja dissemos anteriormente sobre a caracteristica
criativa inata do ser humano), e elas, por sua vez, o recondicionam na vida real. Essa
adesao, motivada pelos processos fisioldgicos e neurais, pode perturbar a leitura de
mundo desse sujeito, a depender das escolhas que o coletivo de artistas faz na
construg¢ao de suas obras.

Portanto, aqui reside a estética que corresponde aos meios pelos quais o grupo
Atelié 23 pauta suas criagdes. O exercicio da cena performativa que se vale de
narrativas que trazem a tona discursos de vidas ameacadas de serem aniquiladas:
pela sociedade, pelas instituicdes totalitarias ou, ainda, por si mesmas. Conforme
Mbembe (2020, p. 87), trata-se de uma forma de obrigar o inimigo a confrontar seu
proprio vazio, uma vez que sao tiradas de si as maos aniquilatérias do outro,
subvertendo, inclusive, o sistema estabelecido.

As bionarrativas cénicas nédo objetivam, dessa forma, falar de uma cena que
utiliza do material biografico/documental como argumento estético, mas sim do
interesse na producao de sensibilidades outras que intencionam afetar o outro pela
realidade de algo ou alguém que esta inscrito como uma vida n&o passivel de luto. A
estética de trabalho que vem orientando o Atelié 23 se apresenta como um desejo de
sensibilizagdo e para isso utiliza de elementos da ordem da estética do choque, como

a narrativa de violéncia e morte, para falar de vidas.
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3 PERSONA

Imagem 01: Identidade visual da pesquisa Persona, do grupo Atelié 23, em Manaus

DERSOINA

Fonte: Acervo do grupo/Designer: Eric Lima

3.1 CONSTRUINDO PRESENCAS: PRIMEIROS PASSOS

Ha teatros que s6 querem oferecer um bom peixe comum, que se
possa comer sem causar indigestdo. Ha teatros pornograficos que
pretendem deliberadamente servir um peixe com entranhas cheias de
veneno. Mas vamos supor que tenhamos a mais elevada das
ambicdes: no espetaculo, sé queremos apanhar o peixe dourado.
(BROOK, 2011, p. 72)

O teatro na atualidade enfrenta uma dura realidade: ele ndo atrai mais. Essa
afirmacao, mesmo com o peso de uma sentenca, ndo é de todo cruel. Realisticamente
ele tem elementos que podemos compartilhar o pensamento como, por exemplo, a
ideia da multiddo que ia ao teatro até algumas décadas atras, meados do século
passado, como uma das principais formas de entretenimento que as cidades
ofereciam a populacao da época.

Seriam muitos os fatores que recondicionariam a relagéo do teatro hoje com o
publico e nesse exercicio de compreensao de quais esferas sustentam o ato de ir ao
encontro de uma forma teatral, poderiamos desenvolver uma série de insinuacoes
sobre o tema. No entanto, ha algo que precisamos desenhar para que a nossa
discussdo encontre um campo de maior praticidade de didlogo e construgéo: as
pessoas nao iam ao teatro necessariamente para viver uma experiéncia teatral em si,
0 que muito pode falar sobre o lugar que estamos nesse momento.

E importante recortar que falamos de uma heranca europeia acerca das praticas
de consumo teatral, mas principalmente, pela forma com que moldamos o processo
teatral que hoje ainda impera em boa parte no Brasil. O teatro, como forma de

entretenimento, era uma fuga da realidade, um espago de encontro que muito aos



poucos foi democratizando sua plateia, com experiéncias que nao propunham apenas
a uma fatia da populacéao ter condi¢coes de vivenciar.

Ainda assim, o que sabemos pelos livros de histéria € que o mundo seguiu,
evoluiu, a tecnologia foi se tornando um elemento cada vez mais presente no cotidiano
e, com isso, o pensamento também se modificou, as relagcdes se modificaram. E o
teatro? Aparentemente permaneceu, durante muito tempo, proximo daquilo que o
projetou como apogeu nos séculos XVIII e XIX.

Para viver no presente, uma experiéncia teatral tem que acompanhar
a pulsacao de seu tempo [...] A arte do teatro tem que ter uma faceta
cotidiana — histdrias, situacoes e temas que devem ser reconheciveis,

pois 0 ser humano se interessa, acima de tudo, pela vida que ele
conhece. (ibid, p. 79)

A nocao de pés-modernidade ou de modernidade tardia abraga a compreensao
desse humano que, desde o século XX, busca um sentido de maior pessoalidade
naquilo que ele se relaciona em suas escolhas de consumo culturais e politicas.
Embora o conceito de sentido seja algo a que nos debrugaremos mais adiante, € uma

aposta pensar que vivemos em uma época em que nos tornamos cada vez mais

egocéntricos e desejamos nos espelhar naquilo que nos colocamos a servir.

Fonte: Acervo do grupo / Crédito: Fabiele Vieira
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Retomando ao ponto da obra de Giddens (1991, p. 103) que nos traz luz a uma

questao potente para nosso dialogo, ha que se pensar que os modos com que as
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capitulo Sobre a adoravel sensagao de sermos inuteis — que resvalam no encontro de
um acontecimento teatral, quando o autor diz que “a confianga nas pessoas ¢é erigida
sobre a mutualidade de resposta e envolvimento: a fé na integridade de um outro é
uma fonte primordial de um sentimento de integridade e autenticidade do eu”.

Ora, se pensarmos na ideia de um espetaculo teatral que se pauta na ideia de
que o outro esta sob tutela de uma crenga na existéncia e na seriedade daquele ritual
que se apresenta e, ainda, traz o discurso de uma realidade sobreposta a ficgao
natural da cena, como os teatros biograficos ou documentais, podemos pensar que
existe uma espécie de “autorizagdo” que o evento teatral possui para criar essas
rupturas no proprio modelo candnico que se tem, a grosso modo, ao pensar a ideia
de ir ao teatro e que por isso acredito que ganha muito mais forga nesse desenho das
novas relagées na contemporaneidade.

O autor apresenta, ainda, possibilidades de verificacdo para que
compreendamos que o outro, ao se ver na cena, representado sob a organizagao de
signos propositalmente construidos a fim de criar elos de conexao com as referéncias
da atualidade em que a obra se insere, promove aquele evento teatral numa
experiéncia para si, uma confirmacédo de que o encontro lhe causou mais que uma
sensagao de conforto (como sabiamos que era o objetivo daquele teatro que outrora
falamos, sobre as plateias lotadas), mas tenha possibilitado que esse mesmo sujeito
seja o protagonista do argumento teatral, ao lado — tdo importante quanto, o ator ou a
atriz sejam.

Eu costumo pensar que esse seria um bom desafio para o teatro em crise,
valendo-me da ideia da crise da representacao que nos apresentou o século que
estamos e que segue como uma pergunta retdrica sobre o fazer artistico, sobretudo

nos dias atyaig™0 teatro (ainda) é necessario?.

Quando Guénoun (2014, p. 131) fala do abandono da ficcdo como senhora do

processo teatral, sugere a aproximagado com os tragos cotidianos como poténcia de
didlogo com o espectador. O teatro também pode acontecer através de uma forma
horizontal com o outro, uma nova forma de existéncia: o jogo. O desvelamento diante

de "l




localizada nas plateias, mas o desejo angustiante de participar, de alguma forma, em
algum nivel, daquilo que se presencia.

Nesse teatro ndo se busca a ideia de personagem. A representagao deixou de
ser o lugar de fala; deu lugar ao cinema, sob essa perspectiva. E |a que se encontra
profunda identificagao realistica com a existéncia dos seres ficcionais. Claro que isso
ainda pode acontecer no teatro, mas em uma outra medida, com efeitos adjacentes
ao lugar que estamos: o jogo dos que se veem, porque ver a cena € também ver a si.

O Atelié 23 vem buscando responder a esses movimentos, realizando encontros
onde a tendéncia maior € o revelar das formas: sejam elas teatrais, dramaturgicas
com as historias reais, da cena em si com as performatividade do palco, etc. Visitamos
o lugar de onde é possivel observar dentro, inclusive de nés mesmos; langamos luz a
pratica do encontro que convoca um compartilhamento, cada vez mais, com ar de
intimidade, de confissdo. As salas de teatro podem diminuir, mas isso nos impele

lembrar que estaremos mais préximos, unidos e nos vendo, definitivamente, melhor.

O que o olhar perscruta, hoje, em cena, nao é mais a imagem do papel:
€ 0 modo como o ator se comporta. [...] A vista se engaja em outras
valéncias do prazer. Prazer de ver o ator fazer o que ele faz: maquinar
ilusdes, se necessario, mas, sobretudo, viver em cena segundo uma
nova precisao, um novo regime da verdade. A verdade que o
espectador persegue nao é mais a verdade do papel, mas a verdade
do jogo. E é esta verdade que provoca nele simpatia, empatia,
compaixao. Devemos entdo pensar que um espectador, hoje em dia,
nao se identifica mais com o personagem, mas com o ator?
(GUENOUN, 2014, p. 143)

A todo o instante, durante os capitulos, convocaremos a experiéncia par
sintetizar parte do discurso da pesquisa, mas € salutar que dlamos acerca do
conceito que convoca a presencga, apresentado por Hans Ulrich Gumbrecht (2010) e
que nos localiza na discussao que estamos desenvolvendo.

Antes de mais nada € necessario falarmos sobre cultura de sentido x cultura de
presenga, que tem papel fundamental para olharmos as obras do grupo e a maneira
com a qual temos desenhado a poética dos nossos trabalhos. E preciso pensarmos
na ideia de democratlzagao'd'o sentldo prlmelramente Cddigos que se tinham como
dominantes acerca da S|gn|f|cagao de aléb passam a dar espaco para outras leituras
e atravessamentos que convocam a percepcdo fisica igualmente relevante. E

necessario oportunizar interpretacdes diversas. Trata-se de um resgate das
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competéncias individuais de tradugdao. Somos plurais e nossa capacidade perceptiva

também.

Imagem 03: Atriz Isabela Catao no espetaculo Persona — Face Um

Fonte: Acervo do grupo / Crédito: Fabiele Vieira

Embora Gumbrecht (2010, p. 106) nos antecipe que na cultura de sentido “a
autorreferéncia humana predominante € o pensamento”, enquanto que na cultura de
presenca “a autorreferéncia predominante é o corpo”, temos que compreender que
nao se trata de uma separacao dos conceitos, nem da emancipacdo de um em
detrimento de outro, mas a importancia no desvelar dessas frentes de dominacao da
forma humana, para que nos aproximemos, cada vez mais, do exercicio de
compreensao os efeitos da obra teatral sobre o outro.

A interpretacdo das coisas, carro-chefe da cultura de sentido, tem um valor
fundamental, enquanto na cultura de presenca, o corpo € a unidade objetiva do “sentir-
se parte do mundo” que todos nés somos afetados, em algum momento de nossas

vidas.



Existe, nas bionarrativas cénicas, um movimento de permeabilidade que, no
contexto dessa investigacdo em tela, torna-se fundamental para a criagado de uma
experiéncia: a presenca nao se limita ao corpo do ator/da atriz, mas com uma
proposital construgdo simbdlica, esse corpo vai ganhando outras conexdes e
pulsagdes diante do outro. Toda uma possivel expectativa que porventura haveria
sobre 0 modo de se desenvolver a realizagao teatral cai por terra diante da
surpreendente possibilidade afetiva que o palco passa a apresentar.

Esses signos se revelam, individualmente, como elementos aleatorios e
reconheciveis de um cotidiano em comum com os presentes — o que é facilmente
defendido pela cultura de sentido — mas a justaposicdo diante de uma situagéo
deslocada do “sentido comum” é o pontapé para o deslocamento e a criacdo de uma
nova significacdo: temos aqui a (fe)construgéo do sentido de presenga, logo o

nascimento da experiéncia.

Sentido esta sempre pressuposto desde que o eu comecga a falar; eu
nao poderia comegar sem esta pressuposi¢cao. Por outras palavras:
nunca digo o sentido daquilo que digo. Mas, em compensagao, posso
sempre tomar o sentido do que digo como objeto de uma outra
proposigao da qual, por sua vez, ndo digo o sentido. (DELEUZE, 1974,

pg. 31)

Esse é o exercicio proposto aqui: encontrar no processo criativo espacos de
liberdade para a autodefinicdo de nossas praticas, a fim de que possamos despertar
no outro outros estados de percepg¢ao capazes de gerar novos sentidos, nomeados e
percebidos, as coisas que lhes rodeiam. E preciso evitar padrbes estéticos que
impedem a experiéncia estética de acontecer em sua plenitude. Essa experiéncia
estética seria, em termos simples, uma oscilagao entre os efeitos de presenca e os

efeitos de sentido. Gumbrecht (2010, p. 137) complementa que

a tensao/oscilagao entre efeitos de presenca e efeitos de sentido dota
o objeto de experiéncia estética de um componente provocador de
instabilidade e desassossego [...] a possibilidade da experiéncia
simultadnea de efeitos de sentido e de efeitos de presenca.

O espetaculo teatral construido sob o prisma das bionarrativas cénicas depende
dessa relagdo engajada na abstencao do pré-estabelecido, a fim de que encontre eco
na possibilidade de instauragcao de uma nova perspectiva cénica: o que se esta sendo

assistido, ndo apenas nasce de uma provocacido da realidade de vida ou de uma
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experiéncia, mas principalmente pretende que se torne parte da vida de quem vé, que
a memoria construida se torne realidade a partir daquela experiéncia estética que tem
a ver com “acolher o risco de perder o dominio sobre nés mesmos — pelo menos por

algum tempo” (ibid, p. 145).

- Imagem 04: Ator Eric Lima no espetaculo Prersona'—'Face Um

Fonte: Acervo do grupo / Crédito: César Nogueira

3.2 VIDAS DEPOENTES

Essa secao se apresenta ndo no desafio de analisar o espetaculo que resultou
nos primeiros passos da pesquisa do Atelié 23, mas toma-lo como mesa de discussao

para algo maior: pautar o Persona?®, pela 6tica da criagdo, nesse primeiro momento,

3 Originalmente, a pesquisa oportunizou a criagdo de um espetaculo, intitulado Persona. No entanto,
por razoes diversas, criou-se duas obras independentes: os espetaculos Persona — Face Um (2015) e
Persona — Face Dois (2016). Por questdes concernentes a raiz da investigagdo acerca das
bionarrativas cénicas, optou-se por falar nesse capitulo da primeira obra, que nasceu de depoimentos
veridicos, uma vez que a segunda obra se situa em um campo de criagao livre do grupo, em resposta
a questoes genéricas de transfobia na sociedade brasileira.



sem o intuito de destrinchar os paradigmas de sua construgao teatral, mas estabelecer
didlogos possiveis com o que fora os primeiros passos daquilo que estamos
nomeando como bionarrativas cénicas. Primeiro a pesquisa nasceu na pratica com a
construcdo do espetaculo e depois buscamos compreender o que estavamos
evocando. Isso nos parece convocar as premissas da pesquisa guiada pela pratica

(pesquisa performativa) de Brad Haseman (2015).

Imagem 05: Inicio do caderno de diregéo do espetaculo Persona — Face Um

Fonte: O autor

Quando comegamos a pensar na ideia de revisitar os processos criativos, de
desvelar os seus acontecimentos a partir dos documentos dos processos (SALLES,
1998), investigando as memorias que ficaram em nds, as que foram construidas pelo
passar do tempo... tudo isso se tornou um caminho que requereu agucgada
sensibilidade com as vozes todas que juntas construiram a obra.

O processo de Persona aconteceu como um pontapé na busca por um teatro
que se alimenta de biografias e documentos como plataforma estética de trabalho do
grupo Atelié 23. Um desejo que, ainda ndo conscientemente, havia sido plantado
alguns anos antes e que pulsara silenciosamente dentro de mim, como compartilhei
na introducao deste trabalho.

Quando Salles (ibid, p.17) fala sobre os documentos de processo criativo,
apontando-os como “retratos temporais de uma génese que agem como indices do
percurso criativo”, ela nos convida a exercitarmos a capacidade de analise sobre
nossas escolhas, a fim de evidenciar um trajeto, uma identidade, uma pista sobre nés

mesmos, a partir desse exercicio reflexivo. O olhar aqui pauta-se nos rastros
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identificados que contribuirdo na compreensao do desejo dessa pesquisa acerca de

potencialidades no exercicio de alcance do espectador na contemporaneidade.

Depois que vocé reuniu as linhas ao longo das quais se movem suas
forgas interiores, para onde é que elas vao? Como € que um pianista
exprime suas emocoes? Vai para o piano. Para onde vai o pintor? Para
a tela, pincéis e tintas. Assim o ator volta-se para seu instrumento
criador espiritual e fisico. Sua mente, sua vontade e seus sentimentos
combinam-se, para mobilizar todos os seus elementos interiores.
(STANISLAVSKI, 2014, p. 311).

E esse movimento criador nos inspirou nesses primeiros passos que demos em
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daquelas vidas que as narrativas do espetaculo construiam como memorias 405
compartilhadas com o espectador. O desejo em sensibilizar o espectador ja era aqui
uma poténcia facilmente reconhecida por mim.

E a partir disso que observamos o caminho trilhado na criacdo dessa obra: a

construgcdo de imagens interiores que possibilitam o ator transformar a palavra em

a produc o de iagensundamentais para a narrativa. A partir de Cornago (2009, p.
99) q

di

ndo diz que “a comunicagao em primeira pessoa, a proximidade espacial, a
nséo fisica do ato da enunciagéo e a referéncia a um passado que é recuperado
| forma de experiéncia” podemos estruturar um ponto fundamental para o alcance

Jo Persona na plateia




Imagem 06: Ensaio do espetaculo Persona — Face Um

Fonte: Acervo do grupo / Crédito: Fabiele Vieira

3.2.1 Narrando trajetorias

A obra Persona, inscrita como 0 passo inicial em uma pesquisa que buscava
estudar o fendbmeno do espetaculo construido sob a perspectiva dos materiais
biograficos com depoimentos de homens e mulheres transexuais moradores de
Manaus, com vistas a expor a transfobia em uma perspectiva esteticamente pensada
para o apelo poético da dor. A matriz desta pesquisa estava situada no contexto do
teatro produzido em Manaus em consonancia com Red Transportate que era uma
pesquisa desenvolvida na Argentina a época (2014/2015) e que pretendia dialogar
com outras cenas de atuacao no Brasil.

A importancia desta correlacdo se articulou a partir do interesse em estudar o
processo e os desdobramentos da construcdo de um espetaculo inspirado em
historias reais e as possiveis relagdes deste com o lugar do pensamento e do
amadurecimento/transicdo conceitual da companhia e seu grupo de atuadores
estavam vivendo naquele momento em que buscavam uma aproximagao cada vez

mais do espectador, nitidamente uma tendéncia observada nesse processo.
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Preocupagdo comum aos franceses e aos russos: engajar o
espectador no ato da representacao. [...] Surge, assim, uma das
grandes interrogagbes do teatro moderno: qual é a relagdo do
espectador com o espetaculo. Meyerhold gostaria de arrancar o
espectador de sua nao existéncia de voyeur a qual foi reduzido pelo
naturalismo, para associa-lo ao trabalho do autor, do diretor e do
intérprete, fazer dele “o quarto criador”. (ROUBINE, 1998, p.38)

Esse movimento estético que o grupo passou a se pautar externava, cada vez
mais, o0 desejo pelo outro, pelo seu atravessamento afetivo e sua efetiva
transformacao como sujeito. A experiéncia vivida por mim com As rosas no jardim de
Zula e também pelos artistas de Persona quando presenciaram os depoimentos que
modificaram nossas vidas e nos impulsionaram a criacao da obra, funcionavam como
canais que nos levavam ao compartilhamento do desejo a produgcao de afetos no
espectador em igual medida, pelo menos.

O fato de termos como matéria de trabalho dramaturgico depoimentos de
pessoas cotidianas com identidade trans poderia criar um ambiente de inseguranca e
de dificuldade de comunicagdo, a0 mesmo que nos conduzia a criacdo de uma
espécie de estabelecimento ritualistico do ato teatral, que se praticava desde os

ensaios exaustivos no casardo-sede do grupo, que fundamentalmente foram
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resvalavam no modo como a obra era percebida no ato do seu acontecimento. Como
diz Diderot (2005, p. 47),

o0 verdadeiro aplauso que deves procurar nao sao as palmas
subitamente ouvidas apés um verso deslumbrante, mas o profundo
suspiro que escapa da alma e a alivia, apés a opressao de um longo
siléncio. Existe uma impressao ainda mais violenta e que tu poderas
imaginar, se nasceste para tua arte e Ihe adivinhas toda a magia: é
submeter um povo, por assim dizer, ao suplicio. E quando os espiritos
ficam transtornados, incertos, indecisos, exaltados: como nos
tremores de uma parte do globo, os espectadores veem vacilar as
paredes das casas, e sentem a terra a fugir-lhes debaixo dos pés.

E o que se via ao fim do espetaculo, por exemplo, com o siléncio que se
estabelecia ou, ainda, os choros contidos que deixavam fugir pequenas interjei¢cdes
de suspiro por parte da plateia. Os atores e atrizes cansados, fisicamente e a
sensacao de exaustao emocional naquelas pessoas que estavam a um metro de nés

e que promoviam verdadeira alteragcdo na ressonancia afetiva da casa dos personas.
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Fonte: O autor

O projeto de Ronconi apresentado por Roubine (1998, p. 105-107) nos
estimulou, por fim, na construgcdo da obra cénica em que os atores, munidos da
construcao de suas personas pudessem dialogar de maneira aproximada e nao-
convencional com o espectador, pois assim como o encenador afirmou que em sua
obra todos poderiam assim organizar, ainda que ao acaso, a composi¢ao do seu
espetaculo, mais ou menos livremente. Ronconi estava consciente de que o
dispositivo por ele concebido permitia ao espectador escolher entre duas atitudes: a
de viver o espetaculo, participar dele como de uma espécie de grande jogo e retirar
dele um prazer ludico, ou a de contempla-lo, a maneira convencional, do lado de fora.

O espaco foi outro fator, aliado a voz e a musicalidade dos corpos, trilha e
cenario, fundamental nesse exercicio de aproximagao, de integragdo. A sensagao
proposta pautava-se na ideia de coabitacdo de um mesmo lugar por todos. Esse
partilhamento sensorial, com limites difusos entre palco e plateia, corroborou para o
exercicio de imersao que era provocado pelo grupo. Uma fisicalidade do encontro era
evocada, com a contribuicdo de signos deslocados de seus sentidos tacitos: a

encenacgao criara o0 ambiente intencionando a constru¢ao de uma experiéncia mutua.
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Imagem 08: Uma das cenas do espetaculo Persona — Face Um

Fonte: Acervo do grupo / Crédito: Fabiele Vieira

3.2.2 A composicao de Persona

Em 2014 entrei em contato com a Jazmin Garcia Sahticq* e seu projeto chamado
Red Transportate que propunha experimentar homens e mulheres frans postos em
cena, como nao-atores e ndo-atrizes, em um processo que vai além de uma pratica
pedagogica, mas que entende a emancipagao destas que sdo, muitas vezes, vistas
COMO COrpos precarios.

No entanto, ndo foi o que pdde ser realizado. Tampouco a presenca dela na
codiregao, comigo, como haviamos pensado. Auséncia de financiamento para este
importante intercambio acabou por prejudicar o andamento deste processo. A partir

desse momento entendi que em mim havia a motivagao necessaria para desenvolver

4 No primeiro momento o processo pretendia desenvolver a construgéo dramatirgica em consonancia
com o levante da obra, sendo esta fungcao assumida pela dramaturga e diretora Jazmin Garcia Sahticq,
figura importantissima no cenario latino-americano e argentino, em especial, pelos anos de dedicagao,
pesquisa e construcao artistica que desenvolve em projetos solo e dentro da Cia. Sapucay, sob sua
direcéo.



um espetaculo que instigasse o tema da transexualidade por outras formas.
Naturalmente, sendo um lugar de estudo e reflexdo dos participantes da pesquisa,
ainda que este nao fosse nosso lugar de fala®, o desejo por trazer o rasgo poético em
formato de espetaculo acerca da transfobia pulsava fortemente.

O nascimento do processo de composicao da obra € marcado pelo encontro com
os homens e mulheres trans que, apés um primeiro chamado nas redes sociais, se
apresentaram, nos colocando inevitavelmente em lugar de testemunha ocular, como
diz Lejeune (2014, p. 21) destes depoimentos para a criagdo do espetaculo
posteriormente. A substituicdo do narrador original por esse atuante que versara por
uma nova estrutura do “eu” na cena, leva a criagcao dos efeitos de presenca sobre o
espectador, por exemplo, e isso nos parecia ser o objetivo naquele momento.

A partir disso, foi interessante observar uma espécie de pacto de confiabilidade
expressado entre aquelas pessoas que oportunamente abriram suas memorias para
estas testemunhas oculares de suas vidas, assim como o espectador, ao assistir a
obra, também desenvolve essa devogao de credibilidade sobre a figura originaria do
discurso que esta sendo encenada na sua frente. E o que o Lejeune (ibid p. 27) afirma
guando diz que “o leitor (espectador) nao ira verificar e é possivel que ndo saiba quem
€ aquela pessoa (autor da histéria) [...] ha uma credibilidade atribuida a esse contrato
social”.

Os encontros para as entrevistas se deram durante os meses de setembro e
outubro de 2014, nas dependéncias da Universidade do Estado do Amazonas (UEA)
e para fins de apresentagdo sintética das principais informagdes obtidas nessas
sessoes, protegendo e respeitando a identidade dos e das depoentes, org'a‘nizei o]
quadro abaixo que funcionou, mais ou menos, como um elucidador da composi§§0 da

dramaturgia de cena e textual de Persona:

5 O espetaculo contava com atores e atrizes cisgéneros. A discussdo acerca do movimento transfake
(que discute obras em que personagens transgéneros sao interpretados por atores cisgéneros de forma
alienante a realidade e, principalmente, alimentando estereétipos preocnceituosos ainda ndo era uma
pauta, nem mesmo por parte dos/das depoentes.
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Idade Tempode Disforia® Principais informagdes no depoimento

transicao
Homem 1 25 1anoe Sim Em casa, fingia ser uma mulher cis Iésbica
meio para nao apanhar da familia
Homem 2 24 3 anos Sim Quadro de depressao diagnosticado, em
virtude da mudancga na voz pelo tratamento
hormonal. Ele é cantor.
Mulher 1 23 5 anos Sim Muito focada na disforia com seu corpo,
contou das experiéncias sexuais
traumaticas e de como tentava a todo custo
se livrar de tudo que rejeitava
Mulher 2 37 2 anos Nao Assumiu-se trans aos 31 anos. Foi

torturada por uma igreja que “prometia a
cura”. Tentou suicidio 18 vezes. Por ser
trans e lésbica, sofria homofobia em grupos
trans do Facebook

Quadro 01: Informagdes sintetizadas das entrevistas realizadas para composi¢ao do espetaculo
Persona
Fonte: O autor

Em janeiro de 2015, mais precisamente no dia 5, comegamos de fato a
montagem do espetaculo. A equipe foi formada por 1 diretor (Taciano Soares), 6
atores (Daniel Braz, Eric Lima, Isabela Catéo, Larissa Rufino, Matheus Sabba e, com
a saida deste ultimo durante a temporada, Taciano Soares em substituicdo), 1
fonoaudidloga (Suelen Monteiro), 1 figurinista (Laury Gitana), 1 documentarista (Drica
Cordeiro), 1 fotégrafa (Fabiele Vieira), 1 musicista (Ediel Castro) e 1 critico de
processo criativo (lago Luniére). A importancia do papel desenvolvido por esse ultimo,
uma saudosa figura, se revela na prépria escrita dessa pesquisa, onde utilizo de
muitos materiais de anotagcao deixados pelo mesmo, sob sua o6tica critica, a fim de
elucidar momentos do processo criativo, fundamentais na busca de didlogos com a
pesquisa que pulsa nesse momento.

O primeiro més foi de compilacdo de pesquisas relacionadas sobre o teatro
contemporaneo, corpo do ator, composi¢cao da personagem (que era algo que ainda

pairava sobre o grupo naquele momento de criagao), transexualidade, disforia, entre

¢ Disforia é a inquietagdo que alguns homens e algumas mulheres trans apresentam com relagéo ao
seu corpo. Diferente do que o senso comum prega, muitos ndo necessariamente possuem o desejo de
mudangas no corpo; os que apresentam sao considerados disforicos.



outros. No més seguinte comegamos a experimentar a imersao na composi¢cao das
personas, de forma fisica e psicologica, além dos desenhos de cena, a partir de jogos
de criacdo. Nesse més o “confronto” foi estabelecido de maneira mais concreta. Este
se deu a partir do momento em que os atores se depararam com a transfobia como
algo que os incomodava e os mobilizava para uma tomada de atitude. Uma pista dos
dispositivos de comog¢ao comegava a despontar.

E a partir desse momento, também, que o processo criativo se tornou mais
pungente, uma vez que a contribuicdo de cada integrante do processo foi fundamental
para o encontro de preenchimentos e identidades que foram se configurando, antes
de compilarem na estética geral da obra. No segundo més de processo nos
presenciamos a saida de uma das atrizes que, assim como a maioria, tinha menos
experiéncia no palco e estava se experimentando em algo muito mais profundo do
que acreditavamos ser a expectativa dela para o processo.

Ainda nesse mesmo més, passamos a habitar a casa-sede do Atelié 23, cenario
da obra e que, nesse momento, estava em completa reforma, o que influenciou de
maneira direta a construgao do espetaculo. A partir daqui os horarios eram divididos

entre reformar o espago e ensaiar, em meio a tudo, uma vez que ainda nem tinhamos

luz elétrica, nem agua encanada naquele momento.

n Imagens 09 e 10: Sede do grupo em
®  reforma, concomitantemente &

- criagdo do espetaculo (2015)

sFonfesGrattonais i s b hrn

Ficou nitido para nés que essa casa em construgao também significava o
nascimento da composi¢ao precaria que compunha as personas do espetaculo.

Sendo assim, 0 espago acabou sendo o laboratério-aprendizado mais sincero e



73

influenciador da construcdo da obra. Experimentar as vivéncias dos depoimentos
trans em um lugar inacabado, incompleto, foi a oportunidade de dialogar com as
estéticas internas e com um discurso de desconstru¢cdo de paradigmas que o
espetaculo se propunha realizar.

No ultimo més, as experimentagbes das visualidades pelos figurinos,
maquiagem e iluminagao foram outros elementos de confluéncia para o dialogo com
as demais narrativas do espetaculo. Certamente ndo estamos falando de uma obra
teatral linear e com meios pré-estabelecidos de construcdo do discurso. Pelo
contrario, ha muita coisa a ser dita e de diversas formas e elas estdo, cada vez mais,
encontrando as medidas de suas coexisténcias na montagem.

O Persona configurou-se, assim, como uma primeira voz que necessitou
acontecer porque era um momento de sensibilizacdo da realidade vivida pelos
homens e pelas mulheres trans entrevistados pelo processo, antes de falarmos das
conquistas e os pontos de relevancia na luta da igualdade de género na sociedade, a
partir da ética das bionarrativas cénicas. A emancipag¢ao de um discurso com vistas a
aproximacao com o outro sempre mediando o processo criativo.

A montagem desenvolveu o processo de construgdo dramaturgica em
consonancia com o levante da obra, a partir de dois momentos necessarios para que
se esgotasse 0 uso das vozes necessarias para o tema da transexualidade como
partido artistico de construgdo. Um mergulho na pesquisa individual/coletiva para a
montagem do trabalho que buscava como linguagem motriz, um movimento de
releituras a partir do exercicio de narrar vidas reais em cena. Apoiamo-nos no que diz
Bourriaud (2009, p. 79), “pois a arte nao transcende as preocupagdes do cotidiano:
ela nos pde diante da realidade através de uma relagéo singular com o mundo, através
de uma ficgao”.

O projeto entdo se pautava nas leituras sensiveis, entendidas como nossos
projetos poéticos acerca de quatro transexuais da cidade de Manaus-AM
consubstanciados em material de trabalho/inspiracéo para a construcéo da obra, que
n&o pretendeu se tornar um documentario, mas aproveitar-se da vida real como
possibilidade de transformag¢ao do outro a partir do ficcional, recriado no palco do
teatro, como “sintomas da necessidade de encontrar experiéncias ‘verdadeiras’,
‘reais’, colhidas em praticas extra cénicas e vivenciadas na exposi¢cao imediata do

performer diante do espectador”, como contribui Cornago (2009, p. 100).



3.2.3 Construindo violéncias

Vocé que s6 sabe acusar os outros, cale-se. A biblia diz: Digo-vos que

PARTE DA
DRAMATURGIA

De PERSONA

L/‘ de toda palavra futil que proferirem os homens, dela dardo conta no
Dia do Juizo; porque, pelas tuas palavras, seras justificado e, pelas

tuas palavras, seras condenado. (Mt 12:36-37).

Para que se possa pensar na estrutura estética utilizada na encenagao €
possivel verificar novamente o que Salles (2008, p. 21) afirma, quando estabelece que
a Critica de Processos Criativos pretende oferecer uma nova possibilidade de
abordagem para as obras de arte: observando seus percursos de fabricagdo. E,
assim, oferecida a obra uma perspectiva de processo. :

Embora nao fosse completamente consciente no que se tornaria o trabalho, _
ambiente comumente reconhecido na conhecida pesquisa performativa (ou pesquisa'b
guiada pela pratica ou pesquisa artistica), era possivel percebermos que estavamos
lidando com um material muito delicado e violento.

A forma como os depoimentos se deu e os conteudos revelados, apresentavam
a perspectiva da transfobia como um material de choque, o que acabara se tornando
um fator em definitivo a ser alcancado na poética da obra e que se apresentaram como
pistas para o que entenderemos mais adiante como dispositivos de comog¢ao, o que é
melhor desenvolvido no quinto capitulo. A partir desse momento nasceu uma
necessidade, no melhor uso da palavra, por levar esses depoimentos a cena. Como
Deleuze (1999, pg. 6) fala que “um criador néo € um ser que trabalha pelo prazer, um
criador s6 faz aquilo que tem absoluta necessidade”.

——————

Essa ida"ﬁﬁgcessidadetﬁrTo»s’Egompanhou (ou acompanha) fortemente. Criar
no contexto de uma exﬁé’??ﬁéﬁg;éo gue convoca tamanha aproximacao entre arte e
vida & um fator que pulsa em nés, um exercicio de “olhar as coisas visiveis” (Merleau-
Ponty apud Frayze-Pereira, 2005, p. 73), e trazé-las a tona na violéncia de suas
emergéncias. Torna-las cruéis de tdo humanas que possam ser. E a percepgéo do

choque em nos que se mostra material pungente para criagao.

Com o escaneador de qr code do seu celular, aponte a cdmera para o codigo
abaixo, para que vocé assista a uma chamada do espetaculo, divulgada nas redes

sociais durante sua primeira temporada, em 2015.
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~Imagem 11: QR CODE com chamada para o espetaculo

i A e N X

Fonte: Acervo da Cia./Crédito: Fabiele Vieira

A partir da inquietagao sobre essa presenca do elemento “horror”, pelos motivos ja
citados, o trabalho comegou a desenvolver, a investigacdo de corpoespaco como
lugares de habitacdo obscura da mente humana. O exercicio pautou-se na

necessidade de transformar @ casaréo histérico em um lugar onde se guarda e ao

mesmo tempo se revela as/mais pérfidas sensacdes de opressdo que o ser humano
pode passar pelo simples/fato de ter nascido com um sexo designado erroneamente.

Provocagdes que nos @deslocavam todos os dias e que se tornaram discursos

DESL0CAMENTD
PE SIGNO.



assumidos dentro do processo de investigacdo, resultando em respostas ou
questionamentos na propria cena.

Os espacos criados pela encenacdo de Persona se tornaram verdadeiras
atitudes polarizadas a partir da poética densa e voraz da vida transexual, sob a 6tica
da transfobia. Os processos aglutinados de encenagao, atuagao, figurino, maquiagem
e iluminacdo sdo na verdade polos de dialética do movimento de pura “violéncia
psicologica” que se apresenta em cada organismo propulsor deste processo de
montagem. Nao obstante a esses recursos cénicos entendidos como um mesmo
nucleo, a interpretagao e a trilha sonora, em grande parte original, se integraram na
medida exata para o cumprimento da unidade cénica.

A partir do processo de construgdo dramaturgica, desenvolvido no decorrer de
dois meses de entrevistas, entre a dire¢ao, parte do elenco e os dois homens e as
duas mulheres trans de Manaus, foi possivel desenvolver e potencializar as raizes
para a construgcdo desse processo que nos invadiu desde o primeiro momento de
contato com as histérias sobre a realidade trans, no sentido social, politico, familiar e
psicologico.

O acesso a esses depoimentos nos possibilitou o encontrar de perspectivas.da
fusd@o psicolégica que as personas desenvolveram entre si e que nos nortearam como
elementos necessarios a serem despertados na cena e, por conseguinte, no

‘espectador que a todo o instante era provocado nas mais diversas sensacdes fisicas
e psicolégicas, tornando-os partes integrantes dessa “familia”. Como afirma Artaud
(2006, p.95), “no ponto de desgaste a que chegou nossa sensibilidade, certamente

precisamos antes de mais nada de um teatro que nos desperte: nervos e coragao”.
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Imagem 13: Atriz Larissa Rufino em processo de concentragcao na escada da sede da Cia, um dos
espacos de atuacao do espetaculo Persona

Fonte: Acervo da Cia./Crédito: Fabiele Vieira

A palavra de ordem do processo sempre foi a “transfobia” que, no seu sentido
mais amplo, vai além das condi¢cdes primarias de compreensao e suscita colocarmo-
nos em um campo de atuacdo de extremo desconforto € ao mesmo tempo, uma
pulsante motivacdo de descobrir o obscuro. Esse modelo de trabalho que muitas
vezes era encontrado de forma intuitiva, na verdade, revelava uma “renovacgao das
possibilidades narrativas no campo da autoexpressao”, como nos traz Leite (2017, p.
133), porque deslocam a composi¢cédo da cena para o exercicio de uma sensagao, nao
mais pautada no texto e sua estrutura conhecidamente dramatica, mas na experiéncia
de imersao do espectador em uma agao sensorial: a violéncia sofrida pela sociedade
que ameaga cotidianamente individuos com identidade trans, como mote da obra.
Uma ideia de estranheza foi fundamental para a compreensao por parte de Ediel
Castro, que compés a trilha do espetaculo de maneira absurda e minimalista. Uma
paisagem sonora que nao se detinha a sublinhar agdes dos atores e atrizes, mas que,
principalmente, propunha uma linguagem particular para, junto ao publico, intrigar os
acontecimentos, discutir outras possibilidades e ainda, contrapor-se a execugao da

acao dramatica posta em dado momento.



- Imagem 14: Maquiagem

Fonte: Acervo do grupo / Crédito: Fabiele Vieira

em um dos atores do espetaculo

S A maquiagem era inversamente
presentificada em comparacdo ao
figurino, por exemplo. Isso se dava
porque as marcas expressivas dos
rostos  dessas personas  foram
pontuadas de maneira a constranger
aquele que, porventura, nao visse
beleza no exagero, na crueldade, na dor
e até mesmo na angustia. Os olhos
firmemente marcados e ao mesmo
tempo borrados dessa desconfiguragao
estética, delinearam a interpretagao

desconectada dos proéprios atores.

Em contraposicgéo, o figurino era de
lugar mais reconhecivel. A proposi¢cao
dessa escolha esta na perspectiva de
que nada no espetaculo era

integralmente presente, a todo instante

se fazia necessario o discurso contrario, o elemento que deslocava o espectador para

a contraposicao do que a leitura primeira permite. Sdo, assim, personas vestidos com

signos comuns em contextos de opressao, executando agdes de estranheza, com

uma atuacdo que alternava estados e percepcdes afetivas, revestidos de uma

maquiagem que os deslocava absolutamente da naturalidade cotidiana.
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Imagem 15: Croquis dos figurinos das personas do espetaculo

| Gognc - et
1 s
i

~ Designer: Eric Lima

A iluminacédo foi o elemento de maior convocagdo da performatividade do
espectador, para além de todas as proposi¢cdes que as demais linguagens
desenvolveram, porque era realizada pelas pessoas da plateia e também, por ser feita
com lanternas, revelava recortes das facetas e entranhas das personas em atuacgao.
Compartilhar com a plateia a autonomia do que era e do que nao era visto, uma vez
que o publico tinha autonomia para lancar luz aqueles corpos precarios que 0s
convidavam a coabitagdo, a todo o instante, foi um dos principais pontos intencionais

de aproximagao do espetaculo.



A
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Por fim, o principak=0 *éé}ﬁério-hébitagéohﬁf“‘Ordeslocamento provocado na

orientacdo geografica dos atores & das atrizes. Trés espacos distintos de atuagao,
todos acontecendo ao mesmo tempo e provocando aos que habitam essa casa a
sensacgao de que o que se passa diante aos olhos pode ser, por vezes, mais ou menos
importante de se perceber do que aquilo que chega pelos ouvidos, que instigava o
mergulho na cena.

O espetaculo se tornou um grande momento de dor, de medo, de gozo, de raiva,
de angustia e também de graca. Nao se prop6s a ser o todo, mas nao se limitou ao
minimo porque esta no entre lugar, naquilo que nao se afirma como completo, mas
que é capaz de produzir um volume expressivo de convites para que saiamos de nés,
a todo instante.

Para contribuir com a leitura do espetaculo é possivel apreender a partir do que
Lehmann (2007, p. 223) traz, que o teatro pos-dramatico como uma tentativa de
conceituar a arte, propde nao uma representacdo, mas uma experiéncia do real
(tempo, espaco, corpo) que visa ser imediata. E a partir desta configuracdo que
podemos pensar que o teatro pods-dramatico recebe em sua perspectiva conceitual
elementos que vao oportunizar a compreensado das bionarrativas cénicas como

poética em construgao.

O que importa nao é a palavra da testemunha, mas sim a presenca
desse corpo que esteve ali e agora esta aqui, uma “ponte” entre o que
foi e 0 que €, o mito de uma recuperacgéao “real” do passado em tempo
presente, a garantia fisica de uma verdade para cuja construgio
contribuiram de forma decisiva os meios de comunicacdo (dessa
verdade). (CORNAGO, 2009, p.102)

Esse primeiro exercicio criativo do grupo, nos trouxe a dimensao de alteridade

for lito presente na cena. Um lugar de fala, como diz Lejeune (2014, p. 21)

7 homodiegética, onte o narrador da cena, ndo € o mesmo autor da fala confessional.
‘ \’P‘ g 2 = 0 . 0

Todos os esforgos no processo de composicdo dessa obra se pautaram na ideia de:
colocarmo-nos no lugar do outro, ndo em substituicdo a sua presenga, mas em
comunhao com a dor vivida e; convidar o espectador na continuidade desse exercicio,
na imersao dessas vozes — agora ampliadas, como a arte pode e faz — nas entranhas
de todos que puderam vivenciar essa experiéncia. O ndo apaziguamento esta na
afirmacao continuada de que tudo aquilo ora se apresentava, nascera de depoimentos

de pessoas reais.
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Imagem 16 e 17: Publico espdnténeo para o debratgr S

"Porque ha eunucos que nasceram
assim; e ha eunucos que pelos
homens foram feitos tais; e outros
ha que a si mesmos se fizeram
eunucos por causa do reino dos
céus. Quem pode aceitar isso,

aceite-0." (Mateus 19:12)

Fonte: Acervo do grupo

3.3 REVERBERACOES DE EXISTENCIA

Um dos pilares para a compreensao dos efeitos que o Persona buscava no
espectador esta na teoria enativa que diz sobre “a relagdo sensoério-motora com o
mundo é central e, assim, a producéo de sentido € sempre baseada na experiéncia
incorporada do sujeito com o mundo” (Kroeff, Gavilon e Maraschin, 2016, p. 204) e

nao na representacdo do mesmo.



Sendo assim, considerando que o teatro ndo deixa de ser um sistema de
representacdes, como a enacdo pode efetivamente contribuir com a percepcao do

espectador? Diante disso elaboramos duas estruturas respondentes:

e a representagcdo dos signos teatrais se dd4 em um estado simbdlico, ou
seja, ela nao pretende instituir nenhum tipo de correlagao literal, mas ao
contrario, os reconstroi no exercicio do deslocamento de seu sentido
sumariamente difundido e assim permite que o processo enativo se dé no
campo da tomada de novas referéncias, significagcoes e percepgoes, tanto
para o espectador quanto para o ator ;

e aimersao sensorial que determinadas formas teatrais propiciam, pelo seu
carater afetivo — no que tange a identificacao por parte do espectador, a
partir do recorte de tracos da realidade recondicionados em cena,
convoca a percepgao sensorial como emergente em uma relagéo de

acoplamento inter-relacionado.

Sobre essa ultima afirmacao, podemos dizer que no espetaculo Persona tudo foi
construido (ocupagao de casa no centro historico de Manaus, trés grupos separados
de pessoas que assistiam em trés salas distintas com dramaturgias de cena distintas,
trilha autoral e executada ao vivo, composi¢ao visual das personas, estilo de atuacao,
texto fragmentado, discursos retirados dos depoimentos-inspiragdo da obra,
construgéo de imagens de cena a partir de fotografias de jornais contendo conteudos
violentos, etc.) a fim de produzir sensacées no espectador, com o objetivo de
aproxima-lo de uma espécie de materialidade do afeto: sentir “na pele” o que a
transfobia pode fazer. Por isso a enagao traduz com poténcia o processo empatico
que a temporada do espetaculo proporcionou para nds, artistas-criadores da obra.

Ha uma convocagao pelo espectador. Ele também age como uma
espécie de aluno ou o cientista. Observa, seleciona, compara,
interpreta, como nos diz. Este € um ponto essencial: os espectadores
veem, sentem e compreendem algo na medida em que compdem o
seu proprio “teatro” a partir do que Ihe convém na cena. Na medida
em que os codigos se dispdéem, pode ele também escolher com quais
elementos vai dialogar. Na verdade, o que parece ser bem possivel é

que os tracos de experiéncias vividas de cada um € que fazem essa
escolha, invariavelmente (RANCIERE, 2012, p. 23).
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Por outro lado, esse mesmo desafio de construcdo de uma cena violenta,

marcada por sentimentos de transfobia em todos os elementos visuais, bem como na

interpretacao, tinha um preco a ser pago. A7 stica de choqu’ due nos apresenta
Féral (2012), cumpre uma funcao de rasgo/fraas expiias teatrais da cidade
de Manaus nos ultimos anos, pelo menos; o que tende a “assustar” aqueles
desavisados que ainda buscavam na plateia do teatro um lugar de conforto e
entretenimento, semelhante ao que os canais midiaticos vendem muitas vezes como

sentido Unico da arte.

Existe uma tensao que atravessa toda uma obra musical e nunca se
esgota. Uma longa corda de prata que se puxa. As vezes, ha um
pequeno nd na corda, mas ela nunca cede. Existe sempre uma forca
irresistivel a distendé-la da primeira & ultima nota. E preciso prender a
plateia desde a primeira nota. (BRENDEL apud BOGART, 2011, p.67)

Simplesmente, PASSADA! Nunca vi uma

angustia avassaladora ser retratada de uma

forma tao realista. Fiquei em choque, ainda

estou. A peca é maravilhosa e tentei ser e — R T T T T
forte pra conter as lagrimas, porém, vi varias Imagem 18: Depoimento virtual do pdblico
pessoas emocionadas com as Fonte: Acervo da Cia./Facebook %
interpretacoes. Parabéns,... 3 : :

PERSONA - FACE UM (Ou Talvez fosse
melhor nem existir) - Portal Xibé - Ma...

O teatro feito em outros espacgos, ditos n&o-convencionais, como um lugar
politico e de resisténcia também contempla uma poténcia na producio de sentido e
presenca, porque esta se da a partir da acdo em um mundo, acoplada a ele, ndo da
utilizacdo de uma codificacido pré-existente sobre esse mundo.

O desconforto de uma sala ocupada por figuras transeuntes em agdes néo
dispostas na distancia necessaria para se assegurar o devido conforto que as plateias

tradicionais possuem, € um convite, ao mesmo tempo, a uma tomada de posi¢cao de



engajamento e subversdo em uma sociedade adoecida pelos modos de dominagéo e

poder que as instituicdes impdem ainda sobre modelos do fazer artistico.

A apresentacao de cenas violentas programadas faz subitamente a
arte, em especial o teatro, sair de seu enquadramento teatral para criar
em cena um evento com uma performatividade violenta, que se
acompanha de um sentimento de presenca extrema. [...] As cenas
violentas hoje parecem encenar um novo modo de relagdo com o
espectador. (FERAL, 2012, p.79)

P - Atelié 23 -

Casa de Criagéao
Sobre Persona

Um teatro que permite ter uma sensagao Imagem 19: Depoimento virtual do publlco
mais intimista e préxima dos atores,um Fonte: Acervo da Cia./Facebook

espetaculo muito denso e VERDADEIRO.

Vale a pena conferir e ver as semelhancas

com um mundo ainda tao pouco explorado.

Excelente oportunidade para refletir!

Essas experiéncias de renovacdo do modo de pensar a cena foram
fundamentais para o engajamento do grupo que se apresentava semanalmente
naquele casarao recém reformado no centro de Manaus. Acredito, inclusive, que sem
esta importante fase do processo de existéncia do espetaculo, muito do que fora
apreendido por aqueles que viram nao se consolidaria. Quero dizer que a experiéncia
estética de quem chega no espetaculo parte também da afirmagédo que os artistas
faziam sobre uma arte autoral, as vezes sem patrocinios, mas com muito foco no

discurso de fazer acontecer pela transcendéncia natural do teatro, enquanto rito.

Aos poucos os depoimentos espontaneos foram chegando através de midias e
redes sociais do Atelié 23. Pessoas que ao fim do trabalho faziam questdo de deixar
seus apontamentos escritos (muitas vezes também ditos, mas nem todos foram
registrados) e compartilhar para que mais pessoas pudessem ter acesso ao
espetaculo que estava acontecendo de forma pioneira na cidade, pelo tema e a

abordagem em um grupo tao jovem.
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Imagem 20: Depoimento virtual de uma das entrevistadas no processo

L
- Quando comecgou Persona pra mim? Eu lembro que a companhia de

teatro Atelié 23 estava convidando pessoas transexuais pra darem
depoimento de suas vivéncias para se montar um possivel espetaculo. Eu
acho que fui a primeira a me indicar e depois de mim indiquei outrxs
amigxs trans tambeém.

Quando fui assistir a peca veio um baque forte. Eu me senti pertencente
aquele mundo. Nao pude conter minhas lagrimas. Eu queria me manter
forte, mas nao conseguia.

Cada uma das personagens possuia um obscuro, um sobrenatural em si.
A melancolia era um mar sobre elxs. O intimismo solitario era a nuance
que colocava as personagens a fragilidade que a transfobia causava.

O diretor Taciano Soares e eu, ao final da peca, falamos do enredo em si,
e eu tinha percebido que todo aquele trabalho nao foi feito para pessoas
trans, mas para pessoas cis. As pessoas cisgeneras desconhecem o
subjetivo do universo transexual.

Contudo, o espetaculo e inesquecivel. A melhor trilha sonora. Xs melhores
atores. Melhor diretor, roteiro, figurino e produgao.

Quero assistir outras vezes.

Fonte: Acervo da Cia./Facebook

Além da recepgdo com o publico, o espetaculo também recebeu criticas

especializadas. Alguns trechos para compartilhamento:

- ! = e —— — *

"PERSONA - FACE UI\/I (Ou Talvez fosse melhor nem existir)

*Jorge Bandeira

Este texto € dedicado a Diana Brasilis

Sao em média quarenta minutos extasiantes, de uma angustia avassaladora. Algumas
pessoas saem com lagrimas nos olhos pelo impacto cruel das cenas. Tudo é
planejado com minucias, menos a reagédo dos espectadores. No mais, o Atelié 23
atravessa incolume sua saga de discutir o universo trans sem concessdes ou
apaziguamento das almas. Quem tiver félego que veja, que sinta, que se transborde
nas imagens poderosamente projetadas, com o ambiente claustrofébico ‘criado
naquele casarao de pé direito alto, alto como o preconceito que temos ao abordar
estes temas tdo caros “a moral e aos bons costumes”. A direcao firme de Taciano
Soares se imprime do inicio ao fim, e as trés salas dos confinados(as), que aqui criarei
0 neologismo para tratar destas personagens, com um termo que me brota dos
grandes livros de ficgao cientifica, os replisuplicantes, uma mistura de palavras que
acredito que podem levar a forga necessaria para os que sao vitimas, ainda hoje, de
uma sociedade talhada no patriarcado cristdo ocidental. Replisuplicantes que chegam
até nos pela fachada do Atelié 23, na janela onde a rua é a esfera publica, onde
replisuplicantes s6 podem ver por um atimo de tempo o mundo livre. Depois € o
claustro do Teatro. E sera ali, neste escombro civilizatério que as coisas comegam e
se tornar insuportaveis. Bandagens que entram e saem de trés ambientes, cada qual
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com um signo poderoso, dilacerante e sem piedade mesmo, um chute nos culhdes
dos machos alfa espalhados pelo mundo todo. A vida dentro deste atrio atroz é feita
de sombras, penumbras, luzes de lanternas projetadas pelo préprio espectador que
carrega estefarol de atrocidades legitimadas pelos desvaos destes seres que
escapam do julgamento apressado de serem do bem ou do mal...apenas estéo ali e
vivem e sobrevivem aos escombros que acumulam sobre sim. E isso € um ponto
dramaturgico de intensa vitalidade, pois nos deixam com aquela pulga atras da orelha,
ndao nos permitem de forma melindrosa termos pena das personagens.
Replisuplicantes n3o precisam de pena, precisam de acdo. E aqui temos isso. de
sobra. Mesmo nas variagdes um tanto estaticas do espetaculo, tudo se move, interior
e ou exteriormente. A musica é tao bela como dilacerante, um jazz numa voz etérea,
marcante, que nos inserem calmamente nas cenas, em doses seguras para entrarmos
feito Dante guiado por Virgilio nos circulos infernais. Esteja alerta a regra dos trés,
vocé sO da aquilo que merece. Hermes Trimegisto. Imagens como as de um filme
antigo, com cores technicolor nas maquiagens carregadas, como se a mascara trans
se transubstanciasse em sangue sagrado numa liturgia da carne. Passos, gritos,
pegadas que conseguimos até sentir que passam sobre nossas cabecgas, tudo se
resume a isso, uma espécie de calvario, e que para nos da uma pausa, elas/eles
replisuplicantes quebram a interpretacdo para nos propagar numa neutralidade
despretenciosa, como se nao acreditassem mesmo que algo vai mudar a partir dali,
replisuplicantes que brincam com suas desgragas. O unico humor possivel neste
trabalho é este ardiloso escarnio para que possamos nos aproximar, com cuidado, de
tanto sofrer. Carinhos e choros se misturam, gritos que se propagam em todas as
diregdes possiveis, como se a prépria casa vertesse aquele sangue misto de édio.
Uma cronica da casa assassinada. Alias, recomendo o livro de Lucio Cardoso e o filme
A Casa Assassinada, dirigido por , com musica magistral assinada por Tom Jobim.
Neste filme tocante e esquecido temos uma interpretacdo do universo trans de Carlos
Kroeber que talvez seja insuperavel no cinema brasileiro, e o filme é de 1971.
Voltemos a PERSONA — FACE UM. Os trés ambientes formam uma triade do sofrer,
onde a diregdo desloca os personagens numa espécie de labirinto cénico, com
cruzamentos e .choques dos seres suplireplicantes. Sufocagbes que lembram a
descida ao Maelstrom de Edgar Allan Poe, aquele redemoinho que tudo traga, que
tudo absorve. Termos pejorativos, palavroes, exibicbes de genitalias, eis a chave
sexual reprimida levada por suplireplicantes, cujas vozes sao sempre como sSoco no
estdmago de um publico que nestes 40 minutos ndo descansara destas afrontas Uteis
para refletir sobre o outro. Sdo aberragdes escatolégicas, tapas, cusparadas,
masturbagoes, nao existe nada de certo ou duvidoso, as palavras saem das bacas
suplireplicantes esmagando, e aqui tenho de me referir as interpretagdes em unissono
dos intérpretes, das vigorosas atuagdes, do estranhamento visual de todos e todas,
da entrega visceral daquilo tudo, algo que se fosse ameno nao teria sentido de se
fazer. As acdes multiplas ndo nos fazem perder o foco. A dor aqui esta em tudo e
todos. Barulhos de coisas que se arrastam como um purgatério sem fim, uma vertigem
que nao passa, trechos biblicos onde suplireplicantes sdo condenados pelo dogma
cego mantido pela Mao férrea do patriarcado. A antiga cantiga popular vira um
pesadélo sem tréguas. Se essa rua fosse minha...eu seria suplireplicante feliz. Porém,
felicidade aqui vira fatalidade. Ediel Castro dilacera com suas intervengdes acusticas,
uma ladainha linda que envolve o manto estigmatizado nos suplireplicantes: As



87

puni¢cdes de um pai opressor, toda a suplica injetada nas visceras frente aos nossos
olhos, € como se a beleza cruel se fincasse em nosso coracdo através de uma
pedrada em nosso olho, o olho de nosso cu. Subterraneos intrinsecos onde todos nos
atiramos uma pedra, mesmo que abracemos a causa em questdao. S6 podemos sentir
de longe, muito longe, o que é viver numa situagcao de ser um animal num zoolégico
do medo e do preconceito. O resto sdo teorias. Tudo é grave e tragico, a nudez nédo
se mostra, mesmo explicita, ele se esconde nestes escombros da alma e nesta
penumbra prisioneira da sociedade. Sacos na cabega sao alucinagdes, assim como
montanhas de papel que impedem o andar livre, a vida verdadeira dos suplireplicantes
esta fadada a ser um gueto nojento, podre, dilacerado. O sufocamento social néo
perdoa o corpo livre do julgamento pela exterioridade corpdrea . Um Teatro Ambiental
tem de encarar o publico, e aqui este olhar ndo foge da raia. Ele procura a solugéo,
mas nao encontrara este perdao. O som funebre de Ediel Castro faz-se imponente, e
descobrimos que a musica também é cena. Ela € o caixao sonoro suplireplicante. O
lirismo tragico que se imprime numa histéria num carro que encontra o abismo.
Suplireplicantes sao estes abismos da alma. Replisuplicantes sdo Daniel Braz, Eric
Lima, Isabela Catao, Larissa Rufino e Matheus Sabba. A vocés, que se entregaram
neste panorama desolador, sé resta, humildemente, agradecer por terem forjado com
amor e dor a todas as caracteristicas dispares de cada suplireplicante que abracaram
com fervor cénico singular. O figurino de Laury Gitana € um assombro de barroquismo,
visto .aqui como um exagero necessario para cobrir e descobrir 0os corpos
suplireplicantes, as cores vibram, mas estdo desbotadas pela acao cruel do tempo
social e imbecilizante. A casa serve de atoleiro, nas imensiddes de células vivas que
se contorcem. Suplireplicantes sao tragicos, mas nao desistem. Este € um dado que
aproxima nosso coragcdo a estes seres. Suplireplicantes avangam, mesmo que a
tempestade os sufoquem com sua areia nos olhos, suplireplicantes morrem na luta.
Sao corajosoas. Nao fogem dos fantasmas, os enfrentam. As acbes fisicas, as
entradas e saidas de cena nos conduzem ao fim de uma jornada, permeada por
cortinas negras, passagens para monstros e aberragcdes, mas trata-se de um espelho
em nossa frente, espelho este que alguém com coragem estilhagou em mil pedagos.
Os termos se locupletam ensandecidamente: mulher do futuro, pauzao, pica, cassete,
‘gquem eu vou comer adui com 0 meu pauzao?”, chupa meu pau, surra de rola. As
palavras ganham pulsdo descontrolada e transbordam pelos poros suplireplicantes.
Uma noiva em trapos lembra o elemento gético de terror kitsch, mas que funciona
perfeitamente com a a atuacgao terrivel que se coaduna com ambiente e espago
cénico. Enfim, eis que um carrasco chega para livrar suplireplicantes deste penaf'",
riscos, cortes, 0s corpos em queda livre, as almas despedacadas, e a antiga cantilena
ecoa em nossos ouvidos...papai foi pra roga, maméae foi se...fudeu tudo. Espocada
soliddo fim de quem ama. Esteja alerta a regra dos trés, vocé s6 ganha aquilo que
merece.

Hermes Trimegisto.

Manaus, 25 de maio de 2015.
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Estava do lado de fora, tudo comega por fora, alheio a mim mesma ao outro, a
experiéncia. Metade de mim embarcou a vivencia, metade constructo social forjado
enrubesceu, metade perplexou pela qualidade técnica do trabalho, metade queria
passar os dedos pelos cabelos da pessoa a frente (e até agora me pergunto porque
nao o fiz). Poderia explorar cada uma das metades ou faces expondo um prisma de
impressoes. Do risivel ao emocionante. Mas a face que verdadeiramente vem a tona
tem um tom antropolégico. Enquanto mulher (determinada de um género bioldgico),
questionar meu mundo a partir da visdo do outro s é possivel se eu enxergo o outro.
Estamos cegos, surdos e mudos ao que se passa ao redor. A sinfonia de estranhismos
e gritos e sussurros e desejos e coisas que se quer calar... Se quer? Nem se quer
conhecimento! Chorei depois do espetaculo, nao ali, ndo na frente de outros. Chorei
porque vi 0 quanto era conivente com a cegueira, mesmo acreditando estar em
processo de desconstrugdo. Persona NAO é uma peca para manter tudo como esta.
E um mergulho para TRANSformagao do que se sabe, do que se é e do que se pensa.
Verei de novo, e sei que de novo nao serei, mas eu mesma.

Maysa Fernandes (performer amazonense)

E, ainda, nesse exercicio de compartilhamento de processo, um dos
mecanismos que foi fundamental para o processo do Persona, pode ser visto no link
abaixo descrito. Trata-se do documentario criado acerca da montagem do trabalho
teatral e todas as imbricagdes que muitas vezes o artista opta por ndo apresentar ao
publico, mas que no nosso caso foi publicizado e sempre divulgado ao fim de cada
apresentacao, com a distribuigdo gratuita de um dvd com a copia do video para os
espectadores, ja que a época esse ainda era um recurso.

Para assistir o documentario de criagao do espetaculo Persona, basta direcionar

a camera do celular, com o aplicativo leitor de qr code para a seguinte imagem:

“Essa é a primeira vez que eu vou falar”

- 'Ir‘hAa‘g'emWZJ :'QRQQDE'_com; o] dpédmehtério de criagéo de Persona
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Fonte: O autor

Gostaria, ainda, de compartilhar depoimentos de alguns artistas do processo que
gentilmente concordaram em escrever algumas linhas quando lhes perguntei sobre

como a obra, desde sua criagao as apresentagoes, lhes afetava.



Beatriz Mascarenhas — primeiramente publico, depois operadora de som e

apoio técnico

Cheguei no processo do Persona primeiro como publico. Assisti o Persona Face
Um cinco vezes, na época era estudante de teatro do Sesc ha 4 anos e tinha feito
Claudio Santoro. Naquele ano comecgava a definir como atriz quais estéticas teatrais
me cabiam e quais ndo. No meio dessa descoberta, devo dizer, que o Atelié 23, com
o Persona, foi uma peca fundamental. No entanto, ndo so6 para artistas cénicos, mas
o impacto que Persona teve em seu publico diverso €, até hoje - 4 anos depois -
inquestionavel. Depois de ser publico do Face Um, uma vez que mais proxima do
Atelié. 23, tive a oportunidade de acompanhar o processo de criagao do Persona Face
Dois, fazendo a producgao nos dias de espetaculo e executando a trilha do Face Um,
quando este voltou em temporada. Assim, com as visbes de publico e de ter
participado um pouco desse processo vou falar a partir da minha 6tica sobre o discurso
da peca, sua natureza, e, principalmente, a forma que o publico se relacionava com
ambas as montagens.

Tentarei ser objetiva, coisa que Persona me tira. Aemogao e passionalidade caiu
em mim como publico em seu aspecto primario. Levei um ano para conseguir
identificar as fragilidades do espetaculo que o diretor, Taciano, me dizia que existiam.
O fato € que esse espetaculo era tdo bem executado que o seu impacto ndo era, e
nunca sera, apelativo. Isso fazia com que nés, publico, vissemos aquele impacto como
algo dentro de nossas proprias cabegas, um clamor nosso, intimo - mas ano mesmo
tempo social, pessoas cis saiam dali dizendo “precisamos apoiar essa luta ja”.
Persona é um espetaculo com militancia social nata. O tema da transexualidade era
exposto em uma dramaturgia moderna, em uma composi¢cao cénica muito original (o
espetaculo ocupava toda uma casa e o publico se dispunha entre ela) e ndo importava
o nivel do seu conhecimento sobre o assunto, o espetaculo tocava vocé. Vi maes de
amigos sairem chorando abragadas com eles. Vi mulheres trans nascerem ali. Um
espetaculo que nao fosse bem executado jamais traria esses efeitos que eu vi se
desdobrarem em mil. Em Manaus, muito se falava sobre Persona. Na faculdade, ouvia
grupos combinarem de ir juntos, o que me trouxe muito orgulho e alegria de estar perto
daquilo. Os atores e diretor podem falar com propriedade sobre o processo de

composi¢cao da obra, mas sobre o seu efeito eu digo que foi impecavel. Quando um



discurso chega de forma tao eficaz em uma plateia, seja ela qual for, vocé deve prestar
atencao: ali tem um lindo teatro sendo executado.

No que diz respeito a relagcdo com o publico, foi uma das coisas que mais me
envolveu e que, ainda na execucao do som e producao, eu mais me permitia observar.
Brinquei de ver os rostos das pessoas se transformarem: em uma espécie de jogo
interno, eu me atentei para as frontes de pessoas que eu nunca tinha visto na vida s6
para ver a mesma fronte modificada na saida do teatro. Todas as pessoas eram
modificadas. Isso se devia ao cuidado na criagdo. Persona (os dois) foram construidos
como um chef que elabora um prato para sua louga. Que pensa nos ingredientes para
servir a sua amada familia. Esses espetaculos ndo eram uma obra narcisista isolada
de seu publico, parecia que ele ja estava assistindo na sala de ensaio. As ferramentas
de interacdo eram muitas: a iluminacéo feita pela plateia, a participacdo da plateia em
cenas, a proximidade que alguns atores chegavam da plateia, os olhares, o contato,
a imersao. Para o discurso da peca, a escolha por essa estética de contato direto com
0 publico, tornando-o agente de tudo aquilo, foi um caminho inteligentissimo para
seguir com as montagens. E assim foi.

Talvez o aspecto que mais me chamou a atengdo dessas montagens foi a
reinvencao de tudo. Como Face Dois e Um, tdo distintos esteticamente, obtinham
resultados de afeto e contato tdo proximos. Foi uma alegria de ver.

Eu e muitos guardamos com muito carinho Persona em nossos coragoes. Para
mim, como para muitos, foi um marco no teatro ao qual tive acesso, como artista e

como publico.

Larissa Rufino — atriz

Eu acho interessante pensar quatro anos depois sobre o processo criativo e o
viés social de Persona. Ainda hoje, o manifesto de Persona € muito presente e eu
acho que o trabalho social comegou por ai: antes de chegar ao publico houve um
trabalho de conscientizagdo e educacgao dos intérpretes sobre género. Houve essa
desconstrucdo de nossas mentes que ainda tinham uma construcdo binaria e
preconceituosa, todos os resquicios de visao retrograda que ainda partem sem querer
da gente.

Acredito que o fato de esse olhar e essa sensibilidade ainda estarem presentes
em mim €& por Persona ainda fazer parte do meu processo criativo € meu

desenvolvimento social.
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Sobre o processo criativo, Persona comecou pelos depoimentos. Contudo,
minha entrada se deu diretamente na sala de ensaio. Lembro de nés comecarmos
com o fardo e o cansago corporal, e a esteriotipagdo dos padrdes e cddigos corporais
femininos ou masculinos. Hoje eu consigo enxergar de forma mais critica essa
polaridade, e vejo com mais clareza porque comegamos por ela. Apesar de termos
trabalhado os esteredtipos masculinos e femininos no inicio, vejo que por sermos
atores cis foi necessario para nossa desconstrucao e criacao. Até pelo fato de mesmo
gue se haja muitas formas de ser um homem ou uma mulher (ou mesmo nenhum dos
dois), mostramos aquilo que o senso comum vé como homem ou mulher: mas em
corpos que representavam pessoas trans. Outro ponto positivo desse inicio foi que,
para mim, mostrar extremos caricatos do homem e mulher é também uma satira, e
assim, um manifesto.

Foi um processo verdadeiramente intenso e, por isso, cansativo. la dizer que
‘cansativo” ndo em um sentido negativo, mas talvez sim: afinal, entravamos em um
universo denso e dificil de se entrar. Antes, eu estava em uma bolha, e a chegada da
consciéncia foi dolorida e se mantém assim. Mas a dor minha n&o é a maior: € a dor
de saber da dor do outro, a dor de abrir uma porta e ter uma surpresa bem ruim. E foi
assim, dia apds dia, cada ensaio que se saia com o corpo doido, com o cansago
extremo, tinha cada vez mais a certeza que aquilo tinha que ser falado, fosse pelo
teatro, pela literatura, pela musica, ou pelo que fosse. Entendendo também o privilégio
de saber que faziamos parte de um grupo privilegiado que faldvamos de uma dor que
nao era nossa, tentando agregar vivéncias reais para naéo tomar o lugar de fala.
Receio, que ainda assim, tenhamos tomado sem querer, mas vejo a enorme fungao
social que Persona teve naquele momento.

Nesse momento, quando falo de Persona, eu me isento de falar de processo
criativo técnico, formato e formagao, pois nao acho que dentro do meu processo foi o
mais importante. O que dizem sobre a dificuldade e o desafio de interpretar um
homem, fazer voz grossa, raspar a cabega: nada disso me foi dificil. O mais dificil foi
a fungao social da peca e por isso ela segue impregnada em mim.

A proposta cénica de falar de forma direta, de ter o contato com o publico cara a
cara, tocar o publico, o publico lhe tocar, fez com que tivéssemos uma interferéncia
muito positiva nas apresentacdes. Tinhamos uma resposta imediata que criava uma
relagéo cativa entre o publico e o Persona. O que eu senti, de um modo geral, é que

Persona cativou e fidelizou um publico que se questionou, se criticou, e que aceitou



levar socos construtivos no estbmago. Nao era que fosse a intengdo dar socos no
estdmago, mas acho que o tema nao dava outra opgéo. E tudo bem. Foi um grande
processo educacional também. E foi tdo intenso pra mim, mas foi também para o
publico: e se nds, equipe de criacdo, e o publico tivemos nosso processo de
reeducacao equiparado fico muito feliz. Pelas respostas, avalio que sim, foi isso:
estdvamos juntos em um processo de sensibilizagcdo e acredito que a criagdo e o
publico estavam, ao fim, no mesmo nivel de imersao em Persona.

Eu torgo pra que hoje qualquer pessoa que tenha assistido Persona ou feito parte

de outra forma, tenha, assim como eu, ainda esse pensamento latente dentro de si.

Laury Gitana — figurinista

O Persona me marcou em varias frentes, primeiro teve a aquisicdo da sede e a
reforma que aconteceram durante o processo, a pesquisa que nos atravessava a cada
ensaio com a descoberta do universo trans, conceitos, dificuldades, taxas de suicidio
e homicidios e ainda a utilizagdo de novas tecnologias como a utilizagdo de cameras
de vigilancia.

A Sede veio em 2015, foi muito importante no processo de emancipacao das
nossas pesquisas. Toda a dificuldade de ter espaco pros ensaios finalmente acabou.
Outro aspecto interessante € que durante os ensaios as cenas eram criadas em
improvisagdes dentro de diferentes salas. E isso acabou influenciando na construgao
do espetaculo e nas diferentes perspectivas que o espectador experimentava. Todo o
desgaste fisico da reforma se juntava as descobertas do processo; o que € a
transexualidade, os esteredtipos de género, o que é transfobia, o que é disforia e os
diversos cotidianos das pessoas trans a partir dos depoimentos e de filmes,
documentarios e etc.

O figurino surge ainda nas experimentagdes num estilo expressionista que vai
se firmando durante o processo. E a vontade por uma expresséo dualista entre sonho
e pesadelo, medo e coragem. E assim cada persona foi tendo seu traje trabalhado
dentro de uma palavra especifica; memoria, familia, casa, forca, abandono. Um
aspecto importante foi o fato de alguns materiais usados na confecgéo dos primeiros
figurinos terem sido ineficientes e demandarem muita manutencédo, o que motivou
pequenas mudancgas estéticas no inicio da temporada.

No inicio, foi um choque, eu ndo fazia ideia que existiam pessoas que nao se

identificavam com o sexo bioldgico, com o qual elas tinham nascido. Eu desconhecia



93

as nomenclaturas cis e trans e seus significados. Foi um exercicio basico de sair da
bolha, pesquisar e exercitar a empatia de forma bem mais ampla. Esse ouvir o outro
que pra mim vem dos teatros do real fez toda diferenga. Acho que torna a obra e o
processo mais importantes e urgentes, existe uma denuncia, uma voz que foi calada,
uma necessidade de presenca que emerge no documental e eu acho maravilhoso
iSsO.

A maneira como a peg¢a chegava no publico me deixava bastante satisfeita,
porque para mim se aproximava da forma como os atores e a equipe tinha sido

afetada.

Suelen Monteiro — fonoaudidéloga

E impressionante como apds tantos anos, consigo acessar todas as sensacdes
que a obra me causou.

O Persona trazia consigo uma responsabilidade muito grande, contar a historia
de pessoas reais. Isso exigia um olhar muito sensivel e muito tato, pois tudo que fosse
colocado em cena estaria afetando diretamente a esséncia e humanidade dessas
pessoas.

No Persona eu pude conhecer um universo totalmente diferente do meu, pude
sentir a dor de outro ser humano, uma dor até entdo desconhecida por mim, a dor de
nao se sentir feliz e confortavel dentro do seu proprio corpo, a dor de ser rejeitado pela
sua propria familia por algo que vocé nao escolheu ser, a dor de encarar uma
sociedade que te enxerga como uma aberragao.

O Persona nos levava a discussdes que iam além do fazer teatral, nos levava a
refletir sobre a vida dos transexuais e sobre nés mesmos enquanto sociedade. Era
comum os debates apds as apresentacdes se estenderem devido a quantidade de
reflexdes que a obra gerava no publico. A obra tratou de temas de dificil abordagem
que faziam parte da vida da pessoa transexual, como estupro e suicidio. O aspecto
real da obra, a disposi¢ao do publico dentro dos espacos, a trilha sonora, a iluminagao,
nao permitiam que houvesse um distanciamento do publico com os personagens. As
cenas aconteciam bem na nossa frente, era como se estivéssemos assistindo aquilo
tudo sem poder fazer nada para mudar, era como se ao sair da apresentagao
tivéssemos o dever de fazer algo para mudar. O Persona sem duvida é uma obra
muito relevante para a sociedade, pois aborda um tema complexo de forma sensivel

e humana, educando e fazendo refletir através da arte. E impossivel sair de uma



apresentacao do Persona sem ouvir a voz dos personagens, sem se envolver na
tematica, sem enxergar o outro com um olhar mais empata, sem agir diferente ao lidar
com o tema na vida real. Nos ultimos 4 anos, conheci pessoas que tinham um familiar
transexual, ao ser professora tive contato com duas pessoas transexuais e sem
duvidas, gragas ao Persona, eu sabia exatamente como agir com cada uma delas.

Nao acredito que seria igual se eu nao tivesse conhecido o Persona. Gratidao!

Isabela Catao — atriz

No ano de 2014, fui convidada pelo diretor de teatro e integrante da cia. de artes
cénicas Atelié 23 para participar do processo de uma peca que falaria sobre
transexualidade e que daria inicio aos ensaios no ano seguinte.

Comecamos com estudos tedricos, lembro-me que mais para frente
participamos de algumas entrevistas com homens e mulheres trans, essas conversas
foram fundamentais para compor a dramaturgia do espetaculo e para nos ajudar
enquanto atores e atrizes a imergir mais nesse universo.

Quando os ensaios comegaram sentia-me deslocada, era confuso para mim
buscar no meu corpo, na minha voz um lugar que chegasse proximo do que havia
conhecido nos homens e mulheres trans, essa busca foi constante e coletiva. Os
ensaios duravam em médio umas 4 horas, tinhamos o acompanhamento do diretor,
uma fotégrafa, uma documentarista, uma fonoaudidloga, uma figurinista, um musicista
e um critico de processo.

A construgdo desses mundos para mim enquanto artista foi um grande
aprendizado, pois por meio dessa experiéncia pude adquirir consciéncia do meu corpo
através das partituras criadas para a construgdo da personagem, o conhecimento dos
limites que eu poderia alcancar entender como traduzir as histérias reais de vida
daquelas personagens reais, das suas lutas internas e externas, do que ouvimos
durante as entrevistas.

Os ensaios individuais com o diretor possibilitaram que houvesse um trabalho
mais minucioso. A direcdo pontual da direcdo funcionava como uma espécie de
espelho de mim mesma dando o suporte necessario da minha autonomia enquanto
atriz com pouca experiéncia.

Os lugares (salas de aula da universidade e sede da companhia) por qual
percorremos para que surgissem os desenhos de cena, o olhar sensivel e presente

da direcao, as interferéncias sonorosa do ambiente e do musicista, as experiéncias
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com figurino, as dificuldades (desde a falta de agua, energia e a falta do siléncio) que
encontramos durante os trés meses de montagem influenciaram para nossa
percepgao, na verdade tudo que estava posto no dia-a-dia que nao estava planejado
era uma descoberta capaz de servir como coautora da nossa criagao enquanto artista.

“As pessoas sao receptivas a partir de algo que ja existe nelas de forma potencial
e que encontra nesse fato uma oportunidade concreta de manifestar. Ha no ser de
cada pessoa certas areas de sensibilidade, a partir das potencialidades latentes, que
serdo ativadas pelos acontecimentos (OSTROWER, 1978)”.

Acredito que o Persona Face Um tenha sido para todos que estiveram presente
No processo um convite para entrarmos em um universo de pluralidades em relagao
ao tema da transexualidade, cada historia lida, escutada, cada texto da peca
compartilhado com os espectadores atentos as temporadas que fizemos, a todos os
homens e mulheres trans que dividiram conosco suas vidas e intimidade. Uma
experiéncia para além da superficie e como dito na citagdo acima tudo esta dentro de
nos, somos seres humanos compartiihamos durante nossas vidas momentos de
vulnerabilidade e entender de que forma conseguimos tirar bons ensinamentos

desses processos é o segredo para que as coisas fluam
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4 SOBRE A ADORAVEL SENSACAO DE SERMOS INUTEIS

Como narrar um processo criativo? Da perspectiva de uma simples descricao,
nao cumpririamos nem o objetivo de fazé-los experienciar a criagdo de memorias
sobre aquilo que nunca mais sera possivel de ser retomado, nem o objetivo de
reconstruir a narrativa na forma escrita, que ndo pretende alcancar as experiéncias do
momento-passado que se faz presente aqui, mas que ao serem revisitadas renascem
nas palavras que exercitam o compartilhamento de outras sensacdes possiveis pelo

que vou lhes apresentar.

A escrita de um processo criativo por meio da autogenealogia reuniria
os cacos da experiéncia do artista da cena [...] sem a ambicao de
determinar a origem e o encadeamento l6gico do processo na escrita,
mas ainda selecionando com uma perspectiva lirica aquilo que devera
compor o texto. (ICLE, 2019, p. 220)

O olhar que percorreu o caderno de dire¢gao que tinha guardado a respeito do
processo de criacado do espetaculo Sobre a adoravel sensagéo de sermos indteis (que
pelo tamanho do titulo quero combinar de a partir de agora me referir apenas como
Inuteis nesse capitulo), era também como um motor que passeava nas memorias

buscando-as para a completud Je estou montando sobre os
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procedimentos do Atelié 23, nessas frés pegaestamos compartilhando trechos
da criacdo com os leitores e as leitores destas paginas.

Ao passo que cada informagéo era reanimada, como se eu fosse o narrador e,
ao mesmo tempo, o protagonista da acédo, as emogdes de cada passo do processo
eram igualmente ativadas. Ademais, escrever essa tese dentro da propria sede do
grupo — que € onde moro atualmente — certamente corrobora para o mergulho que
sempre foi um elemento pelo qual nutro grande admiragao. A imersao € — e foi para a
obra — um elemento proposital e necessario.

Meu exercicio neste momento € o de produzir o maximo de imagens possiveis,
com as palavras que disponho, apresentando as “descontinuidades que nos
atravessam” (ibid, p. 221), porque ainda que tenha o apoio das fotografias de
processo, da obra e mesmo de trechos do diario de diregao que utilizei mais como um
diario confessional de escrita automatica durante o acontecimentos que se davam na
preparacdo e nos ensaios do espetaculo, € este o caminho que apresento para

construir memérias afetivas sobre algo que muitos de vocés que me leem agora néo



viveram, mas que certamente poderdo construir, se assim quiserem, elos ficticios e
reais (por que nao, ja que eles acontecerao circunscritos em vossos corpos € em suas
memorias?).

Naturalmente muito do que se deu durante o processo de criagao de Inuteis se
encontra no que chamamos de campo simbdlico ou intuitivo, natural dos contextos
das salas de ensaio. E isso igualmente se deu nas duas outras obras que nos
dispusemos a compartilhar aqui. No entanto, o que nos orienta a partir desse momento
€ a possibilidade de identificar os meios pelos quais as escolhas do grupo sao feitas
entre os materiais biograficos/documentais e os meios com que trabalhamos em favor

da chamada producéao de presencga e sentido da cena.

4.1 NOS VIVEMOS EM UM ASILO EMOCIONAL

O processo do espetaculo se inicia ainda em 2015 (trés meses apos a estreia do
espetaculo Persona). A necessidade estava em falar sobre a crise da existéncia
humana e artistica ao mesmo tempo em que o Atelié 23 passava a ter uma sede fisica
(inaugurada em margo do mesmo ano). Antecipo que isso ndo era, definitivamente, o
que fora possivel de ser visto no espetaculo, mas ali, 2 anos antes da estreia, pairava
como desejo do grupo.

A motivagado, que se dava como uma espécie de desabafo, além de uma
provocacgao inicial a classe teatral local, logo se transformou em uma cena curta, em
carater experimental, que ja carregava o home do trabalho. O ambiente académico
em que o processo se deu, iniciava com a apresentagao do curto experimento na
Mostra Semestral que o Curso de Teatro da Universidade do Estado do Amazonas

“ realizara em junho daquele mesmo ano.
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Um ano apds esse primeiro rascunho de cena, portanto em 2016, o processo de
criagcao do espetaculo comecara efetivamente e duraria até a estreia da obra, em julho
de 2017. No momento da organizagao do processo criativo, 0 que se apresentava
como a motivagdo do grupo encontrava eco na compreensdo dos acontecimentos
sucessivos de crise nos relacionamentos que o grupo vivera com alguns de seus
integrantes, mas para além disso, a concordancia de todos que, de alguma forma, as
relagdes humanas estavam sensivelmente abaladas. Isso fez com que
entendéssemos que precisavamos transpor para a cena um olhar do coletivo sobre
essas percepcoes, afinal era interesse daquele momento do grupo, o uso da
autobiografia como um dos pilares estéticos de construgao artistica.

O processo de preparagao para a criagao. se deu a partir de um esquema de
exercicios praticos, jogos dramaticos, rodas de leitura e discussdo, videos e
compartilhamentos do coletivo durante 6 meses. Eram os chamado
possivel perceber a necessidade de uma arquitetura pedagégicue 0O grupo
construira, antes de partir efetivamente para a composigao do Indteis. Isso se deu
pelo fato de termos um coletivo formado por jovens artistas que, no exercicio de
buscas incessantes em suas trajetérias, compreenderam como importante dispor de

um periodo de reflexdo e estudos para adentrar em temas que Ihes pareciam
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necessarios, mas que acreditavamos ter um repertério pessoal limitado para somar
ao debate.

Nesse momento se pretendia estudar, investigar e experimentar os conceitos de
liquidez que o filésofo polonés Zygmunt Bauman (1925-2017) expunha nas diversas
obras que alcangaram o mundo. O material encontrado principalmente nos livros
Modernidade Liquida (2001) e Amor Liquido (2004) se tornaram norteadores nas
discussodes diarias que o grupo realizara durante o segundo semestre de 2016.

De maneira geral essas obras do filésofo, ao dialogar com Eric Hobsbawn (1917-
2012), Anthony Giddens (1938-) e René Girard (1923-2015) sobre a auséncia de
vinculos afetivos duradouros e corpos expostos a violéncia; a precariedade da solidao
versam sobre a critica que ele faz aos modelos de relagdes sociais e afetivas,
fortemente afetadas pela midiatizagdo das emocgbes. Essas fragilidades, segundo ele,
facilmente podem ser vistas no modo como as redes sociais constroem e desfazem
elos que se vendem como de grande valia e, ainda, as multiplicidades de modelos que
as relagcbes na contemporaneidade apresentam pela versatilidade de parceiros e
baixa durabilidade, em detrimento de acentuada intencéo.

Os meses de estudo e experimentacdes foram permeados por dois pontos
fundamentais: as mostras inuteis. Essas mostras eram exercicios que,
propositalmente, foram construidos para irmos ao encontro do publico, seja
diretamente — com a producdo de uma escrita automatica de sensacdes
imediatamente apds a apresentagdo dos trabalhos, seja produzindo um material de
cena comum ao teatro performativo, com a anulagédo da personagem, dialogo direto e
a diluicao da ideia de ficcao a respeito das agdes realizadas por determinado ator na

cena, sendo sua motivacao real ou nao.

4.1.1 Mostras Intteis

Propus um primeiro exercicio pratico dentro do processo a quatro artistas: Daniel
Braz, Eric Lima, Isabela Catdo e Laury Gitana. Cada um deles construiria uma cena
curta dirigida e atuada por eles ou outros artistas do grupo, a partir das perguntas
iniciais do processo de pesquisa: O que é abandono? Vocé ja se sentiu
abandonado(a) ou ja abandonou alguém? Na sua familia, isso ja aconteceu?

Relacionamentos abusivos, o que sao?
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Todas ainda pautadas em uma perspectiva do desejo que naquele momento o
grupo ansiava. As quatro cenas curtas foram apresentadas ao publico em uma curta

temporada na sede do grupo e a escrita automatica, pos apresentagdo de cada uma

delas, era solicitada a todos os presentes.

~ Imagens 24, 25, 26, 27 e 28: Identidade visual do prdjetoM ,A
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“‘Descartavel”’, “Ensaio de Despedida”, “So podia ser vocé” e “As trés casas”.
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Ao falar da realizagao dessa mostra, ndo é possivel desassociar do interesse do
grupo que naquele momento ja apresentava meios de buscar, cada vez mais,
aproximacdo com o espectador, através do exercicio de percepcdo imediata das
sensagdes possiveis de serem descritas, no momento exato em que as experiéncias
se encerravam.

Ainda que esta atitude fosse da ordem do empirico, sem contar com nenhum tipo
de substrato cientifico para a promogao de meios de captacido dessas sensacgdes que
nao fossem a escrita automatica — habito comum de processos criativos de cena, em
que geralmente o diretor convida os atores e as atrizes a descreverem suas primeiras
impressdes a respeito de algum exercicio ou experiéncia provocada em sala de ensaio
—mas ha que se notar que o espectador presente nas quatro experiéncias que o grupo
oportunizara, se sentia de alguma forma convidado a estar junto, porque sua
“participacao” ndo se encerrava ao fim da apresentagao, mas ao contrario, iniciava-se

ali uma espécie de outro protagonismo, uma inversao de papeis, na realidade.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos
toque, requer um gesto de interrupgcdo, um gesto que é quase
impossivel nos tempos que correm: requer parar para pensar, parar
para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais
devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais
devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opiniao, suspender
0 juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agéo,
cultivar a atencao e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar
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sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar aos outros,
cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo
e espaco. (LARROSA, 2020, p. 25)

O que acontecera aqui €, sob meu ponto de vista, uma pista importante para o

—

que compreendemos comé’b’?é’é%(jééo de sentido. "Ajperspectiva perceptiva convocada

. B T r———— F P
pelo ato da escrita automatica por parte dos espectadores, nada mais € que um

estimulo de tornar consciente sensagdes, emergir emogoes que vieram a tona durante
a apresentacao te ~Emergir a experiéncia imediata.

O carater performativo das células criadas pelos quatro artistas e, ainda, o

anuncio feito pelo grupo — tanto nas redes sociais que convocavam o publico para a
mostra, quanto no inicio dos trabalhos em que era anunciado o convite para, ao fim,
contribuirem com o processo criativo, provocava o que Fischer-Lichte (2019, p. 351)
chama de “multi-estabilidade perceptiva”, o que depende de um foco oscilante entre a
corporeidade da representacdo e uma corporeidade especifica da realidade.

O espectador, no momento em que recebia papel e caneta por trés minutos
contados pelos proprios artistas que performavam ha pouco, tinha a nogcdo de que
estava fazendo parte de algo maior que o que ele provavelmente imaginaria ser o
papel do espectador em uma obra artistica.

No fim de tudo, o que o grupo gostaria de comunicar e produzir era a
continuidade das possibilidades interventivas no outro, a respeito de sua percepcao
somatica, sua compreensao sobre o processo teatral, assim como a construcédo de
memorias que continuassem a reverberar mesmo apos a experiéncia teatral e, para
isso, acreditou que transcender os limites, surpreender o publico, poderia ser um
importante passo na investigagao do grupo.

Na verdade, tudo fazia parte do desejo artistico naquele momento. Ter o publico
debrucado sobre suas sensacdes corporeas € mentais, assistido pelos artistas era
também parte do jogo, parte da cena.

No fim daquele mesmo ano o grupo apresentara a segunda edigdo da Mostra
Inutil que, agora, versava sobre a presenga solo do performer — este que vos escreve
e que trazia para o palco as reverberagdes de um relacionamento recém-findado com
o ator Eric Lima, integrante do grupo. Para além do simples compartilhamento de
afetos concernentes a fins dolorosos de relagdes amorosas, a cena performativa
propunha um estabelecimento de pacto com os espectadores-testemunha, a diluicao

cada vez mais da relacado ficcdo x realidade e a friccdo dos procedimentos da



performance em favor da emergéncia de sentidos perceptivos dos presentes, nessa
“‘inversao dos lugares distribuidos” (Ranciére, 2009, p. 17). Ao fim, os mesmos eram
convidados a compartilhar a #oquesobroudenos nas redes sociais, expondo suas
impressodes sobre o trabalho, ao invés da escrita automatica usada na primeira edicao

da mostra.
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O desenvolvimento das duas mostras, o modo experimental com que nos
colocamos na relagdo com os espectadores e os convidamos a fazerem parte do jogo
criativo — assumindo o processo que estavamos vivendo e tornando-os ativos nessa
caminhada — as saidas de integrantes durante o percurso e a chegada de novos;
minucias que nos exaustariam narrar com detalhes, mas que foram fundamentais para
a “preparagao” que o grupo organizadamente propds viver.

Os seis meses mediados pelas duas mostras, mas com encontros diarios com
interesses metodoldgicos ja citados anteriormente, amadureceram o desejo criativo
do coletivo e, principalmente, oportunizaram verticalizar o olhar sobre quais questdes
a obra pretendia falar, nos primeiros meses de 2017 quando sua criagdo se daria

efetivamente.
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4.2 NAO SABEMOS QUAL CAMINHO TOMAR? - pre Cosive
Ao aﬁd»&fa@/

Quando comecei a folhear o caderno de diregao do espetaculo /nuteis e a partir
dele pude perceber emergindo memoarias, percepgdes e sensagdes a respeito do
processo criativo desta obra, também identifiquei pistas bastante reveladoras e que
sinalizam aspectos unicos que a criacao teatral na sala de ensaio nos permite ter.

A montagem efetivamente iniciou dia 6 de fevereiro de 2017. O elenco formado
pelo ator Eric Lima — também assistente de diregcéo, além das atrizes Isabela Catao e
Joice Caster, recebia também o ator Jean Palladino. Ele ndo havia participado do
processo preparatério no segundo semestre de 2016, embora ja tivesse trabalhado
com o grupo em 2013 na montagem de “Fando e Lis”, de Fernando Arrabal. Além
disso, 0 processo contava novamente com a figura do lago Luniére como critico de
processo, Laury Gitana nas visualidades da cena e assisténcia de direg¢ao, o psicologo
Cassio Péres, Klara Cruz como assistente de dramaturgia, Tayline Dutra como
estagiaria e preparadora corporal, Thais Vasconcelos como dramaturgista, orientagéo
artistica de Vanja Poty e eu como encenador e também nas visualidades da cena.

Mais do que narrar a maneira pela qual o material coletado no grupo de estudo,
nos depoimentos do publico das Mostras Inuteis, as mudangas na equipe técnica da
obra e a alteragao no modo de pensar do grupo desde a cena curta experimental em
2015, meu interesse aqui € o de compartilhar e poder refletir sobre determinadas
fontes de analise de como o trabalho do Atelié 23 foi se desenvolvendo em favor desta
producao de choque, empatia e multiplas percepcdes no espectador.

E importante, acima de tudo, destacarmos uma caracteristica que tenho
observado com pungéncia no elo dos trés espetaculos que escolhemos discutir nesta
tese: o desejo pela criagcdo de uma cena que se inscreve em camadas sensorio-
perceptivas se da, antes de tudo, pela experiéncia individual que os artistas-criadores
dos espetaculos vivem com os materiais biograficos documentais que séo utilizados
como fontes de inspiracdo nas composi¢des cénicas. Ou seja, o interesse em
compartilhar com o outro nasce, primeiro, pela projecdo empatica que nés vivemos
quando fomos ao encontro de alguém ou quando fomos atravessados pelas vidas
passiveis de luto, pelas vidas vivas que nos inspiraram a criar.

E sobre isso, afinal, que versa o nosso percurso néo linear (e por isso a escrita
por vezes também precisa se confundir ou ndo “respeitar” uma linha de pensamento

retilinea). Nossa capacidade afetiva é estimulada e modificada tantas vezes e de



tantas formas que nao seria racionalmente possivel identificar a origem de todas,
tampouco sua evolugdo em nossa consciéncia, mas sim tornar emergente a sua
existéncia, as multiplas formas com que elas se movimentam em nosso processo
criativo e, principalmente, com o que temos chamado de bionarrativas cénicas se

orientando em favor do compartilhamento desse sentimento de comocgéo.

4.2.1 Vozes coletivas

Durante os workshops realizados no segundo semestre de 2016 diversas
atividades eram combinadamente realizadas em favor da preparagao do coletivo,
como dissemos. No entanto, quero destacar os exercicios de saida do grupo ao
encontro do real, em experiéncias performativas, para que organizassemos o material
dramaturgico da montagem.

Com a intencao de realizar a tomada de depoimentos e historias de pessoas
reais, organizamos a saida dos artistas a fim de investigar trés possibilidades de

encontros:

conhecidas
Imagem 30: Tipos de encontros
para didlogos dramaturgicos
Fonte: O autor
virtuais desconhecidas

“‘Conhecidas” e “desconhecidas” eram pessoas que o artista-provocador
encontraria de forma presencial e desenvolveria um dialogo (o mesmo para aqueles
que o provocador ndo conhecia previamente) acerca da tomada de depoimentos
sobre o tema abandono. Seja na modalidade de autoabandono (o que vai se conectar
com a ideia de relacionamento abusivo ou mesmo de patologias como a depressao)
ou de abandono de algo ou alguém (perder a casa, finais dificeis de relacionamentos,

asilos, hospitais...). O mesmo se daria com o “virtual’, mas no ambiente da internet,
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através das redes sociais e grupos especificos de interagdo entre pessoas que n&o
necessariamente se conhecem previamente.

A abordagem era livre, nd sentido do método, mas que objetivasse o depoimento
acerca dos temas que ainda eram pauta do coletivo naquele processo de estudo de
2016. Os materiais chegaram ém formato de 4&udio, cartas, mensagens

compartilhadas e didlogos presenciais que foram transcritos pelos performers.
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Diante disso, gostaria de trazer esse movimento de escuta e escrita memoriais
qgue nossos artistas-provocadores encontraram, cada um a sua maneira, nas pessoas
com as quais eles abordavam e construiam um momento de apoio mutuo e
compartilhamento de experiéncias.

Ao contrario do que esperavamos, por fatores culturalmente habituais, o
elemento desconfiangca pouco se fez presente, mesmo nos casos da busca
“‘desconhecida”. O medo do novo deu lugar a uma espécie de encantamento que a
informacgéo acerca do objetivo daquela empreitada despertava: um artista de teatro
que busca materiais para o seu trabalho. Essa reagdo a diversidade de lugares e
pessoas com quem nos dispusemos conversar, acontecida de forma quase unanime,
nos abriu espacgo para refletirmos o lugar do vinculo que os afetos sdo capazes de
construir. Ou, ainda, o encantamento que qualquer informagao vinculada a ideia de
palco/teatro/cena impele mesmo sobre um compartilhamento de segredos entre
desconhecidos.

Alguns anos antes, em 2014, o Atelié 23 realizou uma performance intitulada
Caixa Preta e que propunha abordar pessoas transeuntes, sem qualquer vinculo
precedente, sob a prerrogativa do compartiihamento de segredos entre ela e o
performer em acdo. “Eu te conto um segredo meu e em troca vocé me conta um seu
também.” O éxito dos encontros, surpreendente até hoje, também nos deslocou para
a ideia de que ao lancgar a possibilidade da construgdo, mesmo efémera, de afetos
correlacionais entre dois diferentes unidos pela aproximagdo de uma informagéao
intima, localizava o artista no mesmo lugar que o publico.

Isso se da porque, assim como nao ha garantia daquele que fora abordado de
que a informacéo (segredo) compartilhado pelo performer era real, ou seja, néo
inventado sem que tenha sido existente em algum momento, 0 mesmo também
poderia acontecer no sentido inverso. Ao nos depararmos com isso, compreendemos
a forca que ha no encontro que a performance/o teatro performativo propde. A
equidade estabelecida nos garante a tal horizontalidade buscada e que aqui, nesse

exercicio do Inuteis foi novamente evocada.

A autobiografia se inscreve no campo do conhecimento histérico
(desejo de saber e compreender) € no campo da agao (promessa de
oferecer essa verdade aos outros), tanto quanto no campo da criagéao
artistica. [...] Ao tentar me ver melhor, continuo me criando, passo a
limpo os rascunhos de minha identidade. [...] Mas n&o brinco de me
inventar. (LEJEUNE, 2014, p. 121)
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A oportunidade que nos foi dada com esse estabelecimento de confianga
desconfiavel — porque ndo podemos apreender sua origem, embora eu tenha alguma
suspeicao — é um outro fator relevante para o estabelecimento do objetivo deste
trabalho: O que essas vidas tem a nos contar de tao relevante que supere os fatores
da ordem da nao intimidade ou do risco de se expor ou da nao habilidade artistica
como fator precedente a essa experiéncia de compartilhamento?

Temos, na medida do possivel, trazido para a discusséo que nossos fatores
culturais séo e devem ser igualmente relevantes para compreendermos o processo
que se da no entre, na relacado/jogo teatral. Somos seres culturais e isso nos
condiciona, inclusive, na maneira com que vamos relacionar com um exercicio
dramaturgico proposto.

O que quero dizer com isso?

A pos-modernidade nos ensinou que o individuo que tem um holofote para
iluminar suas individualidades encontra nisso uma espécie de paradigma da
evidéncia. O mundo hoje é desenhado para um protagonismo individual e a criagéo
de espacos de consumo em que o sujeito €, sozinho, o detentor de uma consideravel
parcela de admiragao, vinculo, entre pares. Ser protagonista de um lugar de consumo
€ um dos objetos mais desejaveis do homem contemporaneo. Vide no que as redes
sociais se transformaram: pequenos reinos com lideres e seguidores que determinam
Como e 0 que merece atengao, respeito, oportunidade, visibilidade.

Em uma escala menor, mas ainda possivel de ser vinculada a este paradigma,
o convite ao protagonismo das suas subjetividades é fator atrativo que fortemente
pudemos identificar neste exercicio bastante revelador para o coletivo.

Em tempo: Aqui temos mais um depoimento em versao de audio, onde a atriz
Joice Caster entrevista uma das depoentes. Para ouvi-lo basta apontar a camera do

celular para o QRCODE ao lado.

s Imagem 32 \Lrnkcom QRC@DE para audio com dep
~ para o processo B , 5
- Fonte: O autor
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,Z 4.2.2 O curioso caso de Giorgina & S
Em uma-das.saidas para o exercielo de coleta de materiais inspiradores a
dramaturgia do Indteis, as atrizes Joice Caster e Laury Gitana foram a um centro de

repouso para idosos. A visita das atrizes trouxe para o trapalho um dos dispositivos

mais diretivos e simbdlicos, acerca desse abandono nao metaforlco pouco visto nos -

materiais colhidos dos depoentes, muito mais localizado nas experrenmas com |dosos (3

em asilos ou lugares similares. : ‘*
g eﬂ % £

Esse caso emh especifico ‘tem uma carga afetiva qué}*’ acessa nossas

capilaridades memoriais e logo nos sentimos conegtados, de algumaforma, seja pela\\_

empatia com a figura que vou relatar, seja pela ativagao de corresﬁondéncias que

NosSsa mente faz com expenenmas vividas por nos ou por alguem pl’OXImO e que se

N
assemelham. %@f}/ 3 ; :
!T‘ .
Imagem 33: Trech&do caderno de diregao 'i .

| T @ JZE =

Sg’f Fonte: O autor . :
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Havia um senhor neste lugar em que as atrlzes foram qué%sswa um “caderno

da amizade”. Nele todas as pessoas que V|S|tam o centro, independente de serem

conheeidas dele ou naO\(commdentemente era 0 mesmo mote do exercicio pelo qual.

as atrizes foram ao enc@r;#o dele e dos demais), assinavam seus respectlvos nomes

nesse caderno que ele gua{dava ApOds a assinatura e, com isso, a aflrm@gao do pacto

de amizade com essa flgbqa, 0 mesmo propunha uma foto e pedia para que recebesse
/

‘uma §6pia revelad'a da\‘?nesma, como lembranca que se tornava fisica e, portanto,

§:J mais facil de ser armazenada. ¢

Ao trazer esse material para a sala de ensaio e, adiantando alguns-movimentos
ao falar esta cena se da no espetaculo, a atriz Isabela €Catdo, em meio ao monte de
escombros em que est4, vai ao &ncontro de alguem aleatdrio da platela que esta a 2

mefros de distancia, repete o gesto dessenhor ao pedir uma assinatura no seu caderno

da amizade, propde a foto com a maquina (celular) da pessoa ou de alguém proximo -~

j&é i.—_“‘/i:’
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,2\ e, finalizando o rito, pede para que a foto sejagevelada e a pessoa volte para Ihe

entregar. De maneira geral, o espectador impelido desse desafio tltubeava entre a

e

necessidade de se comprometer pubhcamente no pacto que a atrlz/persona o faz,
gagueja, mas d|z que vai voltar sim, porém geralmente com pouca verdade na voz. A - 2 N
atriz, entao, (e aqui trata-se somente de criagao da oAbra, nenhum compromisso com %Eh
o vinculo que nos inspirou) insiste, pergunta de novo, de maneira a deixar o = *©
espectador — agora seu colega no jogo — ciente de que e?fa esta propondo'?{i’ma
e 2 verdade, tentagldo transmitir que aquilo ultrapassa os Iimiig"ﬁ da “ficcao” e, ainda,
complementa: Noce promete que volta?”, como eu disse, erﬁ"geral todas as pessoas’
confirmam e ela finaliza: “Porque todo mundeg diz que vai volglé{g mas nunca volta
Siléncio na sala e o clima de comocéae se. estabelece. A
AqU| temos duas perspectivas que gostaria de destacar: As pessoas que
assistem as obras d?ﬁehe 23" e com o Initeis n&o seria dlferente de maneira geral
sabem que verao espetaculos que se pautam em depmmentos/do%‘rﬁentos da ordem
do real. O segundo ponto € que, cfgmo agora vocés sabem, essas'ﬁltlmas frases sdo /
puramente efeitos de sentido que convocam uma “realidade encarnada” (Gumbrecht,
2016, p. 124), mas que foram-pensadas para |sso nao dizem a respeito a nenhum’
< “compromisso fidedigno que o depo\ente — nosso senhor adoravel — tenha dito. ;
/ (@] mowrﬁento de comocgao pode se dar gorque as pessoas se sentem mal pelos
idosos que: esﬁgam a volta de quem os deixou? Talvez Ou as pessoas vinculam a
frase que diz que ninguém volta a si mesmas em suas e&é&rlenmas de V|da'? Talvez.
Ou simplesmente a atuacdo da atriz e o tempo utilizado, bem como a |ntenS|dade da
fala promoveram\gma correspondenma que gerou algum tipo de experiéncia empatlca
com a persona? 'Fag/ez Nao temos como saber ou ter certeza de nenhuma dessas
d ¢ perguntas, mas salzemos no entanto, que a ressonancia afetiva'do ambiente mudava NG
naquele momento p’):';lra quem estivesse na sala. E estou contandéesse detalhamento . \r\
Jporque por algum&tempo atribuimos essa “conquista” ao fato de estar vinculado ao

> . . ¥ . (4
material biografico. E nisso nos apoiavamos fortemente.
A/

X
=3

h | \‘l
g
k
L ]

N



WF.

Imagem 34: Atriz Isabela Catao na cena do “eaderno da amizade”
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Mas eu ainda néo falei de Giagrgina. Em um outro momento da pesquisa, nos gy &

’ch‘e,’gou alguns trechos transcritos de depoimentos para somar ao trabalho. E entre

>4

eles tinha um, de ug}a senhora que chamava-se Giorgina. Ele era assim:
. %; ;
‘Xﬂ@lha ninguém sabe como é estar aqui. O gue eu posso te dizer é
‘como eu me sinto. Todos os dias as cinco horaﬁ.da manha eu abro os
olhos e encaro o ventilador de teto em cima d&mim. Me levanto} fago
0 meu asseio, tomo 6 café e me sento na sala. E fico la. E espero. As
vezes acontece alguma<coisa, mas é raro. E eu fico até a hora do
i almoco. Depois me deLto para tirar a sesta. Durmo de uma a quatro da,
tar’ Acordo e vou pra sala. Vejo televisdo, Tomo meus remedios e
espero alguma coisa acontecer. As sete é o Jantar As vezes é carne ' ,
¢ de pa nela mas é raro. As oito e quarenta e cinco elf me deito para N
enca?ar o ventilador de teto. Ele gira muito rapido. Talvéz um dia ele o,

cala'\em mim. Eu espero.

? £
Eram muitos os deipoumentos que tinhamos e com todos eu, como encenador,
q.;y ao lado da equipe toda, encaminhavamos para experimentagoes em sala de ensaio
W 53 Ou mesmo para a derivagao de composicao dramaturglca Esse trecho, em especifico,
“#7 " eu entreguei para todos os ator?s e atrizes do p(ocesso e pedi que preparassem as
suas leituras a partir de e que ela acontecesse em espacos diferentes da casa-sede

doAtelie 23. " <. ® : ) 3

o
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£ Muitas. perspectivas interessantes, mas novamente +“adiantando , o
compartilhamento da criacdo do espetaculo em si, a personagem acabou ficando com

4 - =R ¢ ;
o ator Eric-Lima que desde o primeiro momento de experimento em que sentou-se

8
-\

3

= .23 3 VL v
numa cadeira, na calgcada em frente a sede, comegou a pentear os.cabelos enquanto 575 AN
3

s

observava os franseuntes, nos tocou profundamente.

Antes de seguir, fago questdo de lembrar o que disse antenormentea. as

bionarrativas cénicas sao desejos de alcance do outro, do esp\ectador mas antes elas

e 2 alcangcam os, an;tlstas do processo e € no desejo do comparu‘gamento da experiéncia

vivida primeira ‘pelos criadores, que as escolhas se fazem e #é revelam na cena. ¢ \
A personagem brilhantemente defendwja pelo ator, apgﬁfdlversas mtervengoes
que fizemos na narrativa que a constréi, alterando o documento inicial que nos foi
entregue ganhou forg\gs e se tornou uma espécie de “resumo” do discurso da pecga o
que, 'somado a gran dade“da presenca que se estabelece quando se apresenta,
passou a abrir e encerrar o] espetaculo Inuateis. Atualmente ela gan%u um solo proprio

e o video com sua apresentagéo pode ser visto através do QRCOIﬁE _w/

Acy Lowco0t S0y

Imagem 35: Link com QRCODE para apresentacao do solo Giorgina, com o ator Er|c Lima
Fonte: O autor\\ <

Y \
:5‘

No entanto, aI um tempo depois da estreia do espetaculo..e com ele, a estreia #~

B ¢ \\

da figura empatica cfe Giorgina, em resposta a muito do que ja foi f:olocado em debate -~ G

)/ 3

— enquanto apresentava os argumentos da cena “caderno da amizade” e toda a pré-
» 5

o

ﬂ|sp05|gao com que as pessoas se relacionavam com a persona, projetando toda

sorte de experiéncias pessbais ou ndo, memarias inventadas ou nao sobre o que a

s

adoravel senhora passara por ter sido abandonada por seus fl|h0$, como ela relata de

Tx,
P

N )
-5

maneira gentil e |ron|camente engragada(— uma determinada pessoa da eque

confessou para mim que a Giorgina, na realidade, ndo existe. Ela foi inventada, em A

* meio a Uma profus&o de outrasistorias semelhantes de um determinado lugar — esgé

que, de fato, exjstiu' — mas sua motivagao é téo ficcional quanto a ¢ena.
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Z O abalo que essa informagao causou, de certa @rma nao esta na ordem da

flcgao porque, como sabemos a cena é ficcional. O materlal biografico documental

eX|ste como materla prlma de construgao e O grupo nao pauta suas experlen0|as

cénicas em performances ou happen/ngs. O que ocorre é que até aquele momento

compreendiamos que o fator biografico funcionava como uma ética de trabalho, logo

nos apoiavamos nesse conceito e nessa praxis.

<

amadurecimento da>pesqwsa de linguagem do grupo é que .3

&
&£

associag:éo das

\ memodrias que o aspé6to cultural de apreciacdo da obra artistica e‘”t‘,‘épaz de produzir,

R

é suflc;lentemente capaz de orlentar nossas cogstrugoes sem

Jas depender a

WF.

veracidade das informacdes. E a beleza e a presenga que sao convocadas n&o pelo

drama, mas pela narrativa m\scnta no imaginario do coletivo (Zumthor, 2018, p. 99).

Loglco enquanto ét

/de trdbalho isso foi uma questdo a ser trabalhada

internamente no grupo, mas enquanto producao de efeitos de sentido %gl')f'esenga o]

teatro nos mostra ha séculos que a f|CC|ghaI|dade narrativa é perfeltame?ie utilizada,

no sentido catartico. Mais uma vez:i#o argumento das bionarrativas, bem como dos

dispositivos de comogao figuram emrfavor néo das artlmanhas da cena pela simples

prodUgao de efeitos perceptivos no espectador,

Mmas sim na promogédo de

7 : X : : P :
_/engajamentos afetlikgs em favor de vidas reais, quesgxistem em sua precariedade fora

~do palco e a issoy p%gjsamos sustentar o argumento estético e as implicagdes que o

uso deturpado do poder de convencimento do palco pode traz@gsse contexto
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No entanto, o que podemos ver a partir dessa fundamental pai;t?é\do processo de

j&é i.—_“‘/i:’
R .W
f@i

n



115

Imagem 36: Ator Eric Lima performando D. Giorgina no esbetéculo Indteis

Fonte: Acervo do grup6/Crédito: Ingrid Anne

4.2.3 A dramaturgia a partir das trés perspectivas

LEGENDA:
CONHECIDOS
DESCONHECIDOS

GIORGINA FIM

Olha, ninguém sabe como € estar aqui. O que eu posso te dizer € como eu me sinto.
Todos os dias as cinco horas da manha eu abro os olhos e encaro o ventilador de teto
em cima de mim. Me levanto, fago o meu asseio, tomo o café e me sento na sala. E
fico 1a. E espero. As vezes acontece alguma coisa, mas é raro. E eu fico até a hora do
almocgo. Depois me deito para tirar a sesta. Durmo de uma a quatro da tarde. Acordo
e vou pra sala. Vejo televisdo. Tomo meus remédios e espero alguma coisa acontecer.
As sete é o jantar. As vezes é carne de panela, mas é raro. As oito e quarenta e cinco
eu me deito para encarar o ventilador de teto. Ele gira muito rapido. Talvez um dia ele
caia em mim. Eu espero.

o

Y
¥



STAND UP GOD

Senhoras e senhores, boa noite. Primeiramente: FORA TEMER, so6 pra nao dizerem
que eu ndo td antenado, que eu to fora de moda, ndo t6 dormindo ndo; hein!?.
Segundamente, sejam todos muito bem vindos ao espetaculo “Sobre a adoravel
sensacgao de sermos inuteis”, do Atelié 23, esse pessoal que eu ja mandei sinal pra
parar com isso de teatro, ja fiz o que? Ja fiz uma galera desistir dos espetaculos, ja
mandei roubar lampada, ja quebrei telha, ja coloquei goteira no meio do espetaculo,
ja chamei até o Lu, o Lucifer sabe!? pra mandar uma galerinha pra falar mal deles,
mas esse pessoal ndo entende!? vai fazer uma série de TV, vai pro BBB, que ganha
até honra ao mérito da Assembleia Legislativa, mas para com esse negocio de teatro
nessa cidade que nao vai dar certo. Mas é um privilégio ter todos vocés aqui nesta
noite memoravel. Eu queria saber quem aqui me conhece? (improvisagdo com a
plateia). Bem, chegou a hora, com vocés, Eu! Deus todo poderoso, bla, bla, bla. Foram
pegos de surpresa ndo, €? Esperavam outra coisa? Conhego bem vocés. Mas vamos
ao que interessa. Eu vim aqui para deixar claro uma coisa: Tudo que acontecer nesse
suposto teatro, ndo € minha culpa. Porque sempre € assim: Acontece uma coisa
errada, vocés gritam: Meu Deus o que que ta acontecendo? Por que comigo? Meu
Deus o que eu fiz? Mas eu digo meus queridos: se deu merda, problema nao é meu,
t6 aqui pra deixar claro que eu ndo tenho nada a ver com as cagadas de voceés. Deixei
tudo bonitinho, tudo limpinho, fiz com maior carinho, pro cidadao vir e me julgar. Todo
mundo quer estar no meu lugar, entdo eu trago boas novas, decidi terceirizar o meu
trabalho. Pode julgar, julga mesmo, o julgamento é livre, pronto! Pode trair, pode
roubar, pode mentir, faz de conta de que é carnaval, imagina que vocé ta no Brasil, ta
tudo liberado, até o wifi. Pimenta no cu dos outros é refresco! Era esse meu recadinho
de hoje, no mais, muito obrigado e tenham todos um étimo espetaculo.

CONTADORES

Principe e Princesa — Boa noite criangas!

Principe — Hum, acho que essas criangas nao tomaram seu neston! Eu vou contar até
trés e quero ouvir um Boa noite bem alto. 1...2...3 (Independente da reacéo da plateia)
Nossa que energia contagianté, vocés me deixaram tdo animado que me deu vontade
de contar uma histéria. A histéria da Princesa do Vestido Amarelo.

Princesa — Era uma vez uma princesa do vestido amarelo, ela era bela, recatada.
Principe: - Enrugadinha, pelancudinha, toda sozinha e morava em um castelo muito
grande e ela adorava distribuir presentes pra todo mundo do reino, porque ela tinha
um tesouro muito valioso.

Princesa — Uma dia a princesa pegou aquela doencinha que n&o pode comer agucar
e ela ficou muito tristinha e foi passear no bosqué.

Principe — No bosque ela caiu em um buracao e quebrou a perna (risos)

Princesa — A neta da princesa foi morar com ela pra ajudar porque a princesa peréré
nao tinha mais perna.
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Principe — Mas a neta era muito espertinha e roubou todo-tesouro da princesa e foi
embora!

Princesa — Ela foi curtir nas ilhas paradisiacas porque sim, né!?

Principe — A princesa ficou sozinha de novo pg ninguém ia visitar ela pg agora sem
tesouro, quem ia querer, ne!? ;
Princesa: - Pois é! Mas a Princesa ainda viveu muito tempo, e tinha muitas histérias
pra contar.

Principe — Ela s6 nao tinha pra quem! (risos)

Princesa — Mas agora esta tudo bem, porque a princesa recebe uma visita todo més!
Principe — Menos nos dias em que ela caia no jardim e esperava que alguém
aparecesse pra ajudar! (risos)

MAE E FILHO

(Joice soterrada)

Mae: - Filho. Filho. Filho

Filho: - Oi. ’

Mae: - Cadé vocé?

(Filho em siléncio)

Mae: - Vem ca.

Filho: - Hoje ndo. (marido que nao quer transar)

Mae: - Por que? e

Filho: - Todo dia vocé me pergunta isso.

Mae: - Vem. Me ajuda aqui.

Filho: - Eu ndo quero.

Mae: - Me diz como vocé ta...onde vocé ta?

(siléncio) :

Mae: - Vocé ainda ta aqui?

Filho: - Eu t6 brincando. :

Mae: - Por favor, me ajuda, me tira daqui.

Filho: - Eu ndo sei. :

Mae: - Eu t6 mandando.

Filho: - Me ensina.

Mé&e: - Eu ndo sou a sua mae.

Filho: - Me ensina

Mae: - Cala a boca

Filho: - Me ensina.

Méae: - Eu prefiro ndo saber.

Filho: - Me carrega?

Mée: - Me tira daqui agora. Vocé tem que me tirar daqui. Ha vinte anos que eu te
carrego nas minhas costas, que vocé é mais que um bebé conforto pro nosso filho.
Que eu te busco e te deixo no trabalho, que eu dou tua comida na boca, que eu sou
a psicologa que vocé nao quer pagar. Eu também tenho problemas. Olha pras minhas



costas e mesmo assim vocé fez quatro vezes. olha pra mim e me tira daqui, porque
eu to sufocada. : :
Filho: - Desculpa, fiz de novo.

CADERNO DA AMIZADE

Ela manda escrever o caderno da amizade
Tira uma foto comigo?

Revela e traz pra mim essa foto?

Escreve uma carta pra mim?

Comeca assim: De, dois pontos, filha. Ai embaixo, para, dois pontos, mae.

Méae (virgula)

Estou escrevendo para te explicar porque... Nao isso ndao. Comecga assim, Mae
(virgula). Me desculpa por tudo ponto paragrafo. Agora vou-explicar. Outro paragrafo.
Eu nunca conheci o meu pai. Esse ja foi o meu primeiro abandono. Isso até hoje
(reticencias) Fiz varias historias na minha cabega. A senhora, ja me contou bem umas
trés versdes da historia... é... (exclamagao) Mesmo que eu tenha meu tio (virgula) que
me criou e n&o0 ocupa o vazio que ficou, né? Eu fui morar com eles quando eu tinha 7
(sete o numeral mesmo) 7 anos. Mas ele sé me aceitou quando eu briguei com um
agiota, por causa dele. Eu tive uma lacuna entre os 7 e 15 anos de idade. Eu sei que
eu tenho 34 anos, mas ainda n&o consegui superar. O meu segundo abandono foi
quando eu perguntei: Mae, posso ir pra Tabatinga com minha tia? E vocé disse: Pode,
se ela quiser te levar. Ai eu fui, falei com-a minha tia. Perguntei: Tia, posso ir com a
senhroa? Filha ndo é assim, a gente tem que conversar com a tua mae. Eu disse que
ja tinha conversado, ela achou que era brincandeira, riu, minha tia € muito engracada.
Na segunda serie eu mandei uma carta pra senhora — foi a minha tia que me obrigou
— mas a senhora nunca me respondeu. Nés sé nos falamos duas vezes em 5 anos.
Uma vez pelo telefone. Eu fiquei com muita raiva. Nem me lembro direito porque. Eu
passei um ano chorando com saudade da senhora. Voltei pra Manaus com a roupa
do corpo, junto com a minha tia. Foi a primeira vez que eu vi a senhora. Depois disso
tudo, eu nao te reconheci. Eu ndo a reconheco. Oi, vocé ainda &€ minha mae?

Coloca no correio pra mim. Tem 1 real.

HABITAGAO

- 7Ca|a a boca! (paré Isabela)

Se arrumando em um espaco bem péquepo, com apenas um copo de agua, solféja e

faz tudo com esse copo de agua reutilizando para tudo, escovar dentes, tomar banho,
gargarejar, tomar agua. Se arruma € sai para um encontro.
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- Oi, eu t6 muito feliz de estar aqui, e acho que € uma 6tima oportunidade pra gente
se casar, e preparar tudo. Vocé nao acha? Vamos planejar tudo?

RELACOES/ LUZES

CASAMENTO — Tem que mandar um convite praquele seu tio Paulo.

PAQUERA — Deixa eu ver vocé. Olha pra mim e tira essa blusa.

DISCUSSAO - Eu quero saber onde vocé se enfiou na merda do nosso
relacionamento.

DISCUSSAO — Vocé destruiu a minha vida.

CASAMENTO — Vocé quer chamar a Carol? Ela é tao fofa né?

DISCUSSAO — Eu te amo, mas eu ndo gosto mais de vocé. Sera que vocé nao
entende?

PARQUERA — Tira logo, eu sei que vocé ta afim.

PAQUERA — Quer que eu tire primeiro?

DISCUSSAO - As vezes da vontade conhecer-outra pessoa, pra vé se eu te esqueco.
CASAMENTO - Vocé vai conhecer a Joana amor, ela faz uma macarronada que eu
tenho certeza que vocé vai adorar.

DICUSSAO - Vai embora daqui e me deixa em paz.

PAQUERA — To com vontade de fazer muita coisa com vocé

DISCUSSAO — Eu ndo aguento mais. Eu ndo tenho mais satide mental pra gente.
CASAMENTO - Pra gente ser feliz

PAQUERA - Bora fazer aqui na frente de todo mundo?

CASAMENTO — Eu sempre quis uma festa com toda nossa familia.

DISCUSSAO — Vocé nao sabe se relacionar, vocé néo sabe o que vocé quer
PAQUERA - Eu gosto de ter gente me olhando

CASAMENTO - J& pensou quando a gente tiver as criangas? Elas correndo.
DISCUSSAOQ — Eu ndo tenho mais nada pra-falar.

PAQUERA — Vocé tem que fazer tudo que eu mandar.

CASAMENTO = Vocé ta feliz?

PAQUERA — Fazer bem devagar

DISCUSSAO - Me tira daqui

PAQUERA — Tira a parte de mim

CASAMENTO — T6 sem palavras

DISCUSSAO - Te tira daqui

PAQUERA — Me tira

DISCUSSAO — Por mim

PAQUERA — Tira

DISCUSSAO — Vocé de mim -

PAQUERA — Pra mim

DISCUSSAO — Te quero

PAQUERA — sem mim nua

DISCUSSAO — sem mim

DISCUSSAO — Que eu ndo aguento mais o mundo



PAQUERA — Tira todo mundo
DISCUSSAO — Estragou todo mundo

ANIVERSARIO

Ela chega com um bolo pequeno e uma vela, usa um chapéu de aniversario, enche
baldes e canta parabéns, assopra a vela e procura seu presente. Reparte o primeiro
pedaco e... :

- Cadé a lsa?

- O que foi?

- Viu alsa?

- N&o. Isa

- Que foi gente?
- A Isabela sumiu
- Isa?

Todos procuram transtornados
EU TO AQuUI

- Ei, eu t6-aqui. Vocé quer saber onde eu t6? Eu td bem aqui. Eu vou... Ta precisando
de mim? Eu estou aqui e vou continuar aqui. Até vocé precisar de mim. Eu vou ta
sempre aqui. Mesmo que vocé nao me queira, eu vou estar aqui, com meus pés
fincados nesse lugar. Vocé ta me ouvindo? Eu ndo vou calar minha boca. Olha pra
mim. Eu t6 aqui na tua frente. Eu to aqui!! Eu vou estar sempre aqui. Ninguém vai me
tirar desse lugar. Ninguém vai me dizer que eu n&o consigo. Eu néo vou dizer que eu
ndo consigo e eu vou ta aqui oh. Eu vou ta sempre aqui. Por mais que eu arranhe
minha voz porque eu ndo consigo projetar. Eu vou gritar com todo meu félego EU TO
AQUI. EU TO AQUIL.

Sabe quando vocé solta da mao da mae, e vocé € bem pequeno, e vocé ta no
shopping, e de repente vocé esta s6. Quase se parece com o abandono de algo que
te move. Nao que a sua mae seja aquilo que te move, mas ela é aquilo que pega na
sua mao e te leva. Os meus sonhos me levam. E por causa deles que eu me sacrifico.
O sacrificio vale a pena. Ou nao? Nao sei. '

(Jean carrega o bloco sozinho. Interrompe Isabela.)
- Ei, porra, me ajuda aqui!

Pegam o bloco e seguram até que uma desiste, sobe as escadas. Os trés seguram,
um apenas com um dedo, o desespero & crescente, o bloco chega a um centimetro,
se eleva e cai brutalmente. A luz de quemﬁ tava na escada se apaga. Dois saem para_
colher flores, um com a méo tremendo sutiimente colhe as mais préximas, eles jogam
flores no bloco, o ultimo tirar as botas e as coloca em cima do bloco, rega, deixa e sai.
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Luz em resisténcia.
GIORGINA INiCIO

- Oi. Que? meu nome é Giorgina. Eu moro aqui. Eu tenho doir filho. Ha? Eles ja téo
tudo grande, criaro familia, tem ur mernino dele, e ele me truxero pra ca pra eu néao
estagrar or meur neto diz que oh, mas a gente que € vo a gente gosta de mimar, (risos)
eu mimo mermo ur menino, eu mimo, eu mimo. Eles tao tudo la e eu t6 aqui, as vezes
da uma dor, mas a dotéra fald, que a gente tem que, tem... até se esqueci da palavra,
como que €? Ah, a gente tem que se sociar (risos). Porque a gente que € v6 a gente
gosta de mimar mermo, eu mimo mermo 0sS mernino, meur menino tudo. Tava até
falando pra Carol, eu disse Carol, a gente gosta de mimar. Ela disse: E, Dona
Giorginha? Eu disse: E. Eu vou é estagrar todo mundo... (vai perdendo volume de voz,
luz sai em resisténcia). FIM.

4.3 QUESTOES DO ESPETACULO

Chegamos na sala de ensaio. 6 de fevereiro de 2017. Permeados por tantas
vontades, inspiragdes, desejos, afetagdes e medos, muitos medos. Eu, na diregéo,
Laury Gitana na assisténcia de direcdo, ambos também dividindo as visualidades da
cena. Além dos atores e atrizes que compuseram o elenco e ja citamos, a atriz Geisa
Frohlich compunha o elenco, mas que nao pode continuar conosco e informou dia 14
de fevereiro de 2017, assim como a dramaturgista Thais Vasconcelos que o fez no dia
20 de fevereiro de 2017, por questdes pessoais. Contavamos, assim, com a Tayline
Dutra que cumpria seu estagio do curso de Danga conosco nesse primeiro semestre
de 2017 e recebemos, ainda, o psicologo Cassio Peres que foi convidado para
acompanhar o processo, Klara Cruz como assistente de dramaturgia do Jean
Palladino (que assumira a fungao) e o critico de processos criativos e nosso amigo,
lago Luniére (em memodria). As fotografias do espetaculo foram, em um primeiro
momento, de uma das co-fundadoras do Atelié 23, Fabiele Vieira, apds da Ingrid Anne,
fotografa atuante na cidade de Manaus. A montagem, que durou 5 meses, se deu
também dentro do ambiente académico, no meu ultimo ano da graduagdo em
Bacharelado em Teatro, pela Universidade do Estado do Amazonas (a ordem
cronoldgica da minha formagao em teatro e gestao cultural — areas que atuo — é um

caso a parte) e com a orientagédo da professora doutora Vanja Poty.



Imagem 37: Flyer do espetaculo com ficha técnica
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Desde o primeiro momento a compreensao que a diversidade dos argumentos
que motivavam o trabalho, assim como o que vimos a partir dos depoimentos obtidos
nos exercicios dramaturgicos que foram realizados, nos impelia pensar a construgao
narrativa do espetaculo a partir da consciéncia da fragilidade e fragmentacgéo.

Essa fragilidade que aponto pode ser apreendida de maneiras diversas: na
composi¢cao da cena, no modo de relagcao estabelecida com o espectador, na
conducgao das atuagoes, na equipe técnica em quantidade suficiente para dar conta
do que nos estdvamos propondo. Longe de agir como um julgamento de valor,
mensuravel, a palavra fragilidade nos organizava como inspiragado para traduzir os
desejos artisticos presentes e os que seriam construidos sob essa 6tica.

A fragmentagdo, por sua vez, fazia correlagdo com a nao necessidade
dramaturgica de coeséao linear ou estabelecimento de uma metafora unica que
atravessasse o espetaculo, mas ao contrario, a multiplicidade de materiais disponiveis

seria evidenciada nas cenas fractais que o espetaculo proporcionaria ao espectador.

— —

Alias, € nesse contexto que vislumbramos, novamentgf:;é"Amulti-estabilidade =8
e ———
Fischer-Lichte (2019, p. 354) que hoje compreendo como uma

perceptiva
orientacdo que intuitivamente nos norteava no desafio de equilibrar as forgas
propulsoras da criagao, a partir dos trés eixos provocativos da dramaturgia, enquanto
que, em uma segunda camada, o exercicio também se pautava na oscilagdo entre
estado de presenca e estado de atuagao, que aos poucos vamos verificar no processo

de criagao. >

 Imagem 38: Trecho do caderno de direcéio
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Fonte: O autor

O trecho acima, extraido do meu diario de bordo, foi escrito ainda em 2016,
quando da realizagao dos procedimentos de investigagdo dramaturgica, ja apontados

aqui. Essa reducgao, digamos assim, da palavra abandono — mote original da pesquisa



que o] grupo pretendia desenvolver - aos relacionamentos
afetivos/abusivos/amorosos, denotava que a compreensao primeira dos artistas que
compunham o coletivo também orientaria quais tipos de materiais seriam obtidos nos
exercicios propostos e, consequentemente, quais aspectos seriam predominantes na
criacdo da obra.

Com isso, as palavras que mais apareceram nesta fase do processo foram:
autoabandono, relacionamento abusivo, codependéncia emocional, biodrama,
tecnologias, relagcdes liquidas, depressdo, identidade, autonomia, consciéncia,
percepcao, felicidade. Esse era o estagio de atravessamento dos artistas que
iniciavam as experimentagdes de cena na casa-sede do grupo, ocupando 0s espagos
e criando a partir de improvisagdes mediadas pela direcdo ou por alguma outra forma

de provocagao que 0os mesmos traziam para a sala de ensaio.

Imagem 39: Trecho do caderno de direcao — a descoberta
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Fonte: O autor

“Claro!!! Somos sobreviventes, vivendo em escombros, buscando poesia para
continuar”, foi o que vibrei dia 22 de fevereiro de 2017, referindo-me a uma espécie
de “descoberta” do mote da cena do /ndteis. A partir desse momento, a necessidade
em materializar os escombros deu um direcionamento fundamental para a aparicao
da obra. O andar térreo da sede do grupo que abrigava trés salas (o0 escritério do
grupo, sala de figurino e depdsito de materiais) e ainda um pequeno ambiente de
convivéncia teria suas paredes demolidas para que, ao utilizar dos proprios destrogos,
inserissemos literalmente o ator e o futuro espectador nessa habitagao indspita que
tanto nos provocava angustia, mas que serviria fortemente como metafora de tudo

aquilo que nos permeava.



125

A ideia foi recebida com bastante receio e estranheza pelos meus companheiros
de grupo, até mesmo pelo receio de que a estrutura da casa fosse comprometida e
algo pior pudesse acontecer. Mas o desejo e a liberdade de criagdo nao sao,
necessariamente, inimigos da coeréncia e sensatez e, antes de qualquer atitude
pratica, os riscos foram medidos de forma especializada. Ainda assim, me
surpreendeu que em um primeiro momento eu me sentisse com um sentimento
estranho de ter que provar a necessidade de um movimento em favor da criagdo. E
como se, as vezes, alguém nos lembrasse sobre limites necessarios na construgéao

artistica o que soa, para mim, absolutamente contraditorio.

‘vlmagém 40: Escombros das paredes que deram lugar ao cendrio-instalagéo do espetaculo

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Fabiele Vieira

A partir disso, da ideia de que teriamos um cenario composto por escombros de
paredes, o desejo em provocar o espectador na sua percepcgao fisica e mental
ganhava novos personagens: a possibilidade de inseri-lo em meio aos escombros,
com disposi¢coes geométricas diversas acerca do modo como a cena aconteceria.

Essa foi uma daquelas ideias que requerem uma espécie de tecnicidade maior
que o que dispomos no momento em que as concebemos. Isso porque a instabilidade

fisica, o excesso de ruidos de movimentos e a limitagao da dimensao do espaco fisico



disposto nos impelia pensar estratégias que, naquele momento, esgotariam a
concentracdo necessaria e que ainda se pautava muito mais na traducao do material
dramaturgico para esse cenario-instalagdo que ainda estava na perspectiva
idealizada, mas se anunciava como certo de tornar-se realidade.

Dessa forma os 30 lugares que a sala de espetaculo passou a ter, devido a
dimensao que o cenario ocupava, acabaram por manter-se em duas fileiras frontais a
cena. Se por um lado perdiamos a oportunidade de galgar mais um degrau nesse
interesse de mobilizacdo dos sentidos do outro, por outro sabiamos que a simples
presenca naquele ambiente seria capaz de deslocar sentidos capazes de estabelecer
adeséao suficiente para o acontecimento do teatro que estavamos propondo.

Uma caracteristica das cenas e experimentos propostos fazia relacdo com a
sensacao de nao caber em algum espago. Um sentimento, que entre outros, apareceu
com alguma frequéncia, ndo apenas nos depoimentos dos entrevistados, como nas
escritas automaticas do publico das Mostras Inuteis. E isso foi traduzido por duas
experiéncias que a atriz Isabela Catao e o ator Eric Lima realizaram.

A primeira utilizava-se do ambiente do banheiro da sede do grupo e o segundo
em uma area técnica de servigo, embaixo de uma pia, com altura de 74cm, largura de
68cm e profundidade de 64 cm. Ainda sobre essa segunda, esse espago compacto
era o cenario da “habitacao” que o performer propds que contava com a escassez de
agua — além das demais dificuldades de encaixar-se e manter-se ali — uma vez que a
quantidade presente em uma caneca de aluminio era apenas o que |lhe restava para
todas as necessidades de higiene e saciedade. A cena foi levada para o espetaculo,
com seus sentidos ampliados, mas mantendo a provocagcao metaférica, como mais

uma estratégia de afetagao coletiva no espectador.
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Imagens 41 e 42: Ator Eric Lima na cena da “habitacao”

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Fabiele Vieira e Marcelo Sa

As imagens abaixo, extraidas nos dias 6 € 16 de margo de 2017 representam
um espécie de incOmodo que me apontava a necessidade de compreender quais
estratégias poderiam ser utilizadas naquele momento, como o relatado “pedir para
ninguém vir na proxima semana”, referindo-me aos demais artista da equipe,

excetuando-se o elenco.
Imagens 43 e 44: Trehos do caderno de direcao

Fonte: O autor
Isto se deu em virtude do sentimento que todos estavam tao imersos no desejo

de construir a obra que, inevitavelmente, eram muitas as manifestagées de propostas,

resolucao, intervencdes e isso, diferente do desejado, ndo estava contribuindo. O



reencontro da diregdo com o elenco, apenas, na sala de ensaio foi fundamental para

0S proximos passos da construgao.
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Fonte: O autor

De/3 a 7 de abril de 2017 nio pude estar presente nos ensaios e foi nesta
semana que as paredes, enfim, foram demolidas, fazendo que com o meu retorno dia
10 de abril a sala de ensaio, fosse o primeiro dia que o elenco habitaria o cenario de
concreto inspirador para uma das ultimas cenas/tendéncias que observamos.

Estar nesse cenario novamente inseriu novo elemento desafiador aos atuantes,
porque a instabilidade fisica que agir sobre escombros promove, bem como o
estabelecimento de vetores distintos capazes de sustentar a forma fragmentada com
que a atuacao acontecia.

O ultimo dia anotado no caderno foi 19 de abril porque, segundo o que registrei
naquele dia, depois era impossivel anotar e acompanhar os ensaios, visto que o
acontecimento de cada dia de encontro com os atores, atrizes e demais artistas da
equipe se intensificava, ao passo que a relagdo com os escombros era naquele
momento materializada e sendo verticalizada cada vez mais, na medida do possivel.

Durante o més de maio eu assisti o trabalho a distancia e fiz observacdes por
escrito, porque estava em Salvador para o primeiro més do doutorado. Os movimentos
continuos da vida que ndo esperam acontecer nos proporcionaram, pela primeira vez,
a experiéncia de estar distante antes da obra ser “concluida”. O grupo gravava videos

com O ensaio, eu assistia e escrevia relatos enquanto assistia os ensaios
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remotamente. Essa relacdo foi curiosa porque, entre outros fatores, me permitia o
distanciamento que se assemelha ao do espectador — sendo o diretor o primeiro da
obra, conforme nos diz Bogart (2011), mas que também foi significativo para que eu
pudesse perceber com um pouco menos de envolvimento os caminhos pelos quais a
obra estava construindo suas ressonancias e como administra-las intencionalmente.

Retornei a Manaus em junho e juntos construimos a ultima cena do espetaculo
que tinha total sentido com o desejo do coletivo de refletir sobre as ruinas afetivas,
desde o primeiro experimento em 2015, inclusive na perspectiva artistica. A cena se
dava quando o ator Jean Palladino interrompia a acdo cénica que se desenrolava
porque estava carregando um pedaco de concreto muito pesado e reclamava por
ajuda. Os quatro artistas se uniam no exercicio de dividir o peso, carregando o objeto,
que de fato pesava muito e os colocava em um estado de afetacao fisica real, de
cansaco, machucados, impossibilidade de continuar.

A cena naturalmente atingia os afetos dos espectadores que percebiam que o
cbdigo estava aberto e o acontecimento punha em liminaridade o estado de atuagéo
e a capacidade fisica de continuar de cada ator/atriz continuar a cena. Aos poucos,
um a um desistiam deixando Jean sozinho, que em um expurgo derrubava o concreto
sobre o0 monte de escombros. A cena deixou de ser a ultima do espetaculo para que
a forca de Giorgina, metafora maior do /nuteis, em sua presenga acalentadora e
dolorosa, ao mesmo tempo, nos anunciasse que o fim chegara, para ela e para o

vinculo que o espetaculo construira.

SOBRE A ADORAVEL
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Dia 1° de julho de 2017, entéo, o espetaculo estreia e fica em cartaz as sextas e
sabados por dois meses na sede do grupo Atelié 23. Eu, que s6 pude acompanhar a
estreia pessoalmente, porque retornei a Salvador para continuidade das aulas do
doutorado, vi novamente a distancia o modo como o trabalho despejava todos aqueles
desejos e movimentos que por dois anos permearam o grupo e que, agora, encontrava

novos elos afetivos na tdo aguardada relagdo com o outro.

No release da obra a imprensa local, eu disse a época:

O espetaculo “Sobre a adoravel sensacdao de sermos inuteis”
fala sobre as consequéncias das relagbes que a sociedade em
que estamos inseridos nos aponta. Vivemos experiéncias de
abandono, de angustia coletiva, superficialidade das relagdes e
uma sensacao de que falimos, em tudo. Mais do que apenas
tornar fatalista a questéo, o espetaculo traz a tona uma série de
questbes sensiveis e de reflexdo para que o espectador
experimente, mais uma vez nos trabalhos do Atelié 23, a
oportunidade de se conectar com a cena, como um exercicio de
reflexividade e a partir de entdo poder considerar que a obra
continuara sendo construida com as experiéncias com que cada
um saira da sala de espetaculo. E um convite a reflexdo, ou mais
que isso, um delicado exercicio de expurgo das nossas
pequenas violéncias cotidianas.

Obras que se pautam no material documental ou biografico para a cena, exercem
uma mediagao entre o mundo vivido e o0 mundo percebido a partir das bionarrativas,
por exemplo. E um convite ndo apenas aos espectadores, mas também aos criadores
que muitas vezes se deparam com o movimento real da vida invadindo as camadas

estéticas que circundam uma criagao.

Portanto, a arte é mediagao, entre o mundo e o espectador, entre
certos acontecimentos e sua metaforizagao, entre certos fatos e seus
significados simbdlicos, mediacdo também entre o pessoal e o
coletivo, no desejo de uma melhor compreensao do mundo que nos
rodeia. Sem esta relagdo com o mundo, sem esta ancoragem no real,
grande quantidade de obras artisticas — tanto dramaturgicas como
cénicas — teriam pouco sentido. (FERAL, 2016, p. 45) (tradug&o nossa)

De certo fomos invadidos pelo real da vida em sobreposicdo ao que
simbolicamente buscavamos construir a cada apresentagcdo. Apds uma pequena
pausa na temporada em setembro fomos surpreendidos pela perda do nosso amigo e
critico de processo (mas que também atuou na operagdo de som durante as

apresentagoes), que cedera a luta contra a depresséo no dia 2 de outubro de 2017. O
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choque dessa fatalidade logo se transformou em uma dificil continuada do espetaculo ,mb’;q,y
nos mesmos moldes com que fora construido e apresentado por dois meses apenas. (Agf :;,}’:;w’f
y

J4
- J“ L
Imagem 47: Flyer do espetaculo privilegiando a cor e a flor amarela ? Wﬁw
(7]
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Fonte: Acervo do grupo/Designer: Eric Lima
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A rota é temporariamente mudada, o artista escolhe o acaso e a obra
em progresso incorpora os desvios. Depois desse acolhimento, nao
ha mais retorno ao estado do processo no instante em que foi
interrompido. (SALLES, 1998, p.33-34)

O espetaculo voltou a apresentar dias 3 e 4 de novembro de 2017, porém
totalmente alterado na sua composicao visual. A estrutura poética se mantinha nas
narrativas e estados de atuacido. O cenario de escombros, abria espag¢o para uma
roda de cadeiras onde elenco e publico se misturavam e construiam uma espécie de
comunidade de dialogo. Assim continuamos com o trabalho por dois anos em curtas

temporadas, até suas ultimas apresentagdes nos dias 28 e 29 de junho de 2019.
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Fonte: Acervo do grupo/Designer: Eric Lima

Além da recepcdo com o publico, o espetaculo também recebeu criticas
especializadas. Gostaria de compartilha-las junto depoimentos de alguns artistas do
processo que gentilmente concordaram em escrever algumas linhas quando lhes

perguntei sobre como a obra, desde sua criagao as apresentagoes, Ihes afetava.

italo Rui, ator e critico teatral
Sobre a adoravel (ou ndo) sensacgao de sermos inuteis...

O espetaculo teatral da Cia Atelié 23, estreado na sede do grupo localizado na Rua
Tapajés, proporcionou uma experiéncia de confrontamento com o publico na noite do
dia primeiro.de julho. A peca ja chama a atengao pelo nome. Entramos no espacgo de
atuacado e logo nos deparamos com um ambiente em estado de caos levemente
organizado, instalado nas dependéncias da sede. As paredes do Atelié 23 foram
derrubadas para construir a obra, € o que restou foram escombros, pedras, poeira e
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muito entulho. A obra acontece aqui! Anuncia-se com isso que as proximas agdes nao
serdo confortdveis. E ndo foram. Doeram, ralaram, arranharam, machucaram,
cortaram os intérpretes-€ também o publico. O grupo, neste novo trabalho, flertando
com o elemento real e colocando-o em cena de maneia quase crua, sem muita
interferéncia ficticia gera um descenforto igualmente real no espectador - Ha que se
evidenciar uma cena em que os atuadores tentam em cima de um entulho, a duras
penas, segurar um-pedaco de madeira cheio de blocos de concreto que estao nas
costas de um intérprete. Neste sentido, o elemento real é claramente percebido ja que
nao sao pessoas fingindo dificuldade ao carregar pedras pesadas sobre as costas de
um ator que corre o risco de ser “esmagado”. A dor é real, as pedras sao reais, 0 risco
é real, dentro de uma situagao criada. A proximidade entre o espaco de atuacéo e o
lugar do publico nos forga para dentro da obra. A obra n&o convida, ela intima!

Falar sobre abandono de si e do outro ndo € um assunto facil. E neste sentido, em
que o incobmodo pelo tema é tdo claro, me pergunto por que a encenagao o aborda de
maneira quase que 100% pessimista? Seria para nos tirar de um lugar ilusério que
criamos? Para nos acordar de um estado de letargia profunda? Fago um paralelo
deste trabalho com as obras da artista paraense Berna Reale, em que a mesma
acredita que chegamos a um nivel tao profund6 de letargia sobre a violéncia do dia a
dia que a ignoramos por completo e com isso, criamos uma nova: a violéncia
silenciosa. S&0 muitas questdes a serem pensadas e que este texto, naturalmente,
jamais dara conta.

O pessimismo, mesmo sendo um elemento muito forte no trabalho deu espaco para
gue uma “contra resposta” pudesse ser dada, de forma sutil e que poderia ganhar
mais desenvolvimento. Falo das flores que brotam dos escombros, flores espalhadas
delicadamente pelo espaco, sutis e quase imperceptiveis. Penso que potencializar os
momentos dos atuadores e das flores poderia ser um caminho interessante para fazer
0 publico respirar, mesmo que pouco, como foi feito em uma das ultimas cenas.

Ao grupo, desejo continuidade e descoberta no novo trabalho e que muitas flores
possam brotar durante a temporada de Inuteis.

Eric Lima — Ator e assistente de encenagao

Foi um processo confrontador para todos.
TODOS
Foi uma obra sobre feridas, construido com feridas.

Feridas, naquele momento, ainda abertas.

Quando eu penso no Inuteis, me vem a imagem daquele monte de escombros, da poeira, das
dores das violéncias silenciosas e do grito entalado na garganta. Me vem um sentimento forte
de solidao, um vazio... daqueles que te faz balangar a cabeca pra memoria se esvair no
movimento, sabe!?



E eu acho que foi assim que eu esqueci

Essa semana, no dia 14 de maio, me deparei com alguns documentos escritos pelo lago
Luniére no processo criativo do Inuteis. Ao ler esses documentos vi muitas anotag¢des a
respeito do meu desempenho enquanto ator no processo, como:

Eric € muito resistente
Eric ndo gosta de tocar em certos assuntos

Eric impde limites e finaliza rapidamente as improvisagoes
Eric se desconecta facilmente e entra em repouso

Sim, nao foi um processo facil. Sim, eu estava descongctado. Sim, eu entrei em repouso
algumas vezes. j

Eu estava em uma fase pessoal muito complicada, me sentindo completamente instavel e
perdido. Tudo que se sente quando:o efeito sombrio da depressao esta te rondando. Eu
precisava de terapia, claro, e de colo de vo, sabe!?

¢ . ) ¥ ¢ - y 1 4
Giorgina se apresentou pra mim em um exercicio de improvisacéo durante o processo, e eu
me abracei nela de uma tal forma, que ser a Giorgina foi o unico caminho

possivel para encontrar o Eric de novo.

O processo ainda continuou dificil, ndo era pra ser facil mesmo. Mas agora eu sabia o0 meu
papel ali. Pelo menos comecei a ter mais dominio disso. Nesse caminho, foi que durante as
apresentagdes-consegui conectar varias pessoas as suas respectivas Giorginas. Foi assim
que eu comecei a entender que eu estava ali para lembrar essas pessoas que 0 mesmo colo
que muitas vezes foi consolo, hoje precisava de afago. E ndo digo mais isso's6 da Giorgina,
mas do espetaculo em si. Ele existiu pra lembrar quem o assistia da nossa

h u m a n I d ad e Ele acontecia pra conectar os seres humanos ali presentes

pela vulnerabilidade e finitude de cada um de nés. E isso formou um circulo terapéutico
(deixando de lado o estigma ruim que esse termo tem hoje em dia) coletivo onde a empatia
era evocada em cada apresentacao. :
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Isabela Catao-— Atriz

A despedida dos escombros emocionais do precario.

Despedida, ndo é para sempre, nunca. Carregamos dentro de nds, corpo € mente
lembrancas de outros seres que perpassam em nossas vidas, ciclos de amizades,
amores. Essas lembrangas, boas ou ruins ficam marcadas neles (corpo/mente) como
digitais dos gostos, cheiros, expressdes, 0 modo como falam. Absorvemos com a
convivéncia de tudo isso, s6 que depois pelas circunstancias da vida nos deparamos
com a dura, ou nao decisdo de nos despedirmos dessa afetividade que nos atravessa
nos arrebata. O que fica.depois dessa experiéncia sao as marcas, ou os restos, e
talvez “restos” seja uma forma pejorativa e rancorosa de admitir a capacidade que o
outro tem de nos invadir inteiramente a ponto de fazer com que nés nos abandonemos
para vivé-lo, vivemos a criacdo de uma terceira natureza que depois da despedida se
transformara em quarta natureza cheia de outros gestos e expressdes. Sendo assim,
uma despedida nunca € literalmente um adeus para sempre.

Laury Gitana — Assistente de encenacao e visualidades da cena

'O inuteis foi um desafio, o espaco cénico, visualmente, refletia bem a dureza do
abandono e da depressdo. O estado constante de espera que permeava as figuras
transmitia a sensacgao do abandono de si. Todas as emocdes eram vividas de maneira
muito intensa, era desconfortavel assistir porque era*® facil reconhecer que,
mentalmente, todas as personas.estavam mal.

v
Jean Palladino — Ator e integrante da equipe de dramaturgia

Comeco revisifando o processo mais distante, “Sobre a adoravel sensagéo de sermos
inuteis”. O titulo ja carrega em si um amontoado de desejos que 0s processos do Atelié
vinham cativando, falar ou provocar sensacées sobre nds, os que estdo em cena, mas
também os que contemplam ou participam junto da obra e toda sua construcéo, pré,
durante e pds. Eu falo dos trés momentos, porque os processos sempre foram
conduzidos nesse lugar de criar a partir daquilo que nos atravessava pelo olhar/reagao
do publico, desde as conversas apods os espetaculos até depoimentos nas redes
sociais, cada retorno nos motivava a mudar, refazer, aumentar ou suprimir. O “inateis”
possui dois momentos, o de escombros.e o formato mais sobrio com as atrizes e
atores junto a plateia. O primeiro era regido por uma composi¢ao mais dramatica e de
extremos, com momentos muito intensos e outros muito simples e comedidos no meio
de um cenario/monumento com muros quebrados da sede. Acho que esse processo
fala bastante dessa pesquisa, pois carrega em si um apanhado de escombros dos
artistas e da casa de criacao, aquele cenario répresentava pro processo uma urgéncia
em se misturar e falar olho no olho com.o publico, ao mesmo tempo que uma imagem
pos-apocaliptica que dava um certo choque na plateia, mas também era um impacto
para que estava em cena,; desde o fisico ao é'nergético mésmo, tudo possuia uma



grande carga, as vezes dificil de saber manusear, o que muitas vezes culmmava em

€XCesso ou ausenC|as

O segundo processo, foi mais complexo, *embora com menos tempo de
adequacao, e era totalmente descoberto do manto teatral de ter uma coxia, um cenario
e efeitos, tudo era ali sem esconderijos, um ou outro momento ainda tinha umaluz
que criava outra atmosfera, mas na maioria das cenas, tudo estava a mostra pra o
publico, inclusive estavamos sentados a espera deles na plateia em formato arena, a
medida que iam entrando no espaco, iamos nos misturando nas conversas, até que
nesse processo mesmo ja acontecia a primeira cena. Estar ali no meio do publico,
sentindo a respiracao deles, ouvindo os comentarios, e entendendo os dois pontos de
vista, de estar na cena, mas também fora dela, foi uma experiéncia diferente e que
até hoje revisitando, noto detalhes preciosos para a atuagéo.

)

2

Imagem 52: Equipe do Indteis, ao fim da apresentacéo de estreia. Da esquerda para a direita, de
cima para:baixo: lago Luniér memor/am) Jean Palladino, Laury Gitana, Isabela Catao, Joice
}\ ter, Ta’&ano Soares e Eric Lima
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5.1 FALAR DA MAE: motivacéo e criacdo

138

Helena, respira
Tua fé vai te levar
Aprende a nadar
Pra agua te levar
Larara
Lararara

Ha muitos anos o desejo de compartilhar a histéria da minha mae me consumia.

Lembro de, pelo menos, desde 2010 ensaiar a proposi¢cao de uma peca que versasse

sobre a experiéncia de vida dela como mote para a narrativa teatral. Ao que me
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confere, isso se deu, inclusive, antes da minha experiéncia como espectador da cena
curta As rosas no jardim de Zula.

Ao mesmo tempo que percebo que essa motivagao se da pelo modo com que
vejo minha mae e por tudo o que ela passara na minha criagéo, assim como na de
meu irmao Eduardo, mas também porque conforme eu crescia era comum identificar
que muitas mulheres-maes eram como a minha ou tinham histérias de vida
semelhantes. O que me deu a sensacgao ao refletir desde o desejo inicial até a efetiva
montagem da obra Helena em 2018, que as mulheres brasileiras carregam um
simbolo daquela “guerreira”, que “supera tudo” o que, na verdade, € um estigma
bastante problematizavel que privilegia movimentos de violéncia sobre a mulher.

Mais uma vez, ao retornar para a experiéncia vivenciada com a Zula Cia de
Teatro identifico que ali eu, diante da histéria de vida de Rosangela, mae da atriz Talita
Braga, compreendi que o palco era esse lugar possivel no compartilhamento pessoal
de memorias sobre as quais se desenham a sua propria trajetoria, ja que compreendo
que ao falar de nossas maes e pais, falamos de nés mesmos também.

Ao mesmo tempo que reconheco que esse exercicio de “homenagear” a mae
deve também ser consumido como material para a criagdo de uma obra de arte, sob
pena de o espetaculo se tornar um discursivo endégeno — o que torna a presenga do
espectador bastante irrelevante para o acontecimento artistico — eu entendia que
longe de alcancar algum ineditismo o modelo de trabalho com o qual eu ensaiava
propor ao grupo poderia nos condicionar a um modo, digamos, escorregadio de agir.

Apesar das experiéncias que o Atelié 23 vinha desenvolvendo em favor do uso
de material biografico e documental na/para a cena, escolher falar a partir de recortes
da histdria de vida de minha mée, agora personagem Helena, incorria na necessidade
de construgdo de didalogo com o outro e nao privilegiar um olhar afetivo de filho.
Definitivamente havia um medo em a pega ser uma espécie de reuniao de familia para

convidados externos.

Fazer da vida uma obra de arte € um trabalho que exige deixar surgir
a multiplicidade do ser que nos constitui desde o nosso corpo e
reconhecer nela uma forma capaz de dar fundamento e coesao as
suas multiplas expressoes. (FRAYZE-PEREIRA, 2005, p. 171)
E sobre esta construgéo de aspectos capazes de promover didlogo com outras
possibilidades perceptivas e, ao mesmo tempo, defrontar-se com o aspecto expositivo

que a narrativa da vida autorreferente faz construiu um espectro de medo ndo apenas
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em mim, como em minha mae. Seu pensamento pairava sobre a ideia de qual Helena
seria construida no imaginario das pessoas, a partir da experiéncia da peca. Era
entendido que sua histéria possuia capitulos bastante dolorosos e torna-los
argumentos poéticos seria, entdo, uma forma de revivé-los?

A ideia da provocacao que eu fiz a ela sobre a possibilidade de construirmos a
peca foi refutada durante muito tempo, na verdade. O que percebo, hoje, € que as
imagens que eu e minha mae tinhamos sobre ela sdo bastante diferentes,
naturalmente, e ndo me refiro a capacidade afetiva de quem vive os fatos para quem
observa-os.

Minha mae, por questdes que so6 dizem respeito a ela, construiu para si aimagem
de alguém que passara pelos aspectos dolorosos e de perdas de forma a n&o voltar
nesses espagos de memoaria, ao ponto de eles terem sido quase que esquecidos e a
ideia de uma peca que versasse sobre sua vida significaria acessar aspectos
sombrios, mas que nos formam e nos constroem — o que ela, ao compreender,

gentilmente nos autorizou somente em 2018.

Acervo do grupo/Crédito: Larissa Martins
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Construir Helena nao foi uma tarefa facil, nem para mim, nem para o Atelié 23.
Particularmente, o exercicio de acessar memodrias que versavam sobre como eu
percebia as historias de minha mae, ao mesmo tempo que repetia o procedimento
pelo qual o grupo tinha caminhado até ali, me deslocava para o pensamento de: Eu
quero que o publico veja isso? Ou, ainda, como minha mae vai se sentir ao assistir
essa cena? EGNTRRUES QUE ME Ao MPANHARAM P icoum TBEMPO

Essa dualidade nao foi facilmente diluida em mim, como encenador da obra, e
se apresentava como um algoz cotidiano com quem eu tinha que dialogar
internamente sempre. O movimento autobiografico gera essa instabilidade que
dificulta o distanciamento e o olhar critico que o artista tem quando, mesmo
trabalhando a partir de vidas reais, essas nao se vinculam em seu sistema interno
como registros afetivos que lhe formaram. Por outro lado, € somente gragcas a
sensibilidade unica daquele que €, se ndo o protagonista, mas um importante participe
do material a que se vincula a obra, que se oportuniza no campo do sensivel e do
simbdlico uma perspectiva de olhar sobre aquela vida que a torna unica.

O processo de constru¢ao da obra relacionava-se diretamente com aquilo que ja
trouxemos ao debate anteriormente: o self autobiografico. As formulagdes memoriais
e imagéticas que dispomos daquilo que chamamos de “histéria pessoal” s&o postas a
prova a todo o momento e nos oportunizam, inclusive, reconstrui-las a medida que
nao é somente o espetaculo teatral que comeca a sofrer diversas interferéncias,

somos nds mesmos e nossas percepgdes sobre a nossa trajetoria.

5.1.1 Montando uma Helena

Trata-se de fazer da prépria existéncia um texto no qual se invente um
modo de vida, um trabalho de produgao de si através dos signos e
objetos: para além da arte, estamos diante de um programa de
resisténcia eficaz contra a uniformizagdao planetaria dos
comportamentos, contra esse grande aferrolhamento disciplinar de
que reconhecemos aqui e ali os sinais precursores. (BOURRIAUD,
2011, p. 191)

g

Agosto a novembro de 2018, o contexto de criagdo de Helena se dava da
se'guinte?forma: vinculado a uma disciplina qué naquele mome‘n'to eu ministrara no
curso de Bacharelado.em' Teatro da Universidade do Estado do Amazonas, orientando
o ator Daniel Braz que participava do elenco da obra e era também o iIuminador'



Embora o contexto parecesse ser capaz de deslocar 0s mowmentos crlat|vos
eles se tornaram o caos necessario a criagdo. Ir para a sala de ensaio (mesmo que
as vezes eu nao tivesse certeza se conseguiria cumprir o hordrio de inicio conforme o
combinado) era, com muita clareza de espirito, ir ao encontro da minha mée e das
memorias que me construiram como ser humano e artista.

- Emjulho daquele ano, no escritério do grupo e coma presenca de alguns artistas
além da Pricilla ConseNa que fora convidada para assumir o dramaturgismo do
processo nesse primeiro momento e depois também contamos com a colaboragdo na
draméturgia do artista Francis Madson. Convidamos Helena a estar conosco e
compartilhar sua historia. Aqui efetivamente o processo iniciava. A proposito, se
, desejaré‘m assistir a entrevista, basta apontar a camera do celular para 0 QRCODE

abaixo:




143

Mais do que ouvir da boca dela, protagonista de sua histéria, os relatos que
muitas vezes eu compartilhara com o grupo de forma despretensiosa, estdvamos
todos interessados no acontecimento vivo da vida que se apresentava aos nossos
olhos: vé-la passear pelas memoérias e como seu corpo respondia ao passo que 0s
episddios biograficos ganhavam forma em sua mente. Essa forma de observacao fora
a mesma que utilizamos quando da criacao do Persona, em que a maneira pela qual
as mulheres e homens trans nos compartilhavam seus depoimentos, e a forma com a
qual eles e elas se apresentavam nos nutriam também da perspectiva poética de
transmutacao da vida como inspiracao e a vida como recriagao no palco do teatro.

Assim como na pega que assumia o carater narrativo nao-cronoldgico, da
mesma forma faremos aqui. E com isso quero trazer uma estratégia de cena utilizada
e que se vincula a essa transposicao da vida vivida para a vida recriada. Enquanto
Helena nos contava do dia em que seu ex-marido, o mestre de capoeira chamado de
Vermelho, morrera em decorréncia do terceiro AVC (acidente vascular cerebral) que
sofrera, apds 7 anos em que ela cuidou dele e das consequéncias que o imobilizavam
em grande parte do corpo, incluindo a fala, a mesma trava uma luta contra a
possibilidade de chorar em publico (o que ela evita ao maximo), mas em um rompante
fisico cede e leva sua mao ao rosto, ao que diz: Tu sabe que eu nao gosto de falar
disso! (olhando para mim, agora como filho e ndo mais o artista que a entrevista).

Essa cena, no espetaculo Helena, é feita por mim, enquanto ator, narrando e
buscando reproduzir da maneira mais aproximada possivel os caminhos melédicos
da fala dela, pequenos trejeitos que a localizam com suas subijetividades e a repeticao
do que eu acabara de descrever a quem |é sobre o que acontecera no depoimento. O
espectador ndo necessariamente tem a nocao de discernimento sobre o0 que na cena
do espetaculo é real ou ndo e, ainda, o que se pauta na forma como as coisas
efetivamente se deram, porém ter a minha presencga que inevitavelmente carrego um
elo afetivo com a imagem que tenho sobre a Helena enquanto minha méae e o exercicio
de ler seus movimentos e agdes, agora em uma ficcionalizagdo dos afetos
expressados ganha contornos simbalicos que contribuiram fortemente para a aparigéo
de uma cena que, como o grupo desejava, borra fronteiras e comunica em outras

percepcoes de sentido e presenca.
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Imagém 56: Cena “Vermelho” do espetaculo Helena -

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Larissa Martins

Somava-se a essa narrativa, a materializagdo da figura de Vermelho em um
tambor que compunha os elementos percussivos do espetaculo e que junto a ele o
ator Eric Lima repetia inumeras vezes a palavra “vermelho”, enquanto o instrumento
ameacgava cair. A agao acentuava-se com ritmo em aceleragdao progressiva até
efetivamente a queda e o anuncio de morte feito por Helena.

A propdsito, os movimentos biograficos escolhidos para narrar a trajetoria de
Helena se apresentavam a partir da ideia de perda ou superagdo, muito presente em
seu caminhar. As cenas, fortemente pautadas na narracdo e no canto de musicas
autorais (caracteristica do grupo desde 2016), construiam um trajeto com forte
visualizagdo mitica (o que mais a frente traremos para ilustrar nossa discussao) para
conduzir o espectador nas “aguas da narrativa”. Inclusive o elemento agua foi uma
metafora interna de criagdo que muito contribuiu nos movimentos criativos do
espetaculo: ritmo de cena, forma de atuacgao, figurinos em cor e texturas, cenario e
mesmo na dramaturgia, como a primeira musica cantada e que esta descrita no inicio

deste capitulo.
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Tais experiéncias artisticas, em sua diversidade, fazem do
comportamento do artista uma quantidade de informagdes e formas
que poderiamos chamar de biotexto, uma escrita em agdes, um relato
vivido. Esse texto € o da existéncia como ela é quando mergulhada no
signo. (BOURRIAUD, 2011, p. 153)

A Helena, construida pelo Atelié 23, era apresentada a partir de caracteristicas
especificas de sua vida como estratégia de mostrar que ela era real, carne e 0sso,

com dores e amores e isso a fazia humana, com limites reconheciveis e ao mesmo

tempo grandiosos no exercicio de sua formagao como mulher, acima de tudo, mas |
também como professora, como mé&e, como pessoa de fé e como pessoa que_

» aproveitou as oportunidades que a vida Ihe deu.

Essa escolha do discurso direto, as vezes narrado, as vezes encenado, imprimia
um carater que, ao mesmo tempo que assumia o acordo do pacto biografico, ndo
necessitava aprofundar-se em detalhes e pormenores que eram o pavor que minha
mae aparentava ter e motivo pelo qual precisou de um tempo longo para aceitar a

ideia de um espetaculo a partir de sua vida.

Portanto, o espectador experimenta multiplas posturas nao apenas de
uma representacao para outra, de uma forma para outra, mas dentro
de uma representacao. Ele pode experimentar o retorno da cena como
um quadro, mas também sua prépria capacidade de enquadrar uma
cena, para definir um espago de alteridade, ou a reabilitacéo do teatral
e dramatico que estavam ausentes dos palcos. Construir, inventar,
fazer emergir a cena se torna um dos elementos das poéticas cénicas
contemporaneas. (BOISSON, FERNANDEZ, VAUTRIN, 2021, p. 204)
(tradugao nossa)

Outro fator bastante importante para esse movimento foi a dramaturgia que se
pautava no lirismo como elemento construtor de afetos sem apoiar-se apenas na
crueza das informagdes que sustentavam os argumentos de cada célula
dramatiigicas s =i eSS ey R

Helena que nasceu dia 25 de dezembro de 1960, em Belo Horizonte, perdeu sua
mae bioldgica 3 dias depois em virtude da tuberculose que a acometia. A enfermeira-
chefe do hospital, entdo, a adota e — segundo relatos — apaga todas as informacoes
sobre a progenitora, deixando até hoje minha mae sem condi¢des de conhecer sua
ancestralidade. Aos 12 anos, sua mae adotiva — que ja retornada a Belo Horizonte um
ano ap6s o _acontecimento anterior — também falece, em virtude de um ataque
cardiaco fulminante. Ela, aos 13 anos, vai. morar em Manaus com tios que eram a

familia mais proxima de sua mae adotiva. Estuda em escola de freiras, é expulsa,
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forma-se no magistério no ensino médio. Aborta aos 18 anos e aos 21 sai de casa
para construir sua independéncia. No candomblé conhece o pai de seu primeiro filho,
este que vos escreve, e com ele vai morar em Brasilia. O relacionamento abusivo que
se apresentou fez com que, apds poucos meses do nascimento de seu filho, ela
retornasse a Manaus para reconstruir novamente sua vida. Se antes tinha casa
propria, o sonho de Brasilia a destruira financeiramente também o que fez com que
tivesse que, além de trabalhar como professora, empreender outras funcbes para
garantir o aluguel e o sustento seu e de seu filho. Anos mais tarde ela conhece o pai
de seu segundo filho. Com o mestre de capoeira baiano tem Eduardo, 9 anos apés
Taciano. Dois anos mais tarde ele sofre um primeiro AVC e torna-se completamente
dependente dela que se torna além de companheira, enfermeira e, quiga, baba, diante
das limitagdes. Durante os 7 anos em que seu companheiro estivera doente, cursou
a graduacdo em Pedagogia na Universidade Federal do Amazonas, enquanto ele
tivera mais dois AVC'’s. O terceiro seria o responsavel pela sua partida. A fé que antes
passeara por outras formas religiosas agora se manifesta na igreja crista, onde segue
até hoje, onde a vida finalmente comecgou a descansar e fornecer paz para que ela
possa viver. - _ ;
o 2 S e el et Mo e AEE wi] -

A narrativa anterior € a espinha dorsal dos acontecimentos que a cena de Helena
apresenta. O convencimento do material apresentado é fortemente compartilhado
com a narrativa musical que paralelamente desenvolve um argumento de apoio a
trajetéria da protagonista. Musicas que narram dores, mas também fé e momentos de
regozijo que foram vividos no caminho de sua vida.

A obra assumidamente compreende os caminhos miticos como inspiradores
para a narrativa da vida de Helena, porque neles encontram tragos que a tragédia
oportuniza e pelos quais opera um conjunto de agées em favor do acolhimento do
suplicio que a ela nos reportamos. A tragédia atualizada, como trazemos aqui constroi
didlogos sobre as vidas precarias, neste conceito tdo caro as bionarrativas cénicas. A
ampliacdo da nocdo de empatia em favor da capacidade da arte de provocagao se
sensacoes fisicas que convocam o espectador a um olhar humanitario sobre o que se

apresenta.

E verdade que, assim como o sofrimento se agravou rapidamente, de
maneira geral, também se agravou a nossa sensibilidade em relacao
a ele. A mais sangrenta das épocas foi também a mais humanitaria.
Esse humanitarismo ndo é s6 de “fachada”, embora, sem duvida,
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também o seja; é também porque um humanismo e um individualismo,
fontes dessa destrutividade, também podem mostrar um genuino
respeito a vida humana. (EAGLETON, 2013, p. 284)

Ou seja, o desejo da obra ndo esta apenas na apresentagdo dos aspectos
tragicos existentes em uma perspectiva da vida de Helena como acontecimento, mas
ao contrario, a apresentacao de sua forma natural de lidar com as questdes que o
acaso lhe apresentou e o modo como seus erros a construiram. Cenas como as
amigas que a convidam para beber ou modo como ela foi contratada pela Prefeitura,
com um “cartdo” que ganhara do prefeito de Manaus a época ou sua relagdo com as

demais colegas de trabalho, sdo o contraponto destes desenhos dramaticos da peca.

< = ~ = . Imagem 57..Cena do.espetaculo Helena

\‘.. ] \\

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Larissa Martins

5.2 FALAR PELA MAE: a encenacéo e as temporadas

O espetaculo Helena é formado por um coro que fala e canta os lugares e as
pessoas que passaram em sua vida. Fortemente marcado pela ideia do corpo de uma
mulher que é formado de carne, osso e fé. Com as primeiras luzes que se apresentam

esse coro ainda em coletivo canta que Helena precisa respirar, que as aguas vao
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conduzi-la em sua trajetéria. E ao dar passagem a primeira pista dessa trajetoria,
temos o ator Jean Palladino que nos traz um preto-velho, tocador de sanfona que
anuncia “Essa muié ndo é nem de longe uma figura mitolégica.” Mas €. No exercicio
de torna-la real e possivel, construimos o caminhar da heroina e longe de parecer que
ela é isenta as dores que a atravessarao, ao contrario, reune forca e meios para
vencer todas as batalhas que se apresentam. E por isso Helena é mito e é verdade.
N&o ha muito em cena. Além dos 8 atores e atrizes (Daniel Braz, Eric Lima,
Francine Marie, Isabela Catdo, Jean Palladino, Krishna Pennutt, Laury Gitana e
Taciano Soares) e o imprescindivel apoio de Jaqueline Brasil ha um chao azul,
medindo 6m x 6m, em formato de losango e construido como uma grande ceramica
de piso, fazendo alusdo a cena em que eu narro o “maior presente que minha mae
me deu”, aos 6 anos de idade, ao substituir o chdo de casa que era de cimento
queimado e que precisava ser umedecido antes de varrido para levantar poeira, pelas

primeiras ceramicas compradas € que eu as via, ainda encaixotadas, no canto da sala.

Fonte: Acervo do grupo/Credito: Larissa Martins

O elemento da musica foi, como dito anteriormente, um elemento utilizado na
encenacao de maneira a caracteriza-la como teatro musicado, que na diferenca para
o teatro musical, ndo utiliza didlogos em formato de canto, mas convoca a

musicalizacdo em momentos individuais ou coletivos que traduzam determinada



149

emogao que a persona convoca. Para este trabalho dois artistas foram fundamentais
na construgdo da obra. O primeiro, Number Teddie, que é um jovem musico de
Manaus com quem o grupo ja trabalhara na montagem do espetaculo de danga-teatro
chamado Janta e a cantora e atriz Krishna Pennutt, com fortes vinculos a musica
gospel, soul norte-americano e blues como inspiragoes estéticas no seu trabalho
artistico. Nao a toa, a cena em que a violéncia vivida na relagdo com meu pai e que
se torna simbolicamente a apresentacéo da dor de Helena pode ser traduzida na letra
abaixo que o artista Number proporcionou ao canto incomparavel de Krishna que
protagonizava, nesse momento, um movimento bastante impressionante na sua

técnica de alcance vocal e afetivo com a voz.

G e NN

Martins

“ Fonte: Acervo do grUpQ/Gréci_itof\]_arfgsa

Nao deixe quem vocé é
- s Te deixar para tras
MUysich ces HDH O passado é uma roupa

Que nao cabe mais

?OQ NQMB&'@DiE A dor faz parte do seu corpo

Somos grandes pra aceitar
= wtewr Pm Tao pouco
. Tao pouco
pOR Kt.l SH ”A Os meus pés ja estdo machucados
Nanu Demais
(‘GMN Eu lutei contra o mundo

Pra ter minha paz
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Por um longo tempo esqueci quem era
Se sequer me olhar
Sem me respirar
Entédo olha pra mim
Eu preciso voltar a andar

O espetaculo que denotava ter a forca de Helena, fez curtas temporadas desde
a sua estreia em 30 de novembro de 2018 até o dia 20 de janeiro de 2020 onde
apresentou-se pela ultima vez antes da pandemia. Foi indicado ao Prémio Brasil
Musical, encerrou a XlIl Mostra de Teatro do Amazonas, Festival Palco Giratério em
Manaus e o XIV Festival de Teatro da Amazénia. Sua ultima apresentacdo antes da
pandemia foi em Sao Paulo, no Itau Cultural, pela a ponte Cena do Teatro
Universitario, evento nacional de intercambio entre trabalhos com vinculos
académicos. Nesta ocasido houve um debate com a professora Dra. Luciana Lyra e
os presentes no dia.

Entre as provocacdes trazidas, ela cita que o espetaculo constréi uma

arena simbdlica que instaura [...] com atuag¢des empaticas [...] Helena
nos cativa pela simplicidade, pela ludicidade, pelo humor, pela musica
e pela despretensao. O trabalho tem verdades desconcertantes que
vazam do palco para a plateia. Nos revela um Brasil educador, a patria
educadora, operaria... O Brasil do Preto Velho na sanfona, o Brasil de
fé, o Brasil-mulher, o Brasil-mae, nos afeta por esse discurso e
autoralidade. Helena corta a fumaga e pinga nosso coragao de
esperancga no futuro pela arte. [...] H4 uma coragem de se libertar de
um modelo de cena que é competente, mas as vezes também sao
desonestos do ponto de vista existencial. E Helena fala sobre esse
exercicio de liberdade, de autoria dramaturgica, cénica. Fala sobre a
emancipacao de uma arte produzida por gente do Norte precariamente
agraciada com os requintes dos conceitos das praticas teatrais. Fala
da saida da margem imposta rumo ao quintal das maes e das avoés.
Que a histdria oficial entre na corrente do individuo, da pessoa comum,
como um fluxo em constancia. Que a gente possa nos olhar como
Brasil, olhar para os recantos distantes, aprender com o seu calor,
aprender a olhar para as nossas mulheres, fletir nossos joelhos e rever
nossos tempos, refletir. Helena nos ajuda, em especial, se no espelho
tivermos coragem de nos reconhecer como também Helenas. (LYRA,
2020)

Existe uma poética que o grupo desenvolve nos ultimos anos que pode ser
percebida nas palavras acima descritas e que sinalizam positivamente aos anseios
desse movimento criativo que temos nos apoiado. E certamente um desejo do grupo

esse espelhamento que a histéria de Helena proporciona porque, de alguma forma,
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reconhecemos mulheres que ndo necessariamente sao a figura protagonista, mas que
se conectam na forma com que tiveram que lidar com a manuteng¢ao de suas vidas, o
desempenho arduo de sobrevivéncia em terras que insistem em tornar precarias suas
condicdes e sua existéncia.

Compartilho aqui dois depoimentos que contém, simbolicamente, respostas a
pergunta “Como vocé se sente ao saber que acabou de assistir um espetaculo sobre
uma vida real?” e que representa muito do que era possivel de ouvir apds as
apresentacoes espontaneamente por pessoas da plateia que se dispunham a
compartilhar conosco algumas sensagdes que o espetaculo despertava nelas. Para

assistir, basta apontar a camera do celular para os QRCODE’s abaixo.

Imagens 60 e 61: QRCODE'’s contendo depoimentos de espectadores de Helena

ACv FLowcoDE o VACY. FLOWCODE- SO

Fonte: O autor

Uma outra questao que pairou sobre o processo de construgao do trabalho, bem
como apontamentos que surgiram durante as apresentagdes foi a maneira com que a
presenca minha na cena poderia afetar a percep¢ado e a producdo de sentidos
naqueles que porventura soubessem do meu parentesco com Helena. Para além
disso, o fato de a obrar versar sobre alguém com quem eu possuo vinculo afetivo e,
por isso, um estado outro de presenga permeado por memodarias inclusive fisicas, seria
capaz de promover uma outra camada na fruicao do trabalho, em relagao aos demais
atores e atrizes?

Ao mesmo tempo em que essa consideracdo se sustenta em argumentos
compativeis com o que temos discutido acerca da afetagao de corpos, construcao de
memaorias e como isso nos mobiliza em favor de algo de maneira diferente daqueles
gue nao tiveram acesso as mesmas produgoes perceptivas, tornar isso um fator que
desconsidere o argumento poético do grupo em favor de vidas reais, independente

dos vinculos familiares/afetivos que a sustentam seria perigoso e reducionista.
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Tanto nas experiéncias com Persona e Inuteis, o aspecto do vinculo familiar ou
de parentesco era uma questdo, mas isso ndo garantia estados maiores ou menores
de afetacéo dos artistas enquanto individuos que, por sua trajetoria pessoal de vida,
podiam construir acoplamentos afetivos diferentes com os mesmos materiais
biograficos disponibilizados ao coletivo. Digo isso porque recuperando o modo pelo
qual a personagem Giorgina se apresentou diz muito mais sobre os modos pelos quais
o ator Eric Lima fez emergir suas memoarias e sua relagdo com a ideia de avé com a
qual ele criara identificagdo em Giorgina, sem dela ser necessariamente um parente
ou mesmo conhecido.

Nao seria, entdo, em Helena que o fato de ser filho dela e estar em cena, que
me garantiria alguma espécie de descolamento do movimento de atuagao por que
todos do elenco passam, mas ao contrario, isso nos parece muito mais fortalecer o
argumento que a obra esta efetivamente na relagdo que se da entre palco e plateia e
ela é mediada, sumariamente, pelo olhar daquele que constrdi sentidos a partir do que
a obra lhe apresenta.

E na perspectiva de transformacdo do objeto percebido (Frayze-Pereira, 2005,
p. 103) em movimento de percepg¢ao e construcdo de imagens internas capazes de
se apoiar em memoarias precedentes do sujeito percipientes que o objeto artistico
ganha novo status e, enfim, pode ser reconstruido em ficgdes outras que néo
necessariamente sdo como se apresentam no palco, mas como objeto aberto que a
obra de arte é (Eco, 2016, p. 153) convoca os movimentos criadores que os sujeitos

detém e que dele se utilizam no processo de construcao de experiéncias.

Imagem 62: Cena das professoras em Helena

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: César Nogueira
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Ha, contudo, aqueles sangramentos necessarios que obras que se pautam
nesse material biografico podem proporcionar aos seus criadores. Helena abriu
espaco para aquele que era o maior “segredo” de sua autora e que se descortinava
na peca gerando reverberagcdes da ordem da afetivo, do simbdlico, mas também
alcangcando palcos outros que se voltam para a Helena enquanto sujeita em sua
trajetdria cotidiana.

O espetaculo trazia também o compartilhamento publico de que Helena é filha
do falecido cantor Cauby Peixoto que teve sua carreira fortemente marcada pelas
historias acerca de relacbes amorosas efémeras com suas e seus fas. Embora nao
tenha havido a assuncao da paternidade de maneira formal e documentada, o
encontro que os dois tiveram quando ela possuia pouco mais de vinte anos, apds um
show em que o mesmo fora a Manaus, se encerrou no mesmo dia, ja que Helena
decidira nao insistir na busca pelo afeto paterno que, segundo ela, tivera seu exemplo
pifio nas palavras trocadas nos fundos do Teatro Amazonas.

Trazer esta informagdo a tona no espetaculo significa, também para ela, a
irrupcao do real de forma a sem apaziguamentos estabelecer um outro pacto com o
publico: além de inspirar-se em materiais biograficos, a obra também assumia um
aspecto afetivo visto o tamanho que se apresentava no compartilhamento intimo de
uma informacgao antes velada e restrita apenas a memoria de Helena.

Esse acontecimento trouxe uma outra perspectiva para o espetaculo: a da
verificagdo jornalistica e judicial. Espalhou-se a informagao e tanto alguns jornais
noticiaram o “trunfo” da peca, quanto a advocacia responsavel pelos interesses
patrimoniais de supostos herdeiros do cantor falecido em 2016 — o meu avd —
procuraram a mim e ao grupo Atelié 23 a fim de obter mais informagdes sobre isto que
transcendera os aspectos simbdlicos da obra de arte. Devido a este fato, Helena,
minha mae, que sempre escolhera manter o assunto no anonimato, decidiu, enfim,
ingressar com o pedido de reconhecimento de paternidade péstumo e que corre na
justica nesse momento, ao mesmo tempo em que, pasmem, uma outra Helena
também o faz, na cidade de Sao Paulo.

O movimento que a cena reveladora de Cauby — meu avé — como participe da
vida de Helena e que se da muito préximo do fim do espetaculo nos convida a ampliar
o olhar sobre as possibilidades afetivas que a obra teatral € capaz de construir no
fruidor e, para além, instaurar memorias que nao sao suas, mas que se apresentam

como uma testemunha que agora obtém um segredo sobre alguém e que o transforma
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em coparticipante ativo do acontecimento que o teatro construira. Sdo essas
memorias que se dao e que se recriam quando trazidas a consciéncia, quando relidas
no palco, quando remontadas na mente daquele que a recebe e assim por diante. A
obra renasce e se metamorfoseia, de forma vivida e continuadamente. Produzimos

afetos, perceptos, memorias e buscamos, ainda, a consciéncia.

~ Imagem 63: Chegada de Helena (Laury Gitana) para o encontro com o pai -

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Larissa Martins

5.3 FALAR SOBRE A MAE: memodrias reais, inventadas e compartilhadas

O exercicio de lidar com memorias de minha mae e minhas, por consequéncia,
foi desafiador por algumas frentes que vou compartilhar. A primeira delas, certamente
pela necessidade de que outra pessoa, além de mim, do grupo Atelié 23, investigasse
suas memorias — muitas doloridas — para trazer a tona materiais da ordem do impulso
criativo de terceiros. Nao foi um caminho simples ou tranquilo, porque com ele havia
uma revisitacao a fases e processos dos quais a mente criteriosamente desloca para

uma espécie de esquecimento que visa, antes de mais nada, a manutengao da vida
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Quando Damasio (2012, p. 105) afirma que sempre que recordamos um dado
objeto, um rosto ou uma cena, nao obtemos uma reprodugao exata, mas antes uma
interpretacéo, uma nova versao reconstruida do original € a isso que o processo pelo
qual a revisitagcdo memorial que fora solicitada a Helena, provocou choques de
consciéncia que a nés nos afetou de maneira significativa, como quando ela reconta
0 processo que culminou no falecimento do Mestre Vermelho e a emogao que estava
sempre sendo evitada vem a tona como um rio violento que demora a ir embora
novamente.

A memoria € reconstrutiva, por natureza. Os estudos que as neurociéncias nos
oportunizam conhecer nos mostram que as imagens dos fatos ocorridos e das
experiéncias vividas que se arquivam na consciéncia, quando sdo convocadas a
emergéncia do sentido, sdo como representagdes do que efetivamente acontecera.
Ou seja, de uma forma “teatral” o corpo vive novamente em alguma medida as
percepgdes inscritas no consciente do sujeito e isso pode significar um movimento
nem sempre bem-vindo, a depender de quais “armarios” de informacdes se esta
buscando.

NoO que concerne aos processos heuronais para que isso ocorra, sabe-se que a
atividade de buscar imagens correspondentes a fim de formar uma representacéo
memorial, se equivale a convocagdo do momento perceptivo que gerou a produgao
dessas mesmas imagens em uma primeira instancia, promovendo a sensagao de
repeticdo do momento, mesmo que em menor escala. Uma forma técnica para dizer
que memoriar é reviver, em algum nivel, e isso nem sempre nos parece ser algo
positivo ou confortavel de acontecer.

Ao mesmo tempo é a partir desta perspectiva que compreendemos que as
mesmas violéncias que nos acessam, seja como artistas criadores da obra ou mesmo
aqueles cujas biografias serdo material de construgdo, se tornam elementos de
comunicacao entre cena e publico e isso se da, essencialmente, pela capacidade
afetiva que o ser humano carrega ao identificar situagdes vividas ou narradas que
despertem sua sensibilidade.

Essa violéncia como convocadora de instancias afetivas € uma das maneiras
pelas quais o grupo tem trabalhado e se empenhado nesse exercicio de convoca o

outro a afim de perceber vidas como passiveis de luto pela sua precariedade e que

bebem na fonte da performance, sobretudo a partir dos ang e/a forma como o

espectador foi deslocado para dentro da obra, como elefento fundamental no
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processo do acontecimento teatral que ndo mais se encerra no ato da espectacgao,
mas que continua reverberando na mente e no corpo com as intersecées com a vida
cotidiana que o nosso cérebro faz naturalmente. Esse, inclusive, € o material de
trabalho a que se debrucga as teorias sobre a experiéncia estética — fundamental para
o diadlogo que propomos, mas que em momento oportuno traremos a margem para
discutirmos quao relevante ela se torna, sobretudo nas experiéncias objetivadas pelas
obras do Atelié 23.

No entanto, ainda € preciso refletir sobre o processo de reconstrucdo de
memorias no palco que as obras performativas que as bionarrativas cénicas nos
convidam a experimentar, do ponto de vista da criacao.

Em dado momento do processo de composicdo de Helena, eu propus narrar de
dentro da cena, para os meus colegas uma memoéria que muito significava para mim
quando penso na fase em que a personagem Helena lida com as dificuldades
financeiras que se inscrevem na minha infancia.

Basicamente, a narrativa se dava em compartilhar verbalmente que o chao da
nossa casa ainda era de cimento queimado, que € uma espécie de solo que se
prepara para receber o piso de ceramica, mas em uma versao mais simples, rustica,
de maneira que o acumulo de poeira e areia € intenso, inclusive em determinado
momento eu explicava que para que eu pudesse varrer a casa, precisava antes
umedecer o chdao com algumas borrifadas a mao da agua que eu buscava na torneira
com a mesma panela que pelas manhas servia como instrumento para o preparo do
café.

Em complementaridade a esse depoimento, acrescentava que quando as
primeiras ceramicas foram compradas aquilo se tornara um momento de muita alegria
para mim, que a época tinha entre 6 e 7 anos de idade. Eu lembro da sensagao de
orgulho ao imaginar quando o piso estivesse devidamente posto sobre o chao e como
eu acharia bonito (e até mesmo chique!) ter uma casa assim. Por fim eu dizia que
aquilo era um dos maiores presentes que a minha méae havia me dado e que ela néo
sabia (de fato!) dessa historia até aquele momento (referindo-me a reprodugao da
cena no espetaculo).

Ora, 0 acesso de memorias que néo se encerram na formulagéo de imagens, tao
somente, mas que oportunizam a mim, enquanto artista (mesmo na funcdo de
encenador do espetaculo, além de ator) a oportunidade de revisitar as sensag¢des que

meu corpo viveu ha 26 anos, aproximadamente, foram suficientemente capazes de
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invadir o meu espaco de concentragao e criagdo, que geralmente me coloco no
processo de dirigir espetaculos, para dar vazao a um choro guardado por todos esses
anos. A emogao dessa vez era por perceber a ingenuidade com que criangas, de
maneira geral, ddo valor a coisas simples; a perceber os esforgos inumeros feitos por
minha mae para aquela conquista tdo celebrada por mim; a uma admiracao imensa
sobre a figura desta mulher que tenho o privilégio de ser filho e a capacidade de
novamente sentir-me “chique” pela oportunidade de trazer a tona essa imagem em
um espetaculo. E como alguém que se orgulha de dizer sobre como sua mae
conseguiu. Essa palavra se faz muito presente nesse momento: conseguir. Nos
conseguimos, mae.

Voltando ao espetaculo. Essa profuséo de afetos que naquele primeiro momento
em que foram verbalizados, na sala de ensaio de Helena e que comunicava aqueles
e aquelas presentes uma abertura ao convite de um compartilhamento de segredos,
era a mesma que era convocado por mim em cada repeticdo da cena no espetaculo
nas suas apresentagcdes posteriores e que, de alguma forma, encontrava eco na
audiéncia que testemunhava a crianga falar. _

Essa imagem da familia pobre brasileira, sobretudo pela ética da infancia de
alguém que agora esta ali como adulto, atestando a capacidade de sobrevivéncia a
memaorias nem sempre tao positivas, ndo € um privilégio unico do espetaculo Helena,
no entanto se inscreve no que chamamos de memoria coletiva, porque se apoia na
ideia que é de ordem cultural, do nosso processo formativo, como falamos no primeiro

capitulo e que nos convida a uma ideia de nacao pela 6tica humanista dos meios pelos

quais temos nos construido.

Nao necessariamente alguém precisa ter vivido uma infancia igual a minha ou a
de minha mae para que seja capaz de imaginar (novamente a capacidade criativa
inata do cérebro humano) como aquilo se deu e reconstruir essa memoria, agora
compartilhada, a partir das suas experiéncias pessoais: vividas e imaginadas. E sobre
esse olhar empatico que nos é natural, que versam os desejos do Atelié 23 e das suas
bionarrativas cénicas. Somos seres afetivos e afetaveis. A compreensao da ordem
dessas agoes se da em um aspecto estético de formagao de signos e construgao das
cenas e das obras do grupo, mas também em dialogo com os movimentos somaticos
fundamentais, porque falamos de vidas e elas estdo, principalmente, sendo

convidadas a acido nas nossas plateias.
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Imagem 64: Ator Taciano Soares durante a narrativa da ceramica

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Michael Dantas

4.4 FALAR COM A MAE: criticas, depoimentos de espectadores e de artistas do

espetaculo

Esta secao opera em favor da abertura as outras narrativas que compdéem o
processo criativo do Helena. Alguns depoimentos de espectadores, posts na internet,
falas de atores e atrizes, criticas feitas a partir do trabalho sdo os materiais que somam
ao discurso que pretender compreender meios de percepcgao da obra, ou ainda, as
formas como esses meios sao externalizados e que retroalimentam o processo
perceptivo que temos tentado realizar aqui.

O primeiro deles é a critica que o ator, critico teatral e Mestre em Artes (UFCE)
italo Rui fez a partir de uma apresentagdo, apds a primeira temporada, no Teatro

Amazonas.

Luz em penumbra, um amontoado de corpos préximos uns dos outros. A luz de contra
intensifica-se lentamente e esses corpos movimentam-se, ainda em conjuntd;, abrindo
espaco para uma voz masculina que toca sanfona num tom meloso e que diz: Helena
ndo é nem de longe uma figura mitolégica. Helena nasceu ali, naquele exato momento.
A partir desse inicio é que Helena vai ganhando massa, ossos, membros, textura,
corpo e voz. Helena nao pode falar por ela, mas fala através de oito corpos no palco. -
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Helena €, na definicdo do grupo Atelié 23 mulher-mae-professora-brasileira-
resisténcia. E essa nomenclatura é revisitada em varios momentos durante a narrativa
da peca. Neste novo trabalho, a companhia, que foi contemplada através do projeto
Sesc Residéncia , buscou inspiracdo na histéria de vida de Helena, mée de Taciano
Soares, diretor da peca, e de acordo com o coletivo ela € também as bases de
sustentagao da propria trajetéria do grupo, que fez cinco anos em 2018.

Trata-se de um espetaculo que faz uma homenagem a progenitora de Taciano, que
direta e indiretamente também é progenitora da companhiana qual ele trabalha. A
mulher-mae-professora-brasileira-resisténcia €, na verdade, uma mulher comum,
presente em cada lugar desse pais. A universalizagao da Helena de Taciano fica muito
clara na obra. Nao vemos ali no palco, um espetaculo que trata exclusivamente da
historia de vida de um unico individuo, o trabalho teve o cuidado de apresentar uma
Helena real, concreta e muito presente na histéria de vida de muitos brasileiros. O
espetaculo apresenta de forma fragmentada e ndo cronolégica mais camadas dessa
Helena, e aqui tomo a liberdade de criar mais uma nomenclatura, a de mulher-mae-
oprimida-silenciada-dolorida. Essa outra Helena também é iluminada na obra, nao
apenas uma vez, mas varias. A trajetéria de vida da figuracinspiragao do coletivo ja
nos tira o ar, nos coloca em lugares de desconforto e admiragéo. Sua trajetoria €
potente e me interessa analisar como o grupo articula todas essas informagdes no
desenvolvimento do trabalho.

Comecemos pela relacdo palco plateia estabelecida na apresentagcdo do Teatro
Amazonas. Creio que a obra convoca o publico o tempo inteiro a uma relagao de maior
proximidade, quase como um grande festejo, uma celebragcdo. No entantoy essa
convocagao se perde em alguns momentos devido ao formato palco italiano. Penso
que o trabalho poderia articular e potencializar essa relagao através do formato arena, :
ou semi arena, aproximando mais o publico da obra. Creio que assim seriamos. mais
capturados em cenas importantes a pega, ja que capturar € uma estratégia que Helena
realiza o tempo inteiro. - \

Refletindo sobre a dificuldade ao- me conectar com o trabalho devido a relagao
palco/plateia dentro do Teatro Amazonas, tentei analisar a propria trajetéria do grupo,
desde seu surgimento na cena manauara. Acho que vale uma observagéao pertinente
relacionada a politica cultural da cidade que acaba afetando as produgdes locais.
Explico. O grupo Atelié 23 possui uma sede no centro de Manaus, um teatro de bolso
com capacidade para aproximadamente trinta ou quarenta pessoas. Desde o
surgimento da sede do grupo, em 2015, o coletivo vem sempre apresentando seus
trabalhos para este formato, ja que ainda é dificil que os artistas da cidade consigam
utilizar os teatros maiores num periodo regular para temporadas. Logo, devido a falta
de espacgos do proprio poder publico, as companhias, coletivos e artistas da cidade
comegaram a abrir seus proprios espacos e a desenvolver seus trabalhos dentro
deles. Isso sinaliza uma pratica que tem se tornado bastante comum em Manaus:
grupos apresentando espetaculos para formato; menores, com capacidade de publico
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reduzida. Ja que as condigdes para ocupar um espaco publico, como os Teatros ainda
sao dificeis (hoje, essa realidade estd mudando, mas ainda perdura), a alternativa
encontrada e muito bem-vinda é que os proprios artistas estdo abrindo suas sedes e
desenvolvendo seus trabalhos nesses espacos, ocupando-os com as condi¢des que
eles oferecem. Entdo, penso que ao ocupar um espaco como o Teatro Amazonas, 0s
atores do grupo que tem o costume de trabalhar na sua sede, que € um espag¢o menor,
poderia encontrar dificuldades para dar conta de um espacgo maior. O corpo se adapta
as condigdes que se apresentam, nesse caso, ndo estariam os corpos dos atores (e
eu, como ator também me incluo nesta-observagao) acostumados com um espacgo
reduzido e, portanto, ndo conseguindo dar conta de um espag¢o maior?

Destaco uma cena potente feita por Taciano, mas que infelizmente nao foi
completamente vista, exatamente pela relagao do palco italiano, na qual o ator
posiciona-se no centro do palco e.faz um depoimento relacionado a sua infancia. O
artista narra, de maneira afetiva e delicada seu desejo de ver o chao da casa repleto
de ceramicas, ja que ainda naquela época, o chdao da casa de Helena era de terra
batida. Sabiamos que havia algo no palco, abaixo dos pés do ator e em boa parte do
espaco de atuacdo, no entanto, a vista ficou cf)mprometida e 0 cenario, desenhado
no ch&o acabou se perdendo. Havia ali um signo que se perdeu. Ainda tenho duvidas
se s6 a iluminagdo resolveria o problema, creio que a questdo resida mesmo no
distanciamento promovido pela relacao palco/plateia.

Gostaria de retomar para aquilo que chamei de captura. Ha em Helena, mecanismos
de captura que séo tecidos pelos-atores e investidos pela diregdo. Todas as musicas
sdo cantadas sem a presenga de nenhuma aparelhagem eletrénica, a sonoridade da
cantoria aproxima o espectador, afeta e nos atinge. Devo enfatizar que ndo é comum
uma frequéncia de espetaculos em Manaus com atores que cantam, no entanto, a :
companhia resolveu investir nisso. Em Helena todos os atores cantam, seja formando
um coro ou em momentos separados, como 0s varios solos da atriz Krishna Pennutt
que aqui precisa ser destacado com uma das estratégias de captura. Além da preciosa
poténcia vocal de Pennnutt, a letra que sai de sua boca & simbdlica, como por
exemplo, quando ela diz “eu preciso voltar a andar”, repetindo a frase varias vezes,
quase como um mantra, proferido por Helena e por tantas outras.

Finalizo meu texto reforcando o compromisso da companhia em nao romantizar a
trajetéria da mulher oprimida. Um erro que seria cruel tanto para a homenageada
como para as outras Helenas desse Brasil profundo. Mas, ao mesmo tempo, a obra
também né&o reforgcou uma Helena que € apenas superacao, outro erro que também
seria cruel para a inspiragao da pega, ja que ela estaria sendo enquadrada numa
narrativa de dor ou em uma narrativa de superacao, como se sua vida dependesse
apenas desses dois enquadramentos. Helena € tanto mulher-mae-oprimida-
silenciada-dolorida quanto a mulher-mae-professora-brasileira-resisténcia e muitas
outras nomenclaturas. Para saber quais nomenclaturas ainda seriam criadas, creio

»
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que a peca e as Helenas precisam voltar a andar. Porque ela é real, € concreta.
Porque'Helena nao é nem de longe uma figura mitolégica.

ftalo Rui — ator e critico teatral

Depois o critico, historiador, diretor e ator Jorge Bandeira, figura importante na
cena teatral do Amazonas, realizou também sua critica apds o habito consumido pelo
mesmo de assistir uma obra duas vezes e, enfim, realizar seus apontamentos

publicizados posteriormente em suas redes sociais.

TOCHA RELUZENTE EM OITO CORPOS

Helena é o espetaculo teatral da atuante Atelié 23, sediada em Manaus. A encenagao
de Taciano Soares segue as premissas de seus trabalhos anteriores, com apuro
técnico dos intérpretes e marcas pontuais e seguras, agora o encenador revisita as
trajetdrias biograficas de sua genitora, o que é tarefa dificil no Teatro, pois o risco é
absolutamente possivel de se tornar tudo sup'erficial e piegas, em decorréncia das
Obvias aproximagoes entre encenador e homenageada. N&o;acontece isso em
Helena: A perspicéacia do-encenador foi dar um corpo muiltiplo a Helena, ela fala até
pela fumaga do fumo do cachimbo do Preto Velho. Daniel Braz, Eric Lima, Francine
Marie, Isabela Catdo, Jean Palladino, Laury Gitana, Krishna Pennut e o préprio
encenador fazem reverberar as vozes de Helena, sua infancia, suas alegrias e
tristezas, seus amores, sua profissédo de educadora, suas sedugdes e seus amparos
e desamparos. O espetaculo é costurado com uma energia de Orixas que”o faz
transcender numa penumbra de 45 minutos, sua duragcdo media. As vozes em
unissono, o rigor e métrica nas harmonias vocais, 0s impressionantes solos de
Krishna Pennut tornam tudo lirico e onirico. A dramaturgia de Pricilla Conserva-, que
segue firme em suas pésquisas como dramaturga, da qual ja me regozijei em
trabalhos anteriores, e ‘que.agora faz uma dramaturgia a oito maos, com Taciano
Soares, Eric Lima e Francis Madson, cosem as palavras de Helena e sua poética no
dizer, no pronunciar e forjar o duro e aspero aco de sua vida. O cenario e objetos
funcionais sao planificados numa economia minimalista que reforgcam o poder de fala
de Helena. As histérias desconcertantes com Cauby Peixoto, onde Daniel Braz
imprime uma surpreendente forca dramatica em primeiro plano, a dramatica histéria
do Mestre Vermelho, agora com Eric Lima usando todo seu poder de cena e emogao
sao pontos altos de Helena, contemplado com o prémio de Residéncia de Artes
Cénicas do Sesc-Amazonas , € uma obra que nos conduz ao cume das nossas
memorias afetivas, passeando histérias e imagens de puro amor e superacéo. E um
acalento necessario, mas n3o pen'se que Helena n&o inquieta. Helena & motor
perpétuo de quanto temos que lutar para que as forcas do mal que penetraram no
Brasil ndo continuem a perseguir outras tantas Helenas. Helena tem sua etimologia
do Grego, significando TOCHA, algo RELUZENTE. E reluzir nos palcos amazonenses

»



162

e brasileiros é o que o Atelié 23 tem feito ao longo de seus trabalhos e pesquisas.
Oxdm e Ogum na frente. Haribol, Krishna da poderosa voz.

Jorge Bandeira

Manaus, 25/11/2018

Servico

Helena

Atelié 23

Data: 24 de novembro de 2018
Local: Centro de Artes Chaminé
Hora: 19h

Alguns depoimentos de pessoas que assistiram o espetaculo e que ou
compartilharam em suas redes, ou nos forneceram suas opinides em algumas

intervengdes pods apresentacdes que nossa equipe fez.

ST ™

Imagens 65, 66,67, 68,69 ¢e 70: QRCGBE'SNCOAm 'aepoimentos do publico de Helena

Fonte: O autor



163

Imagem 71: Album de fotos de Helena compartilhado em ensaio

Fonte: Acervo do grupo

Gostaria de compartilhar também depoimentos de alguns artistas do processo
que gentilmente concordaram em escrever algumas linhas quando lhes perguntei

sobre como a obra, desde sua criagao as apresentacoes, lhes afetava.

Eric Lima — Ator, Figurinista' e Assistente de Encenacao ;.

Helena hoje € um dos trabalhos que eu mais me orgulho de fazer parte.

Quando lembro do processo, dos caminhos iniciais e das caras que o,
espetaculo teve antes da estreia, nao imaginava que hoje teriamos a obra
gue temos. Foi um caminho ralado.
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No Helena eu era ator, assistente de direcao e acabei sendo figurinista e
cenotécnico, além de- aJudar a compor a trilha também. Claramente o
desafio foi grande.

Foi um processo que exigiu muito do elenco tecnicamente, e acredito que
focamos tanto no nivelamento dessas habilidades que por um bom tempo
esquecemos de traduzir sensivelmente o que ouvimos da propria Helena.
Era o lugar de homenagea-la e colocar em cena o tamanho do que viamos
do ser dessa mulher, porém o que viamos nas proposicoes era todo um
coletivo intimidado pela sua historia.

Demorou, mas quando entendemos esse novo lugar, e defendemos a
NOSSA Helena, tudo se transformou, e uma grande chave foi virada na
construcdo da obra. A Helena era tudo que nds enxergdvamos, e ndo SO a
mae do Taciano, ou SO a filha da Mundita, ou SO mais uma mulher que
sofreu na mao de homens escrotos. Ela efa TUDO issé e mais um pOouUCO.

Entdao cada vez mais essa pluralidade foi ganhando corpo, e juntamente
com a histéria dessa mulher, cuja tantas outras se identificavam, fomos
provocando reflexdes, sensibilizando e encorajando quem assiste. E um
espetaculo otimista e com uma forca de superacao que o proprio Processo
passou. Helena é superacao, e € assim que ela chega pra todos que assfstem.
E dor que se dissipa, e vira gozo, vira musica.

Assim, no espetaculo, a vida de Helena deixa de ser excecao, e nés que
comecamos o processo.achando que iriamos plantar a Helena em cada
um que assistisse, s6 regamos a Helena que ja existe em noés.

E o trabalho que melhor traduz o lema gque levamos com tanto carinho
dentro do grupo, que toda dor vire arte.

Laury Gitana — Atriz

Pra mim, a coisa mais forte do trabalho € como ele deixa evidente na trajetéria dela
a sobrecarga e a solidao, que é tdo comum ao brasileiro, sobretudo as mulheres-
maes pobres.

Jean Palladino — Ator »
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Helena foi um dos processos mais incomuns do Atelié, pois todos estdvamos em cena, mas
isso foi um ponto especial, dividir a cena com todo o Atelié dava uma sensacao de forca muito
grande, além dos convidados que juntos somavam 8 pessoas em cena, apostando na ideia de
coro e multiddo. O espetaculo era uma homenagem a dona Helena, mde do Taciano que
atuava e dirigia o espetdculo, tinhamos também uma dramaturgista e depois um auxilio de
outro dramaturgo para aprofundar as palavras-memdrias de Helena, -ou seja, tinhamos um
grande trabalho e muitas maos, tudo regido pela figura do filho de Helena e diretor da peca.
Eu sempre analisava como Taciano falava e<se colocava em cena; tendo ele toda memoria
afetiva e de vivéncia daquelas histdrias, e como outros atores se colocava, eu noto a diferenca
no pertencimento e até no erro técnico de uma fala ou respiracao, o erro parece fazer parte
da narrativa, quando outro ator que ouviu Helena em um dos depoimentos ao vivo, viu video,
ouviu muito falar dela, ao errar sinto que o préprio escorrega nesse erro, sdo lugares muito
dificeis de se equilibrar, mas ndo impossiveis. Falando do. meu envolvimento em si, sempre
tive que ligar a histéria e sensacdo da mi3e Helena, a figuras da minha m3e, para chegar
minimamente nesse lugar de que mesmo que houvesse um erro técnico, seja dic¢cdo ou falha
na voz, qualquer que seja, esse erro ndo desmonta o estado, a presenca e o pertencimento na
cena, isso pra mim era fundamental, era meu objetiVo sempre, mesmo que a voz estivesse no
lugar errado, mas o objetivo de falar e o sentimento estavam inabaldveis, mas sempre um
desafio, pois nem sempre tudo estava bem desenhado, embora eu tenha me nutrido de todas
as informacodes, havia um cuidado de contar aquela histéria respeitando a mesma densidade
gue eu ouvi, sempre precisar reproduzir, mas traduzir com a sensacao que chegou em mim,
isso era muito dificil, pois nem sempre -minha sensibilidade que é com o que nds atores
trabalhamos estava bem ativa, as vezes escapa, e vocé perdeu um detalhe e quando vocé ndo
tem uma sensibilidade ativa, quando se quer transpor pra cena, ela chega fragil, corho um
telefone sem fio, cujas informagdes vdo se deturpando. Esse € o exemplo mais simples que
encontro pra falar de como fui trabalhando em Helena, sinto que se trata de receber e
repassar aquela carga, no canto, na danca, na fala e sobretudo no olhar e presenca, sdo muitas
frentes que necessitam estar em dia para que o espetdculo n3o desande na primeira cena.

Imagem 72: Cena dangada em Helena

Fonte: Acervo do grupo/Crédito: Michael Dantas
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6 O CHOQUE EMPATICO: DISPOSITIVOS DE COMOGAO

Nossas emogdes sdo contagiosas. Atores e atrizes sao emissores emocionais.
O trabalho do artista de teatro versa sobre a capacidade indutiva de promover
sensacgodes, afetos e emogdes no outro, desde a antiguidade até os dias atuais. Quais
emocoes, como elas se dao e, principalmente, os objetivos pretendidos com o
movimento artistico instaurado sdo o que organiza o que chamamos de escolas,
linguagens, referéncias e modelos de atuagao.

O diadlogo que temos estabelecido e que agora caminha para seu derradeiro
encontro escolheu recortar a possibilidade de acontecimento do teatro feito pelo grupo
Atelié 23 nas intencionalidades de sua poética. Essa instancia de analise resvala em
plataformas de estudo que operam sobre areas aparentemente distantes do teatro,
mas que para nds sao complementares e fundamentais no exercicio proposto de
compreender as bionarrativas cénicas como modelos de acdo que aspiram o

movimento de comogao no espectador.

6.1 TEATRO, FILOSOFIA E NEUROCIENCIAS COGNITIVAS: DIALOGOS
FUNDAMENTAIS

Somos seres afetivos? Afetaveis? O que nos afeta afeta o que somos? Afetar é
o0 mesmo que modificar? Eu, enquanto espectador, sentado em uma plateia de teatro,
estou afetando alguém? Como afetar? Como ser afetado’? Sao tantas as indagacoes
gue surgem quando convocamos a palavra afeto que em uma violéncia necessaria
de escolher um caminho para comecar, C;ESrfunamente retomo a alguns conceitos
para que seja possivel trilhar por esse nebuloso caminho da compreensao sobre a
percepcao humana em um espetaculo de teatro e suas reverberagdes na vida comum.

E necessario, entdo, que para caminhar busquemos refletir acerca de contetdos
que sao naturais da arte da cena, mas que se circunscrevem como interdisciplinares,
e por isso convidam estabelecermos uma escuta sensivel sobre as formas
complementares de pensarmos a cena de um teatro pautado no desejo da comogao
social, do movimento afetivo da empatia como forma de estabelecimento de uma
transformacao pelo teatro objetivando uma transformacéo nas relagdes humanas.

Sabemos que investigar os processos neuroldgicos que configuram a fisiologia

daquilo que o teatro faz com o espectador, e por sua vez consigo mesmo, extrapola o



objetivo desta tese; no entanto, também compreendemos que virar as costas para a
consciéncia de sua existéncia seria ingénuo como pesquisador do corpo e suas

emocoes simuladas a partir do palco, a partir das experiéncias do Atelié 23.

6.1.1 Sobre aquilo que nos atravessa

Uma vez apresentado o objetivo das bionarrativas cénicas em construir pulsées
de acao e decisao no espectador em favor das vidas precarias dispostas e relidas no
palco em biografias ficcionais, € preciso também lembrar que “para tomar decisdes
precisamos acessar nossa experiéncia de vida” (Damasio, 2004, p. 155), e essa
experiéncia se inscreve, inclusive, naquilo que o teatro pode oferecer na afetacao do
encontro que o acontecimento teatral oferece.

Objetivamente estamos falando da tomada de consciéncia acerca dos
movimentos que sao fundamentais para o encontro entre ator e espectador e seu
circuito retroativo autopoiético, esse caldeirdo de emocdes que se inscrevem como
sentimentos, afetos que operam na memoaria sensorial e afetiva do espectador a fim
de tornar-se uma experiéncia possivel de ser acessada por experiéncia de
similaridade no campo da vida cotidiana.

Quando Butler (2015, p. 58) nos diz que “as emogdes sédo o corpo defrontando-
se com o mundo”, temos o anuncio de um encontro, afinal € a partir do outro que ha
um confronto. O estado meu vai ao encontro do outro e nesse intervalo ndés nos
manifestaremos, dentre outras possibilidades, através das emocdes.

Essas emocdes nao se estabelecem de prontiddo, quando encontram o outro
ainda nao identificado em nosso “radar” psicofisico. A filosofia contribui ao dizer que
dependemos dos sentimentos para que os afetos sejam traduzidos socialmente.
Estes, por sua vez, sao 0 nosso arcaboucgo de informagdes na dindmica mente-corpo
acerca de determinadas situagdes vividas, em nossa trajetoria de vida. A isso
chamaremos de experiéncia incorporada.

As emocgdes revelam, em menores doses, quais mecanismos estdo sendo
ativados em nds a depender da circunstancia a que estamos submetidos e que se

alteram, a todo instante, na interagdo com o meio, como temos insistido até aqui.

O poder de ser afetado pressupde uma variagao de poténcia, porém,
por mais que o corpo possa ter o seu grau de poténcia diminuido em
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um encontro, ndo podemos dizer que o poder de ser afetado constitua
uma passividade em si, pois, sendo um poder, tem necessariamente
algo de positivo. O poder de ser afetado diz respeito tanto aos corpos
como as mentes. Quando se trata de um corpo, este s6 podera ser
afetado por outros corpos. Da mesma forma, quando se trata da
mente, esta s6 podera ser afetada pelos “modos do pensar”, que néo
séo necessariamente ideias. (ESPINOSA, 2009, p. 87)

A coletividade presente nos encontros sociais pressupde uma natural troca de
inputs para os sentimentos despertados em nosso arsenal de meméria fisica, que se
traduz em escalas de emocdes, mas, conforme dito anteriormente, as intensas trocas
com o meio acontecem e elas configuram o que chamamos de sentimento. Estamos,
entdo, diante de um emaranhado de entradas e saidas em nosso sistema de afetacao,
que abrem espago para uma perspectiva que a esta pesquisa oportunamente é
fundamental: a identificacéo.

e

7~ Nossos corpos sdo sociais. Obsistema limbico, também chamado de sistema

o

—

em;)z‘iaﬁuér?é"rﬁﬁﬁé_fﬁ%‘"‘Eié‘:d;é’a:'i:/éz mais lido como um estabelecimento de conex&o do
corpo com ele mesmo e, por sua vez, com o ambiente e tudo o que nele se insere.
Sao muitas as frentes de estudo sobre a multiplicidade dos modos com que nos
atravessamos em uma escala simbdlica, mas também fisica, sinestésica e como isso
também contribui para o que compreendemos como mundo, como nds mesmos e
como o outro.

Em estudos recentes, a neurociéncia social — que € um movimento
interdisciplinar em favor dos fatores culturais que igualmente nos constituem e
corroboracdo para a formacao de nossas identidades, inclusive na recepcao de
espetaculos — propde que existem lugares do cérebro que “sintonizam” ou
“sincronizam” com a pessoa com que estamos em determinado contexto, a fim de criar
uma conexao.

Isso nao se difere da teoria que a filosofia ja nos apresentara, tampouco destoa
das intencdes pretendidas no acontecimento do teatro, contribuindo para que
observemos que o processo de identificacdo entre ator e espectador e suas
reverberagdes posteriores € reconhecidamente um fenémeno social e bioldgico e que
nos impele olhar com algum cuidados para essas frentes, a fim de evitar a reprodugao
de modos de pensar que limitam o teatro as nogdes simbdlicas em detrimento da sua

acao fisica possivel de ser percebida, seja pelo ator, seja pelo espectador.



A identificagdo surge a qualquer nova percepg¢ao de algo em comum com uma
pessoa que nao € objeto de instintos sexuais (Freud defende que o desejo inicialmente
nasce pela pulsdo sexual que possuimos nos primeiros momentos da vida). Quanto
mais significativo esse algo em comum, mais bem-sucedido devera ser essa
identificacdo parcial, correspondendo assim ao inicio de uma nova ligagcdo com o

outro.

Se o corpo humano é afetado de uma maneira que envolve a natureza
de algum corpo exterior, a mente humana considerara esse corpo
exterior como existente em ato ou como algo que lhe esta presente,
até que o corpo seja afetado de um afeto que exclua a existéncia ou a
presenca desse corpo (ESPINOSA, 2009, p.107-108).

Nesse rapido exercicio que desenhamos — para ndo comprometer o objetivo da
caminhada proposta — podemos perceber que a construcido da ideia do afeto passa
primeiro pela necessidade do encontro com o outro, de maneira a alterar positiva ou
negativamente os acoplamentos feitos no terreno do reconhecivel, o que todos nés
fazemos inconscientemente desde o nosso primeiro dia de vida.

E essa consideracdo que nos permite comegar a olhar para a relacéo entre ator
e espectador como espaco potente de verificagao das inumeras possibilidades que o
encontro pode afetar mutuamente. Isso se intensifica porque, como vem sendo
defendido, ndo estamos apenas propondo falar da relagao natural que o teatro dispde
entre as duas figuras que determinam as bases do acontecimento teatral, mas
também do recorte sobre uma cena que se organiza como pretendemos com as
bionarrativas cénicas.

Os afetos sO existem porque o encontro existe. Eles nos fazem experimentar
uma espécie de consciéncia social, que resvala na ideia de empatia, mas que ainda
precisa que facamos algumas negociagbes, até porque a empatia reside
sumariamente na ideia de que ela depende da gama de emogdes que podemos sentir.
Se nao as temos, ndo poderemos compreender a alteridade convocada.

A partilha de uma presenca emancipa as condicdes do humano de se alterar a
todo instante. Quando Ranciére (2009, p. 31) traz que “a arte é a odisseia de um
espirito fora de si mesmo. [...] Ele busca a si mesmo na dupla exterioridade sensivel
da matéria e da imagem”, é porque nossa existéncia estd amalgamada a busca por

novas experiéncias fora daquilo que temos como sendo nés mesmos.
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( Estamos falando de acéolJf ao encontro, afetar-se pelo outro, criar registros

ps STeoS sobre*as=troc ue realizamos entre nés e o ambiente, estarmos em
estados porosos de atravessamentos a todo instante: essa seria a performatividade
da vida. O devir viver. E nos parece que é nessa instancia que podemos comecar a
pensar nas estratégias que os teatros do real possuem para reinstalar os mecanismos

adormecidos que nos fazem mais reconheciveis em nossa percepgao de vida.

Se as humanidades tém algum futuro como critica cultural, e a critica
cultural tem uma tarefa no presente momento, €, sem duvida, no
sentido de nos fazer retornar ao humano onde nao esperamos
encontra-lo, em sua fragilidade e nos limites de sua capacidade de
fazer sentido. Teriamos que interrogar a emergéncia e o
desaparecimento do humano nos limites do que podemos saber, do
que podemos ouvir, do que podemos ver, do que podemos sentir. Isso
pode nos instigar a, afetivamente, revigorar os projetos intelectuais da
critica, do questionamento, da tentativa de entender as dificuldades e
demandas da traducgao cultural e do dissenso, e de criar um senso do
publico no qual vozes de oposi¢ao nao sao temidas, degradadas ou
descartadas, mas valorizadas pela instigacao a democracia sensata
que ocasionalmente realizam. (BUTLER, 2011, p. 32)

A provocacao que Butler traz nos recoloca na rota da discussao sobre quais
vidas sao passiveis de luto e quais nao sdo, o que seria, em outras palavras, a
capacidade de afetarmo-nos por experiéncias de vida outras que ndo as nossas e
que, principalmente, se manifestem como imagens distantes do que temos visto ser
defendidas como modelos dominantes de vida.

A autora, que se tornou fundamental para compreendermos o conceito por tras
das intengbes que o Atelié 23 vem construindo ao longo dos anos nas suas
experiéncia poéticas, que traduzimos como as bionarrativas cénicas, € também quem
nos lembra que as relagdes sociais, em um discurso que € muito mais profundo do
que trazemos aqui, também se apresentam como destrutivas potencialmente, e isso
tem configurado na contemporaneidade parte do conceito do que sédo os “lagos
sociais” (Butler, 2020, p. 86).

A construcdo dos modos com que nos formamos e nos condicionamos
socialmente passa por meios que transformam negativamente nossa capacidade
afetiva de importarmo-nos enquanto coletivo, sobretudo mediado por diferencas
defendidas por protocolos de instituicdes que tém uma espécie de confianca e respeito

implicitos.



Tornar consciente esses movimentos e o papel de cada um na construgao de
outros modelos sociais que nao se pautam nos privilégios de vidas em detrimento de
outras € uma questao urgente, ética, e que, para nés como artistas do grupo Atelié
23, traduzem os desejos que nos movimentam como cidadaos, sujeitos e artistas.

As afetacbes e as emocgdes sdo materiais pulsantes no trabalho do artista.
Inevitavelmente ele cria e as “manipula” no trato fisico com que se aperfeicoa em sua
existéncia. Algo como o “atletismo afetivo” de Artaud (2006, p. 151), no sentido do
corpo como dimensao provedora de afetos que sdo inventados e mostrados, em
funcao das percepcdes do outro e com o outro, como o teatro performativo vem nos
mostrando.

Esse estado exposto do corpo e de seus afetos construidos e percebidos orienta
para um teatro onde a mascara ndo € mais meio pelo qual os processos de
identificacdo acontecem, mas se instauram no movimento interno que mistura
memorias, sensagdes e percepgdes como um convite ao estabelecimento de um
estado de atengao e troca intensas, como em um ato magico em que Artaud (ibid, p.
154) nomeia como “curandeiro” o ator que alcanga as paixdes através de forca
(mecanismo fisico) em vez de considera-las como abstracbes (processos mentais
apenas). E a convocacdo da presenca como um dos elementos que se tornam

fundamentais para a empreitada que objetiva gerar movimentos afetivos no outro.

A fenomenologia deve fazer-se fenomenologia da arte, [...] porque a
imanéncia do vivido a um sujeito transcendental precisa exprimir-se
em fungdes transcendentes que nao determinam somente a
experiéncia em geral, mas que atravessam aqui e agora o préprio
vivido e se encarnam nele constituindo sensagdes vivas. (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p. 229)

O sentido, dessa forma, pauta-se no esforco em designar todas as formas
possiveis de experiéncias mediadas pelo corpo. O exercicio de dar nome as afetacées
vivenciadas e transformadas em experiéncia corpdrea. O sentido se instaura como
dimensionador da designacédo do ser. Ele se revela na carne, que ndo € mais uma
sensacao, ela participa da relacdo, em sua construcao.

Deleuze (1974) salienta que o sentido ndo pode existir na auséncia daquilo que
nao é. Ele fala sobre a necessidade de compreender as relagdes internas do sentido.

Ele espera que apreendamos, com isso, acerca do “desejo de escaparmos da
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experiéncia previsivel do possivel, para se algcar a experiéncia real, em uma
verdadeira revelagao do sentido” (ibid, p. 252).

Sob essa dtica, e retomando os preceitos de “efeitos de sentido” e “efeitos de
presenca” de Gumbrecht (2010), precisamos ampliar a compreenséo desse sentido,
para que evitemos o0s aspectos cartesianos que a leitura pode nos conduzir.
Heidegger (apud Gumbrecht, p. 70) desloca o paradigma “sujeito/objeto” — que
constroi sentidos em suas variacdes relacionais — reformulando-o para o “ser-no-
mundo”, o que “deveria devolver a autorreferéncia humana no contato com as coisas
do mundo” (ibid).

Essa anunciagao convoca, ainda em Heidegger, um desvelamento do ser, em
contraposi¢cdo a ideia da construgdo de verdades. Ou seja, nossos interludios
pessoais falam sobre nés mesmos nesse ponto em que nos colocamos a disposi¢cao
das trocas ambientais com o outro e/ou com o espaco no qual estamos inseridos. A
verdade, tida como o encontro que sugere uma espécie de dominio inteligivel sobre
algo ou alguém, pressupde que alguém é detentor de algo em funcéo de outro que
nao o tenha, possivelmente. Nao € o que buscamos nessas relagdes de encontro que
investigamos. Figuemos, entdo, com o desvelamento do ser que descobre a si quanto

mais esta em coexisténcia com o outro.

“Produzir sentido”, entdo, pode ser descrito como a selegao,
performada por um observador, de um objeto especifico de referéncia
em uma gama de inumeros objetos, dos quais, acredita-se, o mundo
€ constituido: ou como o tragar de uma linha por meio da qual o(a)
observador(a) estabele uma distingao, a cada momento, entre aquelas
partes do mundo que ele(a) esta observando e aquelas que ele(a) néo
esta observando; ou, ainda, como o estabelecimento de um tdpico,
escolhido dentro de um contexto pré-existente de associacoes
possiveis. Todas essas descricdes diferentes podem se tornar
definicdes de “producgao de sentido” somente se elas apontarem para
a consciéncia de que o que quer que tenha sido escolhido, dividido ou
contextualizado poderia ter sido escolhido, dividido ou contextualizado
de outra forma. (GUMBRECHT, 2016, p. 42)

Os afetos sao experimentados por nds, ao passo que para isso refazemos
percursos que ja vivenciamos, através de nossas relagdes e lagos sociais. Nossos
sentimentos captam o grau de recorréncia daquela afetividade e isso passa, entao, a
ser considerado por nés como exploracao das emocdes que serdo reprimidas ou

expressas.



Parece-me compreensivel que determinadas pessoas relatem a resisténcia
sobre espetaculos — sobretudo os de fonte criadora do campo do real, documental
e/ou biografico — identificados com temas sensiveis em relagdo aos quais o sujeito
age em repressao, de maneira a proteger a si mesmo. Enquanto a filosofia nos ensina
gue essa repressao age sobre o ego, nossa identidade principal, as neurociéncias
afiram que esse desvio no olhar faz parte do repertério humano para enfrentar o
sofrimento. Ou seja, nds ndo o enfrentamos porque ja estamos lidando conosco.

Permitir-se experienciar emogdes que estdo em um campo identificado como
diretamente ligado a ideia de nossa exposi¢do, nossa revelagdo — porque nossas
conexdes de identificacdo e os sentidos que construiremos sdo de ordem mutua, ou
seja, o que eu olho me olha de volta — € um argumento que requer total compreenséao
do campo de observagao da criacao artistica. Ao mesmo tempo é nesse lugar que
habita a revolugao estética.

O rasgo nas limitagdes que outrora o teatro propiciava, mesmo quando suas
experiéncias pautavam-se na tomada politica do publico em favor de uma revolugao
social e politica. A revolugao estética, como nos traz Ranciére (2009, p.25), é “a
abolicdo de um conjunto ordenado de relagdes entre o visivel e o dizivel, o saber e a
acao, a atividade e a passividade”, e que vai mais a frente nos oportunizar discutir a
experiéncia estética como essa modalidade outra que se apresenta a partir das
intervengdes que a estética do performativo tem nos trazido e que podem contribuir
para os acontecimentos pretendidos pelo Atelié 23 nas obras que se desenvolveram

sob essa perspectiva.

As metamorfoses do olhar ndo revelam somente quem olha; revelam
também quem é olhado, tanto a si mesmo como ao observador. E com
efeito curioso observar as reagdes do fitado sob o olhar do outro e
observar-se a si mesmo sob olhares estranhos. O olhar aparece como
o simbolo e instrumento de uma revelacédo. Mais ainda, € um reator e
um revelador reciproco de quem olha e de quem é olhado. O olhar de
outrem € um espelho que reflete duas almas. (CHEVALIER, 2016, p.
653)

As bionarrativas cénicas instauram-se nessa organizagao perceptiva das
afetacdes do outro, consciente do processo de desnudamento que o encontro — a
identificacdo e o sentido — proporcionardao. Nao se trata de algo facil nem de fazer,
nem de ver. Por isso estamos aqui. Buscamos conhecer mais sobre esse delicado

processo que Nosso organismo constréi, mas que nos entrega que talvez nao
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estejamos preparados para sermos revelados tao facilmente, sobretudo quando
compreendemos que é sobre nds mesmos que “tiramos nossas mascaras”. Estar
diante de uma obra com base no prisma das biografias e documentos biograficos, de
alguma forma, é ver-se nu diante de um grande espelho posto a sua frente. Uma
nudez moral, que parece pior de ser encarada, considerando a sociedade sem rosto

que vivemos.
6.2 O CHOQUE EMPATICO

Neste momento nds podemos acreditar que tanto os movimentos de criagdao do
Atelié 23 a partir das bionarrativas cénicas como modelo de trabalho, assim como os
argumentos que nos interessam olhar sobre os efeitos da obra de arte como
mediadora de experiéncias mobilizadoras — em um sentido politico — nos permitem
avancar para a defesa que orienta o pensamento do grupo e os porqués das escolhas
que temos feito: a capacidade empatica e natural que o ser humano possui e que com
ela consideramos a abertura sensivel a um convite de afetacdo mutua.

Essa condicéo, inclusive, é o ponto chave para entendermos o espectador como
agente ativo no estado de construgdo da obra (no seu sentido, na sua percepgéao e
nos atravessamentos), e por que gostariamos de compartilhar os meios pelos quais
nosso pensamento sobre nossas obras tem se articulado.

O fator que considera o espectador como figura passiva/ativa no ato teatral e
todos os esforcos tedricos que pairam sobre essa questdo apontam para uma
consideragao que tem ganhado for¢a nos ultimos vinte anos a partir dos avangos das

pesquisas no campo das neurociéncias cognitivas, que nos apresentaram uma nova

forma de pensar o comportamento do espectador: @g nurénios-espelh.

De acordo com Gallese e Freedberg (2007, p. 1maS|(, p. 92) e Pais
(2018, p. 120), os nossos cérebros reagem da mesma forma, seja desempenhando
determinada ag¢ao ou, ainda, observando e/ou escutando a acao ser desempenhada
por outra pessoa. Em ambas as situagdes ativamos os mesmos neurénios. Ver ou
ouvir provoca em nds um estado equivalente ao fazer. A esséncia da percepcao esta
nesse argumento, uma vez que nos “transportamos” de imediato para aquilo que
nossas conexdes neurais reconhecem como um estado ativo da producido de

sensacoes fisioldgicas.



Os neurbnios espelho podem levar o nosso cérebro, por exemplo, a
simular internamente o movimento que outros organismos realizam no
seu campo de visao [...] simular certos estados emocionais do corpo,
internamente, como acontece no processo em que a emocgao de
‘simpatia” se transforma no sentimento de “empatia”. (DAMASIO,
2004, p. 125-126)

Isso é exatamente o mesmo que vemos em Noé (2004) como um resgate para
o centro do processo, considerando o conhecimento sensério-motor da experiéncia
corporal como carro-chefe desse olhar sobre a percepcao e a sua producgao de sentido
no corpo humano. Com isso, sabemos entao que o espectador tem como atividade no
ato teatral, no ato do encontro com o outro, a percepgao como um estado pungente
que se iguala, enfim, ao trabalho daquele que faz.

O desejo das bionarrativas cénicas em construir movimentos afetivos no
espectador ganha félego na compreensao do modo como os neurdnios-espelho se
tornam fundamentais para esse processo, uma vez que o palco se veste de narrativas
de vidas precarias que se apresentam ao outro e nele podem suscitar sensacoes de
similaridade e reconhecimento empatico.

A realidade que se apresenta a nés, a partir de entdo, € o que Gallese e
Freedberg (2077, p. 200) dizem sobre esse estado de identificagdo quase automatica
que os neurdnios-espelho ativam no cortex pré-motor ventral e no parietal posterior, e
sao a tradugao do que verificaremos na ideia de empatia. Esta passa a ser, entao, a
nova chave na nossa trajetéria que continua. Os sentimentos empaticos que se
apresentam ao espectador, diante de situagdes expostas pelos teatros do real que o
colocam em estado ativo de percepg¢ao da agao cénica, quase como se fosse (e talvez
seja por um algum determinado momento) com ele préprio.

A subversdo pode ser encarada como um exercicio de interrup¢céo de um fluxo
estabelecido ou, ainda, transformacdo da ordem das coisas postas. O que
pretendemos transformar, interromper, subverter no trajeto em que estamos em busca
da maior compreensao possivel a respeito do que acontece com o espectador nos
espetaculos construidos pelo Atelié 237

Toda a construgdo até aqui nos oportunizou encontrar um fio légico que fosse
capaz de nos orientar nas investigacbes em que mergulhamos. No entanto, é
necessario adicionar uma informacao crucial, que pudemos observar nas experiéncias
em Persona, Sobre a adoravel sensac¢ao de sermos indteis e em Helena e que merece

nossa atencao: a violéncia estética das obras.
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O ato violento nasce com a criagéo, inevitavelmente, como Bogart (2011) nos
ensina, nas escolhas que encenador/encenadora ou ator/atriz fazem. Ao por um
objeto em cena, deixaram-se de lado outras milhdes de possibilidades de outros
objetos. E preciso haver coragem na violéncia criativa que resvala no primeiro passo
da criagdo, naquele caminhar por lugares ainda inabitados, que nem vocé mesmo

conhece.

<{ A violéncia apare ee de tantas formas, mas podemos citar também a exposicéo

A #

que homens e mulheres trans vivenciaram quando abriram, espontaneamente, suas
vidas e histérias para nossa criacdo em Persona, quando os relatos da obra Inuteis 9
nos apresentavam estados de vidas machucadas pelo abandono ou depresséo, ou,
ainda, quando minha mée, Helena, reviveu suas memoarias, nem sempre tao boas ou
positivas, de maneira que as mais “violentas” ela narrava rapidamente, em segundos,

e pulava para as partes “boas” de sua historia.

Esta relagdo com um real muitas vezes violento e gravido, com o qual
somos confrontados de diferentes formas no quotidiano, desafia
obsessivamente os artistas do mundo de hoje, a tal ponto que a sua
ja frequente presenga em cena contribui para dar ao teatro uma nova
forca de impacto. que havia se perdido com o tempo. (FERAL, 2016,
p. 47)

Esse material que se pauta na violéncia do mundo real como inspiracao a criacao
€ que € uma das caracteristicas que o Atelié 23 tem utilizado como dispositivos de
comocgéao opera também um movimento de violéncia naquele que assiste as imagens
provocadas pela obra, seja pela visdo, seja pelas imagens mentais que as narrativas
orais, oriundas dos depoentes dos espetaculos e relidas nas dramaturgias, incitam
construir pelo exercicio de colocar-se no lugar daquele/daquela que na cena se
apresenta como vitima das violéncias evocadas.

De alguma forma, como sabemos, a obra de arte age como mediadora entre a
vida e a experiéncia estética que a partir dela pode acontecer; e o que viamos muitas
vezes € que a violéncia apresentada ou evocada nas mentes punha em risco a
capacidade mediadora do acontecimento artistico em detrimento de uma espécie de
desligamento do momento. Por outro lado, a oscilagdo de conexdo € também fato
conhecido do processo de fruicao e nele carrega os meios de protegao que usamos
oportunamente ao nos afastar de imagens que, por fim, nos obrigariam a vivenciarmos

as situagdes apresentadas ou relatadas pelos atores.



6.2.1 A estética do choque

Gostaria de trazer algumas contribuicbes importantes sobre essa discussao da
violéncia como material de conexao com o espectador. A violéncia sob a 6tica estética
da obra teatral. A “performatividade violenta”, que convoca “‘um sentimento de
presencga extrema” (Féral, 2012, p.79). A pesquisadora traz o conceito “estética do
choque”, derivado de sua origem em Paul Ardenne (2006), que falava da “estética
choque”. Sua intencdo estava em discutir a quebra da representagdao a partir do
estabelecimento da violéncia real em cena, como uma espécie de convocagao
imediata da atengao total do espectador. “As cenas violentas hoje parecem encenar

um novo modo de relagdo com o espectador”.

A experiéncia do choque acaba produzindo um novo tipo de percepgao
voltada para o idéntico, uma nova sensibilidade, um novo aparelho
sensorial, por assim dizer concentrado na interceptagcao do choque,
em sua neutralizacdo, em sua elaboracdo em contraste com a
sensibilidade tradicional, que podia se defender, pela consciéncia,
contra os choques presentes, mas podia também pela memdéria evocar
as experiéncias sedimentadas em seu préprio passado e na tradigao
coletiva. (FRAYZE-PEREIRA, 2005, p. 309)

As formas de violéncia que se revelam nessas relagdes estabelecidas pelos
teatros que lidam com o biografico e o documental (porque bebem da fonte da
performance) sao igualmente assim porque também lidam com a crueza do aspecto
da vida posto em cena, muitas vezes com pouco tratamento poético: “é emprestando
seu corpo ao mundo que ele [o artista] transforma o mundo em obra de arte”, lemos
em Merleau-Ponty (2004, p. 16).

A estética do choque esta mais para a compreensao dos modos como essa cena
performativa (e no nosso caso, situada no terreno das bionarrativas cénicas) constroi
novas relagcbes com o espectador, sem provocar apaziguamentos dos materiais
dispostos através dos dispositivos utilizados nas obras analisadas, e que traduzem a
intengdo do grupo no alcance de um estado de atengao e transformagao. Esses eram
revelados muitas vezes seja pela exposicdo do documento ipsis literis de sua
concepgao, com a criacdo de cena que constroi no imaginario do outro condigbes de
experienciar as sensacgdes que tornam o corpo capaz de responder aos impulsos

sensiveis da memoaria.
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significa que, para “ser” no sentido de “sobreviver”, o corpo tem de contar com o que
esta fora dele (Butler, 2015, p. 58). Estar junto com esse corpo violento em cena &,
também, um convite a sobrevivéncia nossa. As reagdes silenciosas diante (e em
meio!) ao choque realizado oportunizam ao espectador condi¢gdes de despertar para
uma reconexao com a vida em sua precariedade — aquilo que nos torna passiveis de

enlutarmo-nos pelo outro.

A obra de arte é construida junto com o olhar do outro, € uma obra em
movimento. Seu movimento compde-se com o do espectador. [...] O
campo das escolhas nao é mais sugerido, € real, a obra € um campo
de possibilidades. (ECO, 1991, p. 153)

E o sentimento de coletividade de que falamos no primeiro capitulo, mas que
sem a ingenuidade que ndo nos caberia; precisamos lembrar que esse ideal coletivo
nao nos garante auséncia de perigos e riscos, pelo contrario. Somos, pelo menos
parcialmente, formados por meio da violéncia (Butler, 2015, p. 236). Quando nosso
encontro se da nessa dimensdo, podemos compreendé-lo como um convite a
expansao dos sentidos despertos no outro. A reconsideracao da obra de arte como
espaco para que os extremos se revelem em uma fungao muitas vezes pedagogica,
porque no fim das contas esta pautada em nos (re)ensinar sobre nossas humanidades
adormecidas pela sociedade que construimos.

“Atravessar limites, abalar regras, abolir censuras, agredir o publico” (Féral,
2012, 79) é o sintoma dessas muitas violéncias de que os teatros do real se utilizam
na sua tessitura poética. Mascarado de um exercicio de identificacdo pura e
simplesmente, as estruturas sociais estdo sendo postas em xeque, na sinuosidade
das poéticas da cena. “O extremo é o limite e também o limite que deixamos de
respeitar” (Ardenne, 2006, p.20).

As escolhas realizadas pelo Ateli€é 23 intuitivamente operavam sobre o
compartilhamento com o espectador de dores e violéncias por que o préprio processo
de criacdo, muitas vezes, era permeado. Era comum pensarmos na ideia do nao
apaziguamento da recepgao da obra como uma medida de estabelecimento ou de

recriagdo dos atos constitutivos da criagao da obra. Por fim, esse work in progress da



dor foi responsavel por cenas que se pautavam na transmutagcao de cenas dificeis de

sem ouvidas/vistas.

Doengas sociais tais como o conformismo ou a heterodirecdo, o
gregarismo e a massificacado, sao justamente fruto de uma aquisicao
passiva de standards de compreensao e juizo, identificados com a
“boa forma” tanto em moral quanto em politica, em dietética como no
campo da moda, ao nivel dos gostos estéticos ou dos principios
pedagogicos. As persuasodes ocultas e as excitagdes subliminares de
todos os tipos, desde a politica até a publicidade comercial, contam
com a aquisicdo passiva e pacifica de “boas formas” em cuja
redundancia o homem médio repousa sem esforgo. (ECO, 1991, p.
148)

Sao necessarios estimulos cada vez mais poderosos para que “as pessoas que
vivem em uma sociedade anestesiada sintam que estdo vivas [...] uma sociedade
analgésica aumenta a demanda por estimulagao dolorosa” (lllich apud Ardenne, 2006,
p. 21). A arte, feita por imagens, € vista como espetacular porque esta inscrita em uma
sociedade em que os acontecimentos sdo anuanciados (e vividos) como em uma
espécie de show com data e horario para comecar e encerrar. O consumo imediato e
superficial das sensagdes — apresentado nas obras de Bauman — mostra que, mais
que compreender o lugar onde estamos, € necessario radicalizar nossas escolhas que
visam o choque como manifestacao politica dos afetos.

O choque proposto por Ardenne (apud Féral, 2012) se ampara ndo em apenas
um modelo de acontecimento cénico, mas ao permitirmos ao espectador 1é-lo em
contextualizacdo a sua realidade de criacdo. O que o espetaculo Persona propde
como violéncia se inscreve na produgao, essencialmente, de imagens, ao passo que
em Sobre a adoravel sensacdo de sermos inuteis ha um equilibrio buscado na
producao de imagens e discursos de dor e violéncia, enquanto que em Helena estes
se dao muito mais apoiados nas narrativas orais que os atores desempenham. Nas
trés obras, no entanto, podemos verificar diferentes significagcbes do estado de
violéncia em cena em favor de uma provocacgao do/no espectador.

Na obra Persona havia a construcdo da imersdao na experiéncia do
acontecimento, desde o espaco fisico escolhido para o trabalho até a fusdo dos
espacos palco/plateia, em alguma medida, além da produgéo de cenas como a que o
ator Daniel Braz (na sala 2) levantava sua saia e tentava “arrancar” seu pénis frente a
audiéncia, enquanto assistia em uma tela disposta na sala e conectada a cameras

que transmitiam o que se passava em outra sala, simultaneamente, com um ator



181

(nesse caso, eu), que simulava ser uma crianga enquanto se posicionava na escadaria
do espacgo ajoelhado, ao passo que a atriz Larissa Rufino, atuando como seu pai, o
molestava com uma mamadeira cheia de leite e este, por sua vez, respingava
naqueles que assistiam a cena embaixo da escada. Nesse caso, por exemplo, ha uma
construcao de estado de violéncia que convoca em imediato o estado de atencgao total
que conhecemos como principio de adesdo emergentista — presencga, sentimentos,
sentido, afeto — nisso que compreendemos como uma cena amparada pela estética
de choque.

No espetaculo Sobre a adoravel sensacdo de sermos inuteis, o recurso do

acontecimento alternava entre dois estados que convocavam a dor falada e a dor

sentida, deslocando possibilidades afetivas no publico. O discurso trazido pela atriz (1}

Joice Caster, ao compartilhar experiéncias maternas suas, foi relido e apropriado pela
persona que a mesma apresentava, agora na ficgdo da obra. A cena iniciava com a
atriz simulando ter uma vagina de concreto, utilizando para isso um objeto como tal
no lugar de sua genitalia, e entdo ela emergia entre os escombros com uma lampada
oscilante com que procurava pelo filho, evocando através da imagem de seu corpo,
bem como do texto dito a exaustdo, uma mae que precisa dar conta de muitas coisas
ao mesmo tempo.

Ja em Helena, por sua vez, as escolhas narrativas que a obra traz consigo
propdem a violéncia a partir da oralidade da narragao da protagonista que, em dialogo
com os movimentos feministas que hoje vemos protagonizar diversos espagos com
forga pungente, apresentava a relagdo com o ex-marido e a agressao enquanto estava
gravida do primeiro filho (que esta em cena e que também escreve essa tese), a perda
prematura de suas maes bioldgica e adotiva, a necessidade de mudar de cidade por
nao ter ninguém para cuidar de si, e 0 abandono paterno que s6 conhecemos quase
no fim da obra, inclusive a consciéncia do mesmo sobre a “Helena de Manaus”. Sao
outras camadas na producao de violéncia, mas que a medida em que atendem as
necessidades de identificacdo dos sentidos construidos por uma figura tdo proxima
do imaginario da mulher brasileira que assume a chefia da familia por imposicédo da
vida, mais que uma escolha, encontra nos olhos da atencéo total a absorcao do horror

da vida revelada como em um espelho.

As mudancas das mentalidades no Ocidente ilustram o transito entre
um cultura do “sentimento” a uma cultura da “emog¢ao”, onde a emogao
do choque se opbe a contemplagao passiva e chama a agao. [...] Para



sentir que estamos vivos, necessitamos experiéncias violentas que
possam deslocar analgesias sociais e culturais. [...] A imagem violenta
altera, rompe as defesas do espectador, obrigando-o a ir além do que
pode imaginar. (FERAL, 2016, p. 73-74) (traducdo nossa)

Esses movimentos de choque se dao sob uma perspectiva analitica
fundamental: na compreensao da posi¢ao, historia ou experiéncia de outra pessoa
(Muse, 2012, p. 174), como desenho de uma empatia que se revela no campo afetivo
dos encontros que a cena propicia.

O olhar do espectador e seu corpo encontram-se totalmente absorvidos pelo
horror que acontece diante dele. [...] Esse choque esta ligado ao mesmo tempo a
empatia diante da vitima (Féral, 2012, p. 81). E essa empatia € uma consequéncia
possivel da transmissdo de afetos que vimos em Pais (2018) e nas suas multiplas
reverberagdes no campo da neurofisiologia da percepgao.

Novamente estamos regessando a contribuicdo que as pesquisas acerca dos
neurdnios-espelho oportunizaram para a compreensao do acontecimento teatral, e
como estas sao fundamentais para o que chamaremos de choque empatico. As
condicbes em que os espectadores estdo, sob as quais existe a conexao desta

atividade.

Na insurgéncia de um afeto de choque, ndo ha tempo ou espacgo para
apreensao e categorizacao, pois a intensidade do afeto, no momento
experiéncia, impera sobre possiveis articulagcbes. O evento e sua
emergéncia estao contidos dentro de um espaco-tempo especifico e
limitado, mas tal circunstancia ndo impede que a experiéncia da cena
com suas memorias e afetos, suas intensidades, sejam sentidos e
ressoem no a posteriori do testemunho de uma cena. (MONTAGNER,

2018, p. 53) 4

Sao movimentos com gue se inscrevem no campo da liminaridade e da

transformacao almejada pe es ta das bionarrativas cénicas. A escolha do uso do
material de choque para criagdo de dispositivos afetaveis € também em favor da
apreensao do sujeito percipiente. O que vemos é a resposta estética resultado da
ativacao incorporada das simulagdes de acgdes, emogdes e sensacgoes, que o palco
oferece como material de dialogo. Essas simulagbes sao cruciais para a experiéncia

estética envolvida e contam com a empatia de forma relevante nesse mecanismo.

Nossa capacidade de pré-racionalmente entender as acdes, emogdes
e sensagdes dos outros depende da simulagdo incorporada, um
mecanismo funcional através do qual as acdes, emocdes ou
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sensacoes que vemos ativam nossa propria representagao interna dos
estados do corpo associados a esses estimulos sociais, como se
estivéssemos envolvidos em uma acdo semelhante ou
experimentando uma emog¢ao ou sensag¢ao semelhante. (GALLESE e
FREEDBERG, 2007, p. 199) (tradugao nossa)

A empatia € alimentada pelo autoconhecimento, como ja dissemos
anteriormente. Quanto mais conscientes estivermos acerca de nossas proprias
emocoes, mais facilmente poderemos entender o sentimento do outro. No entanto ha
que se considerar, ainda, que o processo empatico oportunamente ocorrido em
experiéncias de choque nas poéticas do Atelié 23 €, por outro lado, um estado de
identificacdo que se assemelha a ideia de compaixdo, compreensao, simpatia pelo
outro, ou pelo estado do outro, o que muito corrobora para a nogao de sensibilizacao
pretendida por este trabalho.

O que Muse (2012, p. 180) volta a contribuir conosco estd na ideia de
“familiarizacdo”, como um modelo oportunizado ao espectador, e verificamos nas
experiéncias de Persona, Sobre a adoravel sensagdo de sermos inuteis e Helena
como isso se deu: gerando aproximagao e uma pré-sensibilidade a alteridade. Uma
familiaridade anterior ao espetaculo assistido que, conforme Feagin (apud Muse,
2012), podemos pensar na ideia de fatores condicionadores para o estabelecimento
de bases empaticas que aceleram sua construgao efetiva durante a obra. Em alguns
momentos a empatia pode ser vista como um processo quase instantdneo, mas
também pode culminar no resultado de algo que vem sendo construido, sem que isso

se diminua a poténcia dos efeitos estéticos sobre o outro.

O ponto em comum entre nossos exemplos é a resisténcia que opdem
um e outro ao fendmeno da mediagcao. Autorizam-no e 0 negam, ao
mesmo tempo, revelando no mesmo movimento a necessidade de
mediacgao e sua impossibilidade. Porque nao ¢ suficiente que esta seja
programada pelo diretor para que opere no espectador. Entre a
intencdo e o seu efeito, intervém também a densidade do real e a
percepcao que o espectador tem dela. Esta ultima é necessariamente
variavel e vem a reforgar ou a declinar a mediacdo buscada e
programada pelo artista. (FERAL, 2016, p. 76) (tradugdo nossa)
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espacgo de percepcado que é também de conhecimento adquirido, de expansao dos

sentidos e dos sentimentos, de uma nova forma de explorar o0 mundo, a partir dos



atravessamentos vividos e das reverberagdes que continuardo acontecendo
posteriormente ao ato teatral. Estabelece-se uma ecologia afetiva (Pais, 2018), como
uma conexao simbdlica que, uma vez estabelecida, muito provavelmente convidara
que outras possam acontecer, porque agora estas sao reconhecidas no acoplamento
afetivo do espectador e isso passa a se tornar, entdo, memoria e experiéncia.

Retornando aos escritos de Féral (2012), nas praticas da violéncia no teatro,
sejam quais forem as formas como possam surgir — na cena de maneira “crua”, na
insercdo do outro no espaco cénico, no processo de criacdo, nas palavras que
carregam o aspecto biografico sem mediag¢des, ou outras, infinitas — ha que se
observar como os lacos de teatralidade e performatividade, que sao reconstruidos a
todo o instante, se dao.

E possivel pensar no “exagero” como auséncia de mediacdo no choque como
poesia estética da cena? Seria possivel que exagerassemos na consideragao sobre
os modos de emergéncia do teatro como ritual que ndo deixa espago para nada,
nenhum pensamento, que nao seja provocado pelo acontecimento com base na
estrutura do pensamento de Artaud, por exemplo? A presenca pode ser afetada, com
um distanciamento do espectador, segundo a filosofia e a psicologia, como uma forma
de proteger a si mesmo, sua identidade, o ego?

“O olhar do espectador e seu corpo encontram-se totalmente absorvidos pelo
horror que acontece diante dele” (Féral, 2012, p. 81); no entanto, ha que se pensar
em limites entre a ficcdo e os relampagos de realidade? Existe um limite ético sobre
essa pratica?

Perguntas como essas surgem, cada vez mais, sem que necessariamente
tenhamos que respondé-las uma a uma ou, ainda, encontrar respostas satisfatorias
para suas provocagdes. Ao contrario me parece que elas existem para investigar
ainda mais como as formas de performatividade que as bionarrativas cénicas como
pratica do Atelié 23 tém se dado no campo sensivel que afeta o outro — ao passo que
€ afetado em retorno — e desabituam aquele desavidado sobre as possibilidades do
encontro teatral, que nada de excepcional realizaria sob a 6tica da espetacularidade
do cotidiano, mas que por nossa letargia, cada vez mais evidente nas crises politicas,
sociais, culturais e econbmicas em que mergulhamos, as escolhas biograficas e
documentais para essas obras tornam-se verdadeiros reflexos necessarios, do meu

ponto de vista, de serem expostos nesse exercicio de imersao.
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Ha claramente uma ruptura da ordem da representagao que esta
ligada a surpresa do espectador na medida em que este deve mudar
de registro de percepcao para estar em sintonia com o que esta sendo
representado. Ele sai da ficcdo para entrar no real. O evento que
aparece durante o espetaculo surpreende o espectador. Ele obriga o
espectador a sair de subito da narragéo e da ficgdo. Ele obriga o
espectador a sair da ilusdo cénica e a um modo de recepgao diverso
da cena tradicional com a qual ele esta acostumado. (ibid, p. 83)

A quebra do espaco cénico como enquadramento de um contrato de iluséo é
fator preponderante para o que o Atelié 23 tem feito nas suas experiéncias
performativas. Surpreender o espectador, em alguma medida, e intencionar modificar
seu olhar sdo exercicios cada vez mais comuns para nés, e que tém demonstrado
algum alcance na instauracdo de outras formas de coexisténcia na sala de
espetaculos.

Nao estamos afirmando que a teatralidade — no sentido de signos espetaculares
— tenha deixado de existir, pelo contrario, ela ndo pode sumir totalmente, é através
dela que podemos, inclusive, estabelecer novas ordens do acontecimento teatral. Mas
a ampliagéo dos limites que ela possibilita, alcangando formas que atingem o outro na
sua esfera psicofisiolégica, de forma consciente, é, entdo, uma consideragéo
importante para atualizarmos a ideia de teatralidade/performatividade e suas
dimensdes estéticas possiveis.

O olhar que autoriza a performatividade no acontecimento que lanca mao da
teatralidade pra coexistir, € uma autorizagao, se assim podemos dizer, para que 0s
vinculos possam se estabelecer, ainda que o estranhamento inicial — caro a produgao
de sentidos — exista e possa assustar aqueles que ainda nao compreenderam que &
ele a chave do encontro, no primeiro momento.

O que se pode pensar a partir daqui €: a teatralidade no acontecimento de uma
cena que narra/mostra a morte do outro, por exemplo, seria negligenciar sua
relevancia e, com isso, contradizer o movimento de emancipac¢ao do espectador nas
experiéncias que as bionarrativas cénicas estdo tentando produzir/provocar
continuadamente? Estariamos objetificando a tragédida humana em favor da
apreciacao estética do teatro?

Ardenne (2006) acende essa questdo ao questionar como reler a imagem da
brutalidade e o ganho que a arte pode ter sem obrigatoriamente cairmos na
desconsideragao do sujeito. Estamos falando do valor simbdlico atribuido a violéncia

da vida humana posta frente ao outro, como material de ficcionalizagdo. A cena que



se torna desconfortavel pela crueza, muitas vezes, € a mesma que violenta o
espectador.
Sobre isso, gostaria de apontar trés consideragdes sobre o que venho

observando nas experiéncias com o Atelié 23 e em didlogo com Ardenne:

1) Ha uma inicial recusa naquilo que desconhecemos, o que visivelmente é o
fator que mais vemos afetar o espectador em um primeiro momento;

2) Ao reconhecer a precariedade da existéncia humana, um impetuoso desejo
de alteridade se manifesta, mesmo que mediado pelas formas habituais
midiaticas e salvacionistas;

3) Uma dificuldade na compreensao do porqué de determinados temas serem
tratados com tanta “seriedade”, visto que no cotidiano eles logo se tornariam
palanque para questdes superficiais como a “cultura do cancelamento” ou a

transformacao em “memes” de baixa relevancia.

A questédo do intoleravel deve entao ser deslocada. O problema nao é
saber se cabe ou ndo mostrar os horrores sofridos pelas vitimas desta
ou daquela violéncia. Esta na constru¢ao da vitima como elemento de
certa distribuicdo do visivel. Uma imagem nunca estd sozinha.
Pertence a um dispositivo de visibilidade que regula o estatuto dos
corpos representados e o tipo de atencdo que merecem. A questao é
saber o tipo de atencdo que este ou aquele dispositivo provoca.
(RANCIERE, 2012, p. 96)

A dor e a violéncia postas como materiais de argumento nas cenas, nos seus
discursos ou nas suas formas de acontecimentos provocam, inevitavelmente, uma
desestabilizagao afetiva. Sobre isso, a estética do choque nos convida a um outro
pensamento sobre nosso comportamento diante de tais experiéncias: nas condicdes
de uma sociedade da banalizacdo, que € a que vivemos, como uma obra de arte, ao
utilizar de materiais tdo pungentes, pode dialogar com o caos da superficialidade de
consumo estandardizada nos quatro cantos da sociedade? A estetizacéo da imagem,
que influencia inclusive o acesso e a fruicdo desses mesmos espetaculos-objetos de
nossa apreciacao, faz o espectador esquecer o horror da vida sendo perdida de
diversas formas. Parece-me que, para que cheguemos a esse ponto da discussao,
uma ultima chave de dialogo pode contribuir: como o Atelié 23 tem se pautado na
intencionalidade de afetacdo e transformacgédo dos sujeitos: os dispositivos de

COMOogao.
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6.3 DISPOSITIVOS DE COMOCAO

E isso que acontece a noite. Ela ndo é um objeto diante de mim, ela
me envolve, penetra por todos os meus sentidos, sufoca minhas
recordagdes, quase apaga minha identidade pessoal. Nao estou mais
entricheirado em meu posto perceptivo para dali ver desfilarem, a
distancia, os perfis dos objetos. A noite é sem perfis, toca-me ela
mesma [...] Até mesmo gritos ou uma luz distante s6 a povoam
vagamente, € inteira ela que se anima, ela é uma profundidade pura
sem planos, sem superficies, sem distancia dela a mim. (MERLEAU-
PONTY, 2004, p. 380-381).

O espetaculo comecga. As luzes, se nao estdo apagadas, sugerem uma espécie
de neutralidade, um ponto de partida que direta ou indiretamente anuncia que as
regras do jogo nao sao as mesmas da vida cotidiana e que estamos agora adentrando
um outro estado de conexao. Sentimo-nos suspensos em nossas cadeiras, bancos,
poltronas, almofadas. Antes mesmo do momento zero de inicio do acontecimento
teatral, o corpo inicia um novo estado perceptivo das coisas e, como dissemos, a
qualquer minima provocacao, o olhar passa a buscar na exterioridade os primeiros
passos dessa nova relacdo que se estabelece.

Iniciamos esses ultimos passos da jornada que nos cabe aqui, sob a orientagao
da pensadora Judith Butler e seus escritos sobre precariedade da vida e/ou vidas
precarias e a capacidade de enlutarmo-nos por nés mesmos, afinal. Parece-nos
fundamental instituir essas palavras para alojar com a maior honestidade possivel o
local e a perspectiva que se inscrevem no nosso desejo de olhar para as bionarrativas
cénicas, como esse lugar de afetacéo empatica no outro. Os corpos banalizados pelo
governo brasileiro (hoje, 29 de maio de 2021, o Brasil alcangcou a marca de 459.045
mortos pela Covid-19, penso nisto enquanto escrevo essas palavras) sdo o maior grito
pela sobrevivéncia; como artistas, temos nos debru¢ado, em geral, nas experiéncias
contemporaneas do teatro, e falo, naturalmente, a partir do que o Atelié 23 vem
desenvolvendo como argumento estético norteador de nosso trabalho.

Aqui eu pretendo falar sobre precariedade dos corpos, experiéncias estéticas e
dispositivos de comogao, subjetivagcdo e a construgao da consciéncia como, enfim,
um lugar que anseia a transformacao desses corpos em afetagéo. No entanto, tudo
isso se resumiria se fosse necessario na pergunta: o que nos vincula eticamente a

alteridade, ao outro?



Embora me alcance com totalidade, essa pergunta feita recorrentemente por
Butler (2011; 2015) é a sintese da investigacédo que temos construido nos ultimos
anos. Afinal de contas, para além de todos os mecanismos de afeto, sentimento,
empatia, o que nos condiciona a esse estado predisposto a possibilidade de me
colocar no lugar do outro ou mesmo olhar para outras e novas perspectivas? As
préximas linhas, paragrafos e paginas se tornaréo, podem ter certeza, um exercicio
de comunicar-lhes a intencdo do trabalho do Atelié 23 a partir das trés obras que
temos investigado, em favor de um teatro que anseia transformar o olhar do outro por
uma sociedade mais humanizada.

Mas como o pensamento sobre um dispositivo se organiza como material de
trabalho nestas nossas consideragdes? Em primeiro lugar seria preciso entender a
ideia do dispositivo, antes, como as relagdes que condicionam o limiar entre o jogo de
poder das redes em que coexistimos a fim de estabelecer limites no saber, como
estratégia de dominagéo.

O que Agambem (2009) nos proporciona em suas consideragbes sobre o
conceito de dispositivo se ampara, preponderantemente, na visualizagao da rede que
se estabelece entre os individuos, mais especificamente no resultado do cruzamento
entre as relagdes de poder e as relagdes do saber, uma “dialética entre liberdade e
coergao” (ibid, p. 31).

Ao mesmo tempo um dispositivo faz frente a um conjunto de praticas exercidas
por determinada instituigdo com um objetivo bastante enfatico: a necessidade da

urgéncia e de um efeito mais ou menos imediato sobre o outro.

Dispositivo passa a ser qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os
discursos dos seres viventes. Dividindo todo o existente em duas
grandes categorias, os viventes e os dispositivos. (ibid, p. 12-13).

Foucault (1979) traz algumas consideragdes sobre seu pensamento acerca do
dispositivo e, com isso, nos convida a pensar acerca do seu uso — ou o sentido de sua
existéncia por muito tempo — como fungéo estratégica dominante. O dispositivo se
apresenta como um discurso pautado em corpos e/ou em instituicdes. Mais
especificamente ele fala que podemos encontrar modelos de dispositivos em
“discursos, organizagdes arquitetdnicas, decisbes regulamentares, leis, medidas

administrativas, enunciados cientificos, filosoficos, morais, filantrépicos.” (ibid, p. 244).
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Sendo esses o0s elementos em que a rede que forma o dispositivo se conecta no
seu estabelecimento, € preciso entender que o mesmo como fungao disciplinar
representa o discurso ou programa institucional ou, ainda, a formagdo de novos
campos de racionalidade sobre determinadas praticas.

Foucault (apud Agambem, 2009, p. 46) mostrou como, numa sociedade
disciplinar, os dispositivos visam, através de uma série de praticas e de discursos, de
saberes e de exercicios, a criagao de corpos doceis, mas livres, que assumem a sua
identidade e a sua “liberdade” de sujeitos no proprio processo de seu assujeitamento.
Isto €, o dispositivo é, antes de tudo, uma maquina que produz subjetivacdes, e
somente enquanto tal € também uma maquina de dominagéao.

Embora n&o seja possivel esgotarmos as possibilidades de interpretagcéo abertas
(e nédo encerradas por Foucault), ao passo que a filosofia nos questiona a
possibilidade de ampliagdo dos discursos, para além da ideia de fechamento em
caixas conceituais, € nosso interesse interpretar o teatro como um modelo possivel
de dispositivo, em alguma medida.

Ainda que houvesse, com isso, 0 nascimento do olhar de alguém sobre essa
nossa proposi¢ao com a ideia de estarmos, eventualmente, induzindo que o teatro
possa agir com o poder coercitivo que em algum momento € uma tradugao ligada ao
conceito de dispositivo, pelo contrario, € no alcance do dispositivo como um modelo
que prevé “objetivos estratégicos”, com processos que produzem uma “relagdo de
ressonancia” no outro e, com isso, exige uma “rearticulacdo dos elementos
heterogénos” (ibid, p. 248) que nos formam (as instituigdes que contribuiram com
nossa formagéo e as consequéncias das camadas de discursos produzidos em nos)
que desejo compreender como essa ideia pode ser apropriada no movimento da
afetividade empatica que propomos com os teatros do real.

A partir da compreensao do dispositivo como essas relacbes de forca que
promovem, por sua natureza, a afetacdo por determinados tipos de saber que o
sustentam e que séo sustentados por ele que pensamos: sob qual perspectiva essa
construcao pode ser apreendida pelos teatros do real na produg¢ao de novos sentidos
no espectador, como estratégia de geracao de outros acoplamentos afetivos?

O pensamento sobre a condi¢éo precaria da vida, e esta sendo posta no palco
como material de discurso poético, nos mobiliza a algumas reflexdes: como pensar
estratégias de, coletivamente, assumirmos a responsabilidade pela minimizagéo

dessas condi¢bes precarias? Como construir acbes que gerem a preservagao da



vida? Quais as condigbes para que esse corpo possa, ao depender de outros a fim
garantir sua sobrevivéncia, existir enquanto vida?

Butler (2015) diz que as emogdes séo a substancia da ideagao e da critica e que
o ato interpretativo em favor do outro, como exercicio de alteridade, assume carater
de uma reagao afetiva primaria. Essa intengdo surge como consequéncia de um
campo que compreende a precariedade como um estado coletivo de dependéncia. A
responsabilidade se situa, entdo, como reacdo afetiva a um mundo que sustenta e

impoe esse modelo de afetacao.

Uma nova palavra acabou sendo cunhada para descrever o processo
de producdo de individuos autossuficientes: responsabilizacdo. [...]
Termo desenvolvido para se referir ao processo pelo qual os cidadaos
sdo tornados individualmente responsaveis por tarefas até entdo
delegadas ao Estado. O processo de responsabilizacdo esta
associado a politicas neoliberais, onde o Estado vem retirando de si e
transferindo a responsabilidade para os sujeitos. (ibid, p. 60)

O estado em que nos encontramos nos impele refletir sobre essa
responsabilizagado global. Isso, de antem&o, nos coloca frente ao exercicio de
alteridade sobre aquilo que nao necessariamente eu (me) reconheco. Ora, a
neurociéncia tem nos demonstrado fatores neurofisioldgicos que sdo fundamentais,
como pesquisadores do teatro, para compreender os modelos de encontro que
estamos desenvolvendo em nossas experiéncias biograficas e documentais.

No entanto, como pensar esse mesmo exercicio de alteridade, em realidades
gue nao respondem aos estimulos de reconhecimento e identificagcdo? Quando eu me
conecto com o outro, isso pode falar muito mais sobre mim do que exatamente sobre
o outro. Determinados temas tratados em espetaculos aproximam aqueles que (se)
veem em um espaco de sensibilizagdo afetiva. O espectador € convocado a
‘completar a obra” (Meyerhold, 2012) através de um “comum compartilhado”
(Ranciéere, 2009), e essa coabitagcao de percepgdes e afetos €, também, um modelo
de mobilizagdo que nos interessa pensar, enquanto grupo, considerando a forma com
que nossas obras sao construidas e compartilhadas.

Por outro lado, essa responsabilizagao de corpos em favor da manutencao da
vida convoca a formagao de um coletivo que ainda ndo comentamos a respeito, mas
que pode implicar na reprodugao de modelos hierarquicos que se autodeterminam

como capazes de promover essa comogao empatica.

OM CRIDADD peceSsSAe) o)
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Aqueles de nés que se entendem como respondendo a uma
reivindicagao ética para salvaguardar a vida, mesmo para proteger a
vida, podemos nos encontrar assinando uma hierarquia social em que,
por razbes ostensivamente morais, o0s vulneraveis sao
distintos dos paternalisticamente poderosos. E claro que é possivel
afirmar que tal distingcao é descritivamente verdadeira, mas quando se
torna base de uma reflexao moral, entdo uma hierarquia social recebe
uma moral racionalizacao e o raciocinio moral é contraposto a norma
aspiracional de uma condicdo de igualdade compartilhada ou
reciproca. Seria estranho, se nao totalmente paradoxal, se uma
politica baseada na vulnerabilidade acabasse por fortalecer
hierarquias que mais urgentemente precisam ser desmontadas.
(BUTLER, 2020, p. 71)

Nessa perspectiva, o que nos orienta para nao incidirmos nessa ingénua e turva
visao salvacionista a que a autora nos chama atencao é o reconhecimento do papel e
da forma com que nds, enquanto artistas, estamos sendo vistos, condicionados e
percebidos na sociedade atual. Ademais, € pela 6tica daquilo que nos conecta como
corpos precarios que somos: mulheres, negras, negros, LGBT’s, pobres, estudantes,
pesquisadores e pequisadoras nortistas... E € a partir disso que convocamos vozes
outras a estarem juntas e juntos na composi¢ao das obras. Ou seja, o reconhecimento
mutuo de nossas precariedades é o recorte que fazemos para o estabelecimento de
um dialogo poético.

Quais vidas sao dignas de serem passiveis de luto e quais ndo sdo? Se somos
todos construidos por dispositivos nas diversas instituicdes que se engendram a ideia
da formacéao da sociedade, quem seria o responsavel por essa mediacado daquilo que
€ mais ou menos digno da minha atencdo empatica? A utilizagao do rosto, na
perspectiva filosofica, como meio de producédo de sentidos no espectador tem sido
usada para acolher e para fazer acepc¢ao de vidas. Um exemplo da guerra: quantos
sdo mortos em nome de novas democracias? Quem sdo os herdis? Quem sdo os
“bandidos”? E possivel matar em nome de um bem maior? Por que essas pessoas
gue morrem nessas circunstancias nao exigem de nés empatia sobre seu luto?

Por tras disso, o que percebemos é que ha um intenso desejo de “limitar o poder
de comocgao” (Butler, 2015, p. 67), e € contra isso que lutamos. A comogao, como um
impulso moral, é questao referente a nossa capacidade interpretativa das situagoes.
Limitar ou mesmo inibir nossa capacidade de acessa-la exige um esforgo coercitivo
de manipulagédo dos poderes sociais. A comogao gera questionamentos sobre os

modos de opressao e isso desestabiliza o poder dominante.



O fragmento testemunhal em cena é um dispositivo para a publicizagdo de uma
nova vida que nasce para o espectador. Ela passa a existir a partir daquele momento.
O encontro empatico ativa bioldgica e simbolicamente o estado de alteridade. A
producao de efeitos de comogao atravessa o outro para além do encontro teatral. Uma

atitude politica é renovada.

Ao intensificar os referidos estados, o espetaculo promove um
movimento de comogao que se define por uma reciprocidade de afetos
pré-determinada, com implicagdes sobre a ressonancia afetiva do
publico. Este amplia e intensifica afetos que lhe sdo induzidos e nao
emergem de uma possibilidade aberta a imprevisibilidade vulneravel
do encontro entre os espectadores e a obra. Nao € a inquietude, a
tensdo ou a ansiedade que fragilizam o fazer conjunto da comogéo,
mas o fato de serem estados afetivos que decorrem de um plano
estético e que constituem os efeitos pretendidos pelo espetaculo.
Neste sentido, o espacgo aberto a reciprocidade da ressonéancia afetiva
do publico é restrito. (PAIS, 2018, p. 193)

O processo em que a comogao se estabelece, sobretudo como um modelo de’

dispositivo posto pela obra de arte, de alguma forma, ndo é automatico, naturalmente.
Ele requer um percurso de aproximacao e inclusdo desses corpos em uma esfera
sensivel capaz de estimular os pontos de conexo afetiva. E um exercicio continuo
que, com relagdo aos trabalhos que o Atelié 23 vem construindo, se da de forma 3
continuada nas apresentacdes e temporadas e sempre esta passivel de alteragdes,
reformulacdes, de maneira a encontrar condigdes para que aconteca de forma intensa
e organica, na medida do possivel. Apreendemos isso a partir da construgdo de um
ideal, por exemplo, daqueles que frequentam o espago do grupo e eventualmente
assistem as obras que produzimos, que em seus relatos espontaneos localizam o
discurso de cena do grupo pautado nesse espaco de convite a alteridade das “vidas
greais” que protagonizam nossas construgbes poéticas. Como dito antes: € um

~ exercicio, mas que tem nos apontado para a eficiéncia desse modelo estratégico.

A comogao depende de apoios sociais para o sentir: SO0 conseguimos
sentir alguma coisa em relagao a uma perda perceptivel, que depende
de estruturas sociais de percepg¢ao e s6 podemos sentir comogao e
reivindica-la como nossa com a condicao de que ja estejamos inscritos
em um circuito de comogao social. [...] Para reconhecer a
precariedade de uma outra vida, os sentidos precisam estar
operantes, o que significa que deve ser travada uma luta contra as
forcas que procuram regular a comogéo de formas diferenciadas. E s6
desafiando a midia dominante que determinados tipos de vida podem
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se tornar visiveis ou reconheciveis em sua precariedade. (BUTLER,
2015, p. 82-83)

Nao ha, certamente, um modelo de condugéo poética que assegure o alcance
das manifestacbes empaticas e de comogao que tanto pautamos nossas narrativas.
No entanto, o que temos e sobre o qual nos debrugaremos a partir de agora diz a
respeito as escolhas que o Atelié 23 realizou, sobretudo nas obras Persona, Sobre a
adoravel sensagao de sermos inuteis e Helena, junto aqueles e aquelas que estiveram
€ presenciaram as provocagdes que o grupo realizara.

Os modelos de trabalho que temos desenvolvido e que correspondem, de algum
modo, a uma identidade poética do grupo, percebo, se pautam em materiais que
utilizam da dor e da violéncia percebida primeiramente nos depoentes das obras, e
que orientam os vetores de comunicagdo com o espectador, nesse exercicio de
mediagao que as obras se tornam, entre o sujeito percipiente e as vidas precarias

convocadas no palco.

& 6.3.1 Dispositivos de dor e violéncia

Os efeits atrtico da oba n recepcao, em distintas perspectivas, podem ser
vistos nos discursos de Féral (2016), Meyerhold (2012), Zumthor (2018) entre outros,
a respeito do alcance do espectador a partir de suas emocdes e percepcdes tomadas
como um avalanche que engloba e o insere na dindmica do espetaculo. Além disso,
€ possivel que ainda tenhamos deixado algum lastro que n&o suscite a diferenga do
acontecimento catartico, na perspectiva do que Aristételes nos mostrou, e esclareca
a ideia de comogao que melhor responda ao que o grupo tem desejado.

Para isso, trazemos o que Pavis (2011, p. 40) nos lembra sobre a catarse, como
finalidade e consequéncia das tragédias promovendo emogdes purgativas, ou seja,
inscritas como expurgo/purificagdo das sujeiras internas que o homem carrega
consigo. Isso construido a partir da ilusdo cénica que opera sobre efeitos de
identificacédo e prazer estético dos individuos. A critica a catarse, por sua vez, vem de
Rousseau, quando diz que ela se trata de uma emogao passageira e que nao dura
mais que a ilusdo que a produziu.

Objetivamente nos interessa dizer que o conceito de catarse que fortemente

influenciou o conceito de experiéncia estética tem sua inscricdo em uma base que



diferencia do que pretendemos ao nomear nossas intencoes artisticas como comocéo.
Como ja dissemos, o interesse em que se pauta nosso movimento criador estda em um
ato politico de existéncia e insisténcia em — uma vez reconhecida nossa condigao
precaria de vida — estimular o outro em favor de uma ag¢do, uma tomada de atitude
que reverbere na vida intima de cada espectador. Ja sabemos, também, que esse
processo — longe de ser uma férmula aplicavel — passa e depende de diversos fatores
para sua concretizacao. No entanto, esta tese se da na constru¢cao de um pensamento
artistico que intenciona alcangar, sem que para isso opere sobre a garantia do éxito
desta motivagao.

Como dito por Boisson, Fernandez e Vautrin (2021, p. 242), o dispositivo de
performance em cena se apresenta agora diferente, na chamada era da narrativa, que
€ também o lugar onde vemos acontecer uma espécie de dicotomia entre a vida
coletiva das sociedades e a vida individual. De alguma forma, os dispositivos de
comogao propostos sdo em favor de pessoas inscritas nesse cenario, que vivem suas
vidas em bolhas cada vez mais rigidas que nos separam dos vinculos sociais aos
quais pertencemos e que correspondem a uma natureza humana, como igualmente
sabemos.

Quando o Atelié 23 se vale de dispositivos de dor e violéncia, na verdade,
estamos falando a respeito da dor vivida/narrada pelos depoentes e da dor como um
“evento psicolégico” (Courtine, 2012, p. 330) que se inscreve no corpo de quem a
percebe e modela a memodria, se alinha a consciéncia, fundamental para a tomada de
atitudes.

Isso quer dizer que a escolha pelo uso do material grave em cena — narrativas
de personas/personagens que sofrem ou mesmo a transposi¢cao dos relatos em
imagens reveladoras de grande impacto visual — € o cerne do mecanismo utilizado
pelo grupo em favor dos objetivos pretendidos pelas bionarrativas cénicas. A escolha

da enunciagao e da recepg¢ao da dor sao os dispositivos de que o grupo tém valido

em suas experiéncias estéticas.

Essa experiéncia estética d& que nos valemos ndo se resume a um efeito

e e —

produzido ou um 'objoé;fi‘% que se alcanga, mas ao contrario, ela se da pelo percurso
proposto pela obra (Fischer-Lichte, 2019, p. 476) como um estado de liminaridade em
que a todos os intantes vértices de ordem diferente impulsionam o espectador para

um determinado tipo de producdo emocional, empatica, afetiva.
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O que as neurociéncias sociais também compartiham nesse aspecto é o
estabelecimento de tipos de empatia que resvalam, sobretudo a de que falaremos, na
aproximacao com o que se pretende despertar no espectador. A empatia cognitiva,
que pode ser traduzida como “eu entendo como vocé pensa’, e a empatia emocional,
que seria “eu entendo como vocé se sente”, combinam-se em favor daquilo que as
bionarrativas cénicas objetivam; afinal, é a preocupacéo empatica que diz “eu nao
apenas entendo como vocé pensa ou sente, como eu me importo com vocé”.

Importarmo-nos com o outro, pela sua condicdo de vida, &, sabidamente,
importar-se conosco ao mesmo tempo. Esses mecanismos diversos que sao
despertados por dispositivos podem nos ajudar a formar o choque empatico téo
necessario a comocao no espectador: aquela que o convidara a uma tomada de
atitude a partir da consciéncia percebida e inscrita como agao.

O medo de perdermos nossas conexdes sociais € capaz de construir simulagdes
de dor em nossos corpos quando estamos diante de representagdes que nos levem a
tal. Isso é reconhecido por diversas areas que investigam o movimento afetivo e social
qgue forma o sujeito nos nossos dias. Afetar-se por narrativas do outro, por realidades
que, mesmo que nNao sejam as mesmas pelas quais passamos ou experienciamos,
constroem no ser humano a capacidade de sentir como se fosse consigo, inclusive
gerando sensagbes de angustia, dor, medo e também de prazer, recompensa e
alegria iguais. E organico dos nossos corpos sermos capazes de estar no lugar do
outro como se fosse conosco em situagcdes vulneraveis e em que sao percebidas
questdes de injustica, ameacga a condigdes de vida e iminéncia da morte.

Portanto, ao fim desta jornada, proponho que olhemos para como os dispositivos
de dor e violéncia geraram vetores que foram utilizados nas obras do Atelié 23 que
pautamos nesta analise, para alcance da presenca e efeitos pretendidos.

A comecar pelo espetaculo Persona, que utilizara de narrativas orais sobre os

efeitos da transfobia no corpo dos depoentes, producéo de imagens em tradugao de

alguns dos relatos, como também na ultima cena do espetaculo, em que os atores e /

as atrizes caem mortos e ensaguentados reproduzindo as mesmas posi¢des em que
corpos de mulheres trans foram encontrados mortos, ou como na cena do abuso fisico
pela mamadeira. A0 mesmo tempo o espaco de atuacio e de plateia misturavam-se
sem delimitagdes muito definidas em trés salas de acontecimentos e conteudos de

cena simultaneos.



No espetaculo Sobre a adoravel sensacdo de sermos indteis o espago cénico,
por sua vez, € fragmentado, irregular, enquanto a plateia dispde-se frontalmente, mas
' com aproximacao extrema dos acontecimentos subersivos da cena. A narratival oral
também é um vetor utilizado fortemente, mas a produgéo de imagens que simulam
dor ou violéncia ainda € um recurso que o grupo volta a retomar, como na cena
préxima ao fim do espetaculo, em que os atores seguram um bloco de concreto e nele
ficam até ndo aguentarem mais o peso ou os cortes que o mesmo fazia em suas maos.

Em Helena os vetores se voltam para um modelo teatral que ndo se vale da
imersao sensorial, utiliza do palco com a disposicao a italiana e investe nas narrativas
! orais como promog¢ao do compartilhamento das dores e violéncias vividas pela
protagonista e que resvalam em uma outra modalidade de oralidade: a musica. O
espetaculo que nao se intitula musical, mas musicado, compartilha com o espectador
dos recursos musicais somados a atuacdo dos artistas da cena para construir
similaridades com a historia posta em cena.

E possivel perceber, com isso, que, ao passo que o cendrio de atuacdo das
obras tornava-se menos disruptivo e concentrava sua disposicd0 numa
tradicionalidade, o grupo naturalmente conduzia seus vetores de ac¢ao para a narrativa
oral — ndo excluindo, claro, a produgao imagética do coletivo de atuadores em cena,
ainda que em uma disposicdo “classica” do teatro. Mas € de interesse termos a
consciéncia de que o processo de imersao, tao caro aos ideais do grupo, depende da
transformacao do espaco cénico como possivel a essa realizacao, e que, conforme o
grupo comegava a realizar suas obras em outros palcos que nao a sua sede — 0 que
por si sO ja demonstra um movimento estético-politico do grupo — as concessdes do
espaco foram se dando com alguma naturalidade.

Essa percepcao que tenho nao altera a qualidade das inten¢gdes apresentadas
enquanto grupo quanto ao desejo de comogéao no espectador, através do modelo de
bionarrativas cénicas em que temos nos pautado, mas, ao contrario, suscita a
capacidade adaptativa talvez encontrada para sustentar o modelo estético que orienta
nossas obras, e que, nas escolhas de uma producéo de choque pautada em imagens
visuais ou mentais, continua a defender o desejo por um teatro que transforme, que

aproxime, e que contribua com o alcance de uma sociedade mais humana.
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7 CONSIDERAGOES EM PROCESSO

“Que toda dor vire arte!” O lema que o grupo Atelié 23 toma para si € também o
desejo em transformar o outro através de suas obras. E esse mesmo desejo voltou-
se a meu favor e me transformou, sobremaneira. Os anos que se sucederam entre
minha chegada no PPGAC/UFBA e agora a conclusdo desta fase apontam como se
eu nao conseguisse alcancar, com meu olhar-memoéria, a imensiddo dos
atravessamentos que vivi e que me trouxeram até aqui.

A proposta de escrever sobre uma obra de teatro que intenciona atravessar o
outro em favor de algo ou alguém expde a maneira pela qual meu olhar recorta e
percorre 0 mundo mediado pela minha existéncia de vida. Alguém que almeja
modificar o ambiente em que se insere e as pessoas com quem encontra sinaliza, ao
mesmo tempo, o desvelamento de movimentos internos que me formam e que
continuadamente me deslocam do meu estado anterior.

Sinto que emerjo daquelas aguas profundas que adentrei no comego desta
caminhada de escrita — que é também de revisitacdo e reconstrucdo de memdarias
sobre mim, o grupo que trabalho, aqueles e aquelas com quem estive, sobre a vida e
até mesmo sobre o préprio exercicio de rememoriar. Saio delas com a sensagao de
renascimento no olhar, no pensar, no falar e, principalmente, no sentir e no ser.

Ao mesmo tempo ainda acredito (e talvez mais agora) em coisas que estao ao
meu alcance e outras que se instauram no meu horizonte. O encontro, este que fora
interrompido por uma pandemia e que ansiamos tanto té-lo de volta, € o caminho que
escolho estar e nele realizar meus movimentos afetivos. Falar de vidas, com vidas,
sobre vidas € o fundamental desejo de sermos humanos novamente. Esse olhar
humanista que pesa, talvez, sobre o0 modo como intenciono aquilo que defendo ¢ a
salvacédo dos meus dias, muitas vezes tao permeados por dores que me atravessam

e que me deslocam sobremaneira.

As bionarrativas cénicas nomeiam as experiéncias em que o grupo Ateli€é 23 vem
construindo e que apontam para uma poética que almeja o alcance afetivo do
espectador, a partir de materiais biograficos e documentais, sob o recorte de modos

de trabalho que privilegiam o debate, a construcao e o olhar sobre determinadas vidas



que existem sob as condigcdes de precariedade, apagamento e silenciamento
coordenadas por estruturas dominantes de poder.

A compreensao de que, afinal, o desejo se inscreve como movimento de
manutencgao da prépria vida e nele nos inserimos todos enquanto artistas, inclusive,
oportuniza um olhar sobre quais esferas contribuem para o acontecimento teatral que
o grupo tem proposto. E é nesse lugar que as contribuicdes da filosofia, das
neurociéncias cognitiva e social além, claro, do teatro biografico, documental ganham
forca e articulam o pensamento do grupo que, sabidamente, segue em processo.

A condigao de processo, inclusive, € o que ampara o olhar que esta tese propde
para compreender movimentos inscritos no terreno da criacédo e do simbdlico e que
continuadamente se renovam nos novos caminhos que o grupo pretende desenvolver.
Mas sempre intencionando alcancar o espectador, como papel fundamental nesse
processo em que todos os movimentos realizados s&o com o objetivo de alcancga-lo.

Os espetaculos que utilizamos na redacdo desta tese como plataforma para
construir um olhar sobre o grupo — recortado pela minha perspectiva como encenador,
com todas as limitagbes que essa pratica pode nos oferecer — apontaram vetores que
até esse momento foram fundamentais para o desenho poético que se apresenta no
Atelié 23: vetores de trabalho como o espago cénico e da plateia subversivos, as
atuagdes que se valem da urgéncia pela vida, narrativas orais “cruas” ou muito pouco
elaboradas em relagdo aos depoimentos coletados e a musica, que mais
recentemente tem servido como um novo elemento de investimento do coletivo.

Ha em nés um movimento de afetar o outro e reconhecemos, agora, que isso &
um elemento crucial do préoprio sistema humano porque somos, biologicamente, seres
sociais. Construidos para estabelecer lagos sociais. O papel que os neurbnios-
espelho desenvolvem em favor da capacidade orgéanica seria a base fisiolégica do que
chamamos de empatia e isso passa a ser uma premissa que a essa pesquisa
responde com grande satisfacao.

Sobretudo porque nessas experiéncias do Atelié 23 o que se pde frente ao outro,
aquilo que é demonstrado com a intengao de alcangar reverberacao afetiva dentro do
espectador é a propria vida mediada pelas formas teatrais. Mas a vida precaria, a vida
nao passivel de luto, aquela onde nos reconhecemos porque de alguma forma nos
inserimos na mira de dispositivos que auto-organizadamente gerenciam nosso direito

a vida.
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Os meios pelos quais o Atelié 23 tem recortado o uso do material biografico posto
em cena é claramente uma estratégia que o grupo encontrou para ecoar 0s
atravessamentos primeiro vividos pelos artistas que o fazem. E o que chamamos
como dispositivos de comogado: a dor e a violéncia. Primeiro porque nesses
dispositivos se inserem os objetos de afetagao pelas vidas que foram narradas nas
obras que observamos, segundo porque sao 0os meios pelos quais as poéticas de cada
uma delas foram se desenvolvendo em favor do outro.

Essa emocao intencionada pelos vetores de cena — a comogao, desvela uma dor
vivida que passa a se tornar uma dor percebida pelo espectador e € nesse movimento
gue a comogao pretendida se diferencia do aspecto catartico que sabemos, referindo-
se a experiéncia da tragédia. Aqui o objetivo se diferencia porque se insere no campo
politico do acontecimento emocional que busca promover atitudes por aqueles que
vivenciam determinadas experiéncias na fruicao das obras.

Acreditamos que ao nos valermos do material biografico e documental como
disparador para a criagao das obras, apoiados no movimento fisiolégico que temos
consciéncia da construgao empatica no outro, podemos encontrar uma tomada de
consciéncia social no espectador em favor das mesmas vidas expostas nesse teatro

bionarrativo.

Mais uma vez: esta tese fala de um desejo e como ele se manifesta no trabalho
laboral que tenho construido junto ao Atelié 23. Além de todos os fatores da ordem do
processo criativo, acredito que a poténcia de caminharmos para um pais que desloca
o interesse sobre procedimentos pré-estabelecidos e centrados em determinados
polos geograficos da vazao ao dialogo que lugares como o que estou, na regido norte,
com todas as questdes que envolvem a geopolitica dessa discussao sao
fundamentais na academia brasileira, sobretudo na pesquisa em artes cénicas.

Em muitas falas que vivi nesse periodo de quatro anos, o ideal da emancipagao
da pesquisa em artes sempre me mobilizou a compartilhar e construir pensamentos
junto com outros e outras e que voltam a se tornar referentes aqui. Esta tese €, ao
lado de tantas, uma sincera contribuicdo de pesquisadores em Manaus que
intencionam compartilhar como o teatro também tem sido feito por essas bandas de

ca e narrar novas trajetorias possiveis na cena contemporanea brasileira.
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ANEXO A -Imagens dos demais espetaculos do
Atelié 23 e matérias em jormais
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Sers que nossas vidas se re
sumcm 3 sofrer por causy
deles? Cheguei & conclusio
que buscar pocsia no mecio
de todo esse lugar que 0 5~
petaculo nos traz €, na ver-
dade, uma forma de¢ encon-
trar um outro caminho para
a tranzformag3o”, opena

O stor Jean Palladine de-
fine 2 Montagem Como uma
“edificacio de atribulagdes”.
"S30 colunas, vigas. concre-
to. S8 lugares ¢ singu-
bridades que rufram. Nio
cstamos inciros, cstamos
submersos com brages ¢
pernas deslocados, os senti-
dos sufocados. € tudo k3o,
mas ¢ natwal ¢ comum,
é xum que estamos ¢
assim que sucumbmmos. E
um rasgo moral. Vames con-
tinuar tacando pedras em
nossas proprias colunas até
que ¢ outro concreto em
nossas cabegas?’, compicta

A produgdo ficard em car-
taz todos os sabados, na
scde da companhia, local-
2ada na rua Tapajés, 166,
Centro. Os ingressos podem
sor adguindos a RS 15
(mcia) com antecedéngia no
Café Atelé, no mezmo local
aberto de segunda a ssbado,
de #h as 20h

‘Teatros do real’
Em relaglo 205 traba-

Novo espetéculo do Atelié 23, o "Sobre a adoravel sensa¢ao
de sermos inGteis”, fala das desgracas humanas e traz a
poesia como forma de lidar com a solidao dos dias atuais

- -
st o o 1° e by 3 peea ficars e el todos o eibodo

hos anteriores,  Taciano
Soarcs conta que © pro-
ceszo de composkio do
“Indteis” apresenta diferen
cas significativas em ter-
mos metodoldgicos e sim
bobcos. "O espeticulo ¢
um passo mais forte que

¢

damos 203 chamados ‘tca-
tros do real’, que ¢ o excr-
cicio de construir 3 obra
teatral o partic de histo-
rias reais e trazé-las para o
palco com o0 menor trata
mento de intervengio pos
sivel. € um espeticulo que

para nos, articuly um novo
movimento dentro do Atclid
23 ¢ vem nos provocr -
tica e profissionalmente, sem
dlvidas Esperamas que ey
provocacdes cheguem ¢ des-
pertem outras no pabiico tam-
bém", destaca

ey gl e
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‘Face um’ este més e

Depois de uma temporada de quatro meses, esp:
teatro Atelié 23 - Casa de Criag3o, volta a0s pa
prépria sede (Centro). A obra re!

etdculo “Persona - Face um”, do grupo de

cos de Manaus amanh3, a partir das 20, na .y o
a a realidade de homens e mulheres transexuais s

]

POR LU OTAVIO MaNTINS.
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P4 uma temporada de qu

s bom aprovertar esse expa
b0 para reapresentanmos Pe

Amazteia.
Federaco de Teatro do Amazonas.

Prieria da © 2015,

aryiogsotiacialdeAes Frte]

“Estamos verificando se esse ‘c

chega até a3 pessons, como chega.

se influencia na quantidade de piblico,
mertando

520 O Ingresso para
cada um custar R$ 10 (e entrada)

“imagine um rosto, agora conte uma
Hstéea” € um texto inédto de Jean
Palladino, diretor e ator da Cartolas Pro-

U o expetaciion

ababoporue éfermte ¢ s chriga
2 madrecr o docrio
Também amonkagem dedan
2 da S temibeciceceopiace
Eric Uma, com Isabela Catdo, Lecnard
Scartbau ¢ Tand Lima o deoco, A
do trata scbre

as bras
MPB", exphca 0 coredgs
Eric \mummu- selegio musical
entrars de foma pontual nessa manta.
Baskamentesedo cngtes e
pretadsa rodiecira e
Egmads

a

secd produrido
o Pericna- Face dox 1o ki do s

“Terho a dela de tentas levar Persons’
para a5 zonas periéccas 6o um..

histéra

16gica - Go uma muher que perde  fih
“Dentro deise mote. analkio questoes
pricabgicay’, expica Paladino

Joice Cas

en “da Siha’, que abordars
e questbes como i o Jame 0 e
stdeias pessonrs

o g v for. € e o o 5Ly Chmras T Vesolor 0 sorbcidon ot ma
dhwrios Moo s & bem gl grpo eaam, ke enlossberis O corsdgalo cbena ans e °
Qe 550 aonteca 1o o e e, da peca o a openta artst
adarea Sowres. e aguar 3 percepg3o de todos 05 e Ca presente em “Sur  vie” primeiro

« a cbra, uko e dara do Auesd 23), de
Oupla estrela retor.Para e, esses s thma  levar para o palco atores que dangam
A eqspe d comparhia de s cio- ar 0 ohar” 605 € o dancarioos armerse. 05
=~ W

Bieks na sede do upe: 3 0o drama
el e um st agva core

ciar’ & outras respirates 330 sempre
Sem-vidas, prncpalreree estando

a0 ¢ dia Pura mm 3 presenca
e atcres ra danga contribut

Sl = o commrtad 'S

Nwmmm(mﬂmm

fralza Eric Lima

S

i
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teatro>> iaca ié
©0>> Casa de criagdo Atelié 23 estreia novo espetaculoN9dia 28 g mar

LAYNNA FEITOZA
laynnafeitoza@acritica.com

partir de depoimentos
coletados em entrevis-
tas com homens e mu-
heres transexuais de

Manaus, a casa de criagao artfs-
tica Atelié 23 concebeu o espe
tdculo “Persona”, que aborda a
violéncia sofrida e a extrema
melancolia vivida por muitas
pessoas inseridas nesta reali-
dade. “Ndo se propde a ser um
espetdculo documentdrio-rea-
ista, mas uma exaltago poéti-
cd a realidade de ser trans nos
dias de hoje”, declara o diretor
da obra, Taciano Soares. Com
datamarcada para estreia, a pe-
¢a podera ser conferida pelo pi-
blico no dia 28 de margo, na no-
va sede do Atelié 23 (Rua Tapa-
j6s, 166, Centro).

Alnda segundo o diretor, a
palavra de ordem do espetdculo
é melancolia, por este se tratar
do elemento-signo da maioria
dos relatos da pesquisa de cam:
po feita pela trupe. “Inclusive
porque fol uma das coisas que
mais ouvimos das tran:
menta Taciano. Para a elabora
¢do do elenco, foram entrevista-
dos trés transexuais homens e
trés transexuais mulheres. “A
questao do suicidio é um exem
plo: todos eles jd tentaram se
matar, no minimo, uma vez. Te-
veumadquetentou 18.Issosed4,
é claro, porque eles convivem
com uma reprovagao social, fa-
miliar, religiosa e politica ab-
surda”, complementaele.

servigo

0 qué: Estreia do espetaculo
“Persona”, do Atelié 23
quando: 28 de margo
onde: Sede do Atelié 23 (Rua
Tapajés, 166, Centro)

Asonoplastia do espetdculo foi
moldada para se en I no viés
melancdlico. “O Ediel Castro com-
pds duas miisicas no baixo acuisti-
€o (instrumento em que ele esta
se formando na UEA) e também
trouxe outras musicas de um jazz
mais antigo (como ‘Gloomy Sun-
day’ que ¢ também chamada de
‘Cangaodo S ’
terpretada pe
numa versaoacappella) e As ‘Bac
chianas' do Villa Lobos, além de
S composigies mais ‘reco
2rem essa
melancolia melédica, digamos as
m. Cangdes de ninar e da infin
cia também compdem a pesquisa
musical”,destaca Soares.

@
7
@

o5

ON(RICO

O figurino da obra, assinado por
Laury Gitana, é poético e ndo é b
seado em uma construgdo 6bvi
ou realista dos homens e mulhe-
res trans. “Mas nas possibilida-
des de sonhos e realidades que
eles tém. E comose eles vestissem
0 que gostariam de ver ou sentir
do mundo. E a nossa cota de fuga
no espetdculo. Dada personagem
sevestede noiva, ndoliteralmente
porque af vem o trabalho de cons-
trugdo da artista do figurino, afi

A

Primeira sessdo serd apen

nal ela faz umw»lul(nnu-n&uvs(d
completo. E bonito mas é séaidela
do vestido, com arames definindo
sua modelagem, mas (uase sem
tecido, como se tivesse desgasta-
do. Ou entdo uma moga que tema
cabega raspada e no figurino deld
existe um cabelo feito de tecidode
tule, simulando um cabelo ideak
mas que a gente de fora vé nitida®
mente que éilusdo pura”, colocd:
Por ndo ser concebido paraum
palco convencional, a peca f
com que a casa-sede do Atelié b
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as para 30 pessoas. Companhia de teatro planeja temporada em &

seja ocupada com elementos do
processo dos transexuais, assim
como em um cendrio de ocupa

¢do. “As cenas acontecem em (o

dos os lugares e o publico val se
deparando, paraalém do trabalho
dos atores, com fotos, videos, mu

sicas, desenhos, cartas em todos
os cantos. Os cinco atores realt

Zam cenas ao mesmo tempo, & o
tempo todo”, diz Soares. Em cena,
hd cartas de suicidio, fotos das
personas em transicdio (inclusive
com o tratamento hormonal), Sig

odos os sdbados

nos de agressdio na casa dos pais
como correntes, e cadeados. “Ha
muisicas que nes levam para esse
lugar de aprisionamento onde
muitos vivem com medo da re-
pressdo sockl e familiar, fotos do
processo, e da propria construgdo
dos personagens”, encerra ele.

REGISTRO

Auniversitdria Adrielly Cordeiro,
formanda em Tecnologia de Pro-
dugdo Audiovisual na Universida:
de do Estado do Amazonas (UEA)

o

G0 em sede propria, a ser inaugurada um dia antes

Orvuitgacio/Fadeele Viera

Diregao, Dramaturgia e
Magquiagem: Taciano
Soares |
Elenco: Daniel Braz, Eric |
Lima, Isabela Catdio, Larissa
Rufino e Matheus Sabbd
Figurino: Laury Gitana
Trilha Sonora e
Pesquisa Musical: Ediel
Castro
Documentarista: Adrielly
Cordeiro
Fotografias: Fabiele Vieira
Qcupagdo cenografica: |
Ediel Castro, Fabiele Vieirae |
Laury Gitana |
Fonoaudiologa: suelen |
Monteirg™"" ==y
Produgdo Executiva:
Atelié 23

estd realizando um documenti
rio sobre a construgdio de “Per
sona”. “Esse documentario val
ser distribuido ao publico, mas
também projetado em alguns
lugares da casa enquanto o es
petdculo rola®, coloca Taciano,

Ele adianta ainda que, a0 in
vés de circular com 0 espetacu
lo em outros locais do Puis, a
ideia agora ¢ trazer grupos para
firmar intercimbio com a cia
em sua propria sede, a ser inau
gurada no dia 27 de margo
“Agora vamos ter como receber,
@ como o espetdculo ¢ uma
ocupagiio, ¢ dificll pensar a
adaptagio dele para outres lu- |
gares”, finaliza.




Peca que retrata a vida da filha de Cauby Peixoto chega ao Teatro Amazonas para apresentagao Unica

‘Helena

A historiadeumamulherreal

4 b fi-

professora, mie hrasi
Iha de €

auby Peixot

mazi

na Soarcs, a metd
1a (raz 4 Constri
imagem de supera
nou i plateia
camento, ¢ no
i ddo ana passadn. Ele
M G

desta vez, s es

tarin cam nma

novidade.

“Vamos inser

nma
com uma

enin

explica

nossa parle’,

napa

1 as essoas vin pod

paraoTeatro Amazonas éa
expering

sagrado, de proy

oportunidade. de

ila uma

filha que o cantor
10 te¥e conlie
mas nao dese

, um privi-
wnidade de

¢io de paternidade.
damusical queapn
ZEEs wnlt
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Novidade
Nova
temporada de
apresentacoes
contara com
cenainédita

Osingressos parao
espetdculo, que celebra
cinco anos do Atelié 23 e
estd nalistade indicados
do Prémio Brasil Musical,
na categoria “Melhor
Musical Norte™, estao
disponiveis na bilheteriada
casa e no sitedo Ald
Ingressos
(www.aloingressos.com.br)
por RS 30 (inteira) e RS 15
(meia).

2rvico

O qué Musical
"Helena"

Centro
Quanto RS 30 finteira) e R$
15 (meia)

Informacées {92) 99198-

levado a cena ultl

0 easo de |
ssistindo
y que al




ta, 149, Bola .

resentante da regid
ompanhia participou
cho  da

SILATIO Comm mmals of

fa

mostra

e cena do teastro univer

stadon

como Mato Grossa, Minas Ge

i S

nicos e universitirios de
0 Brasil
“O evento tem vinculo com

artes
chnicas o
pesquisa acaddmica. Todos os
espetdculos s30 obras que pas
ceram na universidade ou
grupos que reall
Parand
fe Janel

ruls, Paraiba

ram pesqul

wrnambuco, K sas  dentro

ro, Santa Catarina & Sho da rida
o do, que 0 caso do Ate
Segundo o diretor do lié 23°, explica o artista, ©

Atelié 23, Taclano Soares

Hedena® fol selecionado
entre 141 Inscrit

mos felizes porque a mostra traz
 Proposta (que & pesquisa conti
nuada dentro dos grupos fortale
ce a8 Mentidades ¢ 0 Atelié tem
uma Mentidade multo forte em
Manaus [ o grupo mais atuante
do chdade devido a quantsiadede
trabathos e quanto fica em car

o na
aberta
em agosto de 2019
pelo Instituto, volta
da para estodan
s de cursos e

avocotoria

-

g

i
¥
i

taz. £ a segunda vez que

thculo tem dest:

espe

e, NO ano Pas
s fol indics
do no Prémio Brasil Musical, na
categoria ‘Melhor Musical Nor
", comta Tackan

sado, pof exemypile

(3% ACULO
“Helena” traz uma narrativa nik
ronoldgica sobre uma mulber
real, professora, mie brasiieira e
filha do cantor Cauby Pelxot,
que reflete ums imagem de o
peragio
“£ a histdrla da minha mie,
mas ¢ uma ema de homenagoas
o $0 el Como todas as pessoss
que. de alguma horma, contribul-
ram para a histdria da compe:
nhia®, ressalts o diretoc

atosreais

saiba mals

‘Helena' conta ainda
com dramaturgia de Priscile
Conserva, Taciano Sopres e
Eric Lma. A triiha sonora ¢
uma fone caractaristica do
espataculo, reurndo sucessos
3¢ cantores consagrados da
Musica brasileirs e Lambém
congdes autors criadas pof
Number Teddie, com a
colaboracdo de Eric Uma
Krishna Pennut e Yago Rew, ¢
8 execucho instruments de

acin:

Ele explica que "¢ wma pes
juisa que de alguma forma re
verberou ra deta do espethou
1o ser um musical porgue s s
thria da Helena & multo per:
meada por misica, # & muits
religosidade”. “E uma historl
e superacho, entoé muloco
mum as pessoas acabarem o
wdentificando nessa histiels
que ¢ de mals wma brasiietn
que acabou sendo ama sobre
Vivente por conts das adverst

0 elonco principal € forma
do por Daniel Braz, Eric Lima

Marle,




Miisico BV3

QUEISON ALVES
PREPARA PRIMEI-

RO EPSOLO

DESTAQUE
Vinte e sete
categorias
contemplam

todas as regides
do Pais

) ROSIEL MENDONGA

anaus tem um re
presentante na lis
ta de indicados a
primeira edigao do
Prémio Brasil Musical, que
serd entregue no Rio de Janel
ro. O espetdculo *Helena",
que o grupo Atelié 23 estreou
em novembro do ano passa
do, concorre na categoria Mu
sical Norte junto a produgdes
de Belém e Macapd, e o vence
dor serd decidido por meio do
voto popular. A votagiio onli
ne J4 estd aberta - basta aces:
sar  http;//bit.ly/PBM_Voto
Popular - e os resultados se
riio divulgados no infcio de fe.
ve
Inspirado numa histéria
cal, “Helena” aborda a traj

riro.

e tem na fé a sua fortaleza. A
Inspiragio para a pega biogrd
fica é a mée do diretor do Ate
1ié 23, Taclano Soares, que re
cebeu com surpresa 4 indica

o a0 Prémio Brasil Musical
*0 espetdculo é relativamente
recente, ¢ 0 grupo nunca tinha
participado de uma premia
¢llo desse tipo. Ficamos mals
felizes
uma in¢
toabranger todo o Pafs para se
Intitular brasileiro”, comenta
ele, que também estd no

elenco

Segundo Taciano, “Helena®
nunca teve a pretensio de ser
um muslcal a0 estilo
Broadway, mas desde o Infcio
1
entendla que a musica serla
uma maneira de potenclalizar

esso criathvo o grupo

saiba +

Equipe da producao
“Helena” foi contemplado pela
Residéncia de Artes Cénicas do
Sesc Amazonas. O elenco é
formado por Daniel Braz, Eric
Lima, Francine Marie, Isabela
Catéo, Jean Palladino, Krishna
Pennut, Laury Gitana e Tacianc
Soares; a dramaturgia é de
Priscilla Conserva, Taciano e
Eric, com colaboragao de
Francis Madson; e a produgio ¢
de Isabela Catdo e Francine
Marie

a histéria da protagonista. “Vi
mos qut

a sempre gostou de
cantar, e a misica também sem
pre esteve muito relacionada
com a religiosidade dela. Ao
mesmo tempo, era um desejo do
Atelié trabalhar cada vez mal
as misicas autorals nos nosso
trabalhos, algo que vem desd:
Da Silva' [espetaculo de dar

de 2016). Dessa vez, querfamos

intensificar isso com o coro

A preparagio musical ficou a
cargo da atriz e cantora Krishna
Pennut, outra Integrante do
elenco, O cantor e compositor
Number Teddie assina o trilha
sonora, que recebeu ainda cola
boragio de Eric Lima, Krishna e
Taclano nas melodias.

A parcerfa entre Teddie ¢ o
Atelié 23 vem desde o espetdcu
lo de danga-teatro “Janta”

(2018). Esse encontro tem ren
dido composligdes que se dife
renclam do trabalho solo do ar
tista, cuja marca é a mistura de
tronia e humor dcido a elemen
tos da musica pop e eletronica
Em “Helena®, particularmente

i trilha segue um
popular, remeten
da ancestralidade q

toda a peca

0 Eric ouviu u
minha s6 voz e pian
Série’, e achou que ¢
do grupo. Daf surgiu
Para compor para ¢
cando’, conta Tedd
(ou recentemente
gle “Minha vida ¢ ch
Cesso fol muito livre
Nio sentl como al

Artista BV4
ROSA DOS ANJOS CO-
MEMO

: ANIVER
SARIOEM ATELIE

b A“‘ W
b _"‘,‘2«\’9-"-"
> g\

ser diferente do meu trabalho
solo. Fiquei tao imerso que s6
fui sentir essa diferenga quan
doa pega Ji estava pronta’

RECONHECIMENTO

Na categoria Norte do Prémio
Brasil Musical, “Helena” foi
indicado ao lado de “As Bru
xas de 0z" (PA), “Como ¢ que
se diz ‘Eu te amo'™ (PA), “Des
pertar da primavera® (PA)
Fébrica de sonhos® (PA), *0
génio dos musicais® (PA) e
Memory Cats” (AP)

Sdo 27 categorias ao todo e
aque desta primeira edi
¢ 0 musical “Pippin”, com

3 indicagbes. “Romeu e Julie
ta", com 14, e *Bibi - Uma Vida
m Musical®, com 13, também

sobressaem na longa lista.

Parte dos vencedores serd de

lida por votagdo do juri e a

utra parte por voto popular
0 ator e produtor

amazonense Ma

Peca theus  Sabbd,
volta a ser
apresentada no
dia 19/2,no
Teatro faculdade, foi
Amazonas um dos partici

que vem se es
pecializand

em teatro mu
sical desde a

pantes na sele
dos indicados ao pré
mio e comemora 0 momento

Jue o segmento vive no Pafs
\ cena estd crescendo ba:
tante, os profissionais estio
buscando cada vez mais a pro-

fissionalizagdo. O meu dese
¢ que Manaus
ndo nesse

fescentralizar. Os eix
tio saturados e
i expandind
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