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RESUMO

A presente pesquisa tem o proposito de investigar a relacdo entre memoria e criacao
no processo cénico Malu — Fragmentos para preencher lacunas, por meio de uma dinamica
em curso continuo, fragmentada e flexivel, a partir da critica de processos criativos (SALLES,
2004, 2006, 2008) e do paradigma hermenéutico (GADAMER, 2010; PALMER, 2006). O
ponto de partida para a criagdo € um acontecimento tragico: a morte de minha irmé&, Marlucia,
em maio de 2014. Este fato impulsiona a investigacdo cénica em torno da exploracdo de
memorias pessoais para a representacao artistica, fomentando o encontro com minha histéria
e minha reconstru¢do como sujeito apos o trauma. O caminho de aproximacao entre vida e
arte, constitui a poética geradora do espetaculo solo, fundamentada nas nogdes de teatro
documentério (BASKERVILLE, 2012; GIORDANO, 2013; LEITE, 2012, 2014; SOLER,
2008), performance (BERNSTEIN, 2001; COHEN, 2006; DIEGUEZ, 2008; LOPES, 2009) e
teatro fisico (CALLERY, 2001; MALDONADO, 2005; ROMANO, 2005). O estudo é
desenvolvido de forma qualitativa, articulando pesquisa bibliografica e pesquisa de campo.
Diante de um pensamento processual e relacional, busca-se desvelar como s&o atribuidos
novos significados a experiéncia vivida (LARROSA, 2002) por meio de experimentacdes
artisticas. A narrativa da sistematizacdo de tais procedimentos relaciona-se com a
transformacdo da memaoria em cena e em escrita académica, tornando plural uma experiéncia

singular, compartilhando a possibilidade de construcdo de conhecimento a partir do vivido.

Palavras-chave: Teatro; Performance; Memdria; Critica de processos criativos.



ABSTRACT

This research aims to investigate the relationship between memory and creation in
Malu — Fragmentos para preencher lacunas, through a continuous, fragmented and flexible
dynamic, from the criticism of creative processes (SALLES, 2004, 2006, 2008) and the
hermeneutic paradigm (GADAMER, 2010; PALMER, 2006). The starting point for creating
is a tragic event: the death of my sister, Marlucia, in May 2014. This fact drives the scenic
research into the use of personal memories for artistic representation, promoting the meeting
with my story and self reconstruction after the trauma. The path of approachment between life
and art, constitutes the poetic construct of the performance, based on documentary theater
notions (BASKERVILLE, 2012; GIORDANO, 2013; LEITE, 2012, 2014; SOLER, 2008),
performance art (BERNSTEIN, 2001; COHEN, 2006; DIEGUEZ, 2008; LOPES, 2009) and
physical theater (CALLERY, 2001; MALDONADO, 2005; ROMANO, 2005). The study is
developed in a qualitative way, combining literature and field research. Facing a procedural
and relational thinking, we seek to reveal how are assigned new meanings to life experience
(LARROSA, 2002) through artistic experimentation. The narrative of systematization of such
procedures is related to the transformation of memory into scene and in academic writing:
making plural a single experience, sharing the possibilitie of building knowledge from the

experienced.

Keywords: Theather; Performance art; Memory; Creative processes Criticism.
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INTRODUCAO

Inicialmente o titulo Malu — Fragmentos para preencher lacunas: o processo criativo
documental e a pratica de si nas artes da cena ndo revela a relacdo que mantém com aspectos
fora da subjetividade, muito menos que o movimento gerador da obra artistica pertencente a
ele iniciou antes desta pesquisa e continuara apos ela. Tal fato deve ser compreendido, no
entanto, a partir da consideracdo das particularidades da pesquisa em Artes, do olhar
hermenéutico para as obras artisticas e da cena como um espaco critico de reelaboracdo das
experiéncias vividas, a partir das no¢des de teatro documentério e performance.

Inserida na linha de pesquisa Representacdo e Interpretacdo Artistica do PPGLA-
UEA, a pesquisa revelou-se fragmentada e complexa. Este fato deve-se a especificidade do
objeto de estudo, no qual atuo como performer e pesquisadora’. Busquei investigar a relacio
entre memoria e criagdo em um processo cénico, tentando compreender como a memoria se
transforma em cena. Para atingir o objetivo tracado, a investigacdo se desdobrou no territério
da pratica artistica (processo e obra) e da critica do processo criativo (dissertacao),
explicitados a seguir:

a) a pratica artistica: no inicio o processo contava com a participacdo de trés atores,
selecionados pela disponibilidade a pesquisa, 0s quais junto a mim participariam de exercicios
baseados nos principios do teatro fisico e em suas inquietacdes poéticas. Esta participacdo
aberta dos envolvidos vislumbrava a interferéncia dos atores na dramaturgia da cena?,
agregando-os como coautores do fazer teatral. Ao mesmo tempo, este interesse se relacionava
a minha experiéncia em danca e teatro, como uma possibilidade de aprofundamento e
ampliacéo de conhecimentos adquiridos na universidade e no grupo em que atuo.

No entanto, ao sofrer uma perda familiar que abalou minha estrutura emocional e
meus planos de vida, esta pesquisa também foi alterada. Precisei acolher a experiéncia da dor

como poténcia para meu trabalho artistico. Ao deflagrar uma insatisfacdo, a morte gerou a

2y identificacdo ndo é atrelada a uma segmentagdo, nem a um distanciamento para melhor apreensdo, fala
apenas sobre a sistematizacdo da experiéncia da pesquisa em Artes. Foi uma descoberta produtiva a consciéncia
de questdes relacionadas ao meu projeto poético, minha existéncia e presenga no mundo.

? Considerando que, “ndo existe mais uma dramaturgia (textual, corporal, etc.) a ser seguida, mas o0 processo se
da por opgdes dramatdrgicas, ou seja, a poética cénica se constroi por camadas sobrepostas e em relagdo de
retroalimentagdo e fluxo continuo dos agenciamentos dramatlrgicos singulares, sejam eles corp6reos, textuais,
imagéticos, espaciais etc (FERRACINI, 2013, p. 65)”, a dramaturgia da cena contempla toda a composicdo
posta.
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necessidade de expressao pela arte a partir do enfrentamento das memarias em um espetéaculo
solo. Mesmo abalada, ndo fazia sentido naquele momento que outro ator além de mim o
fizesse. Comecei entdo um processo de imersdo na minha experiéncia de ser no mundo.

As lembrancas mais antigas: brincadeiras com meus irmédos Marlucia e Neimar e com
nosso primeiro animal de estimacdo, a cachorra Pluma; o afeto pelos animais herdado da
nossa mae Marly, que gostava de fazer pdo para o lanche da tarde — periodo do dia que papai
costumava chegar do trabalho. O que ficou da infancia com irméos? Regras de convivéncia,
partilha e negociacdo de opinies e vontades, para uma relacdo que ndo depreciasse 0 outro.
Como irma do meio, alternava entre momentos: carros, bolas, pipas, petecas e videogames
com meu irm&o; bonecas, casinhas, dangas, elastico, filmes e novelas no quarto com minha
irmd. Contudo também brincavamos juntos de manja, queimada, brincadeiras inventadas
(como a dos fantasmas, que tinha até uma musica), em pecas da igreja e de bicicleta (a
primeira foi compartilhada entre os trés).

Com o passar dos anos, a autonomia nos permitiu escolhas pessoais que, embora nao
rompessem o nucleo comum, nos encaminharam para uma trajetoria prépria. Diante da
existéncia de trinta e um anos, muitas experiéncias compdem o que sou agora. Mesmo aquelas
que ndo habitam minha memdria, como as lembrancas da convivéncia da familia com minha
irmd Alice. Aquelas que esquecgo intencionalmente, como os momentos dificeis, e as
vivéncias difusas, que parecem distantes e custosas de acessar.

A investigacdo trata do que sou agora: pesquisadora, mestranda e objeto desta
pesquisa. Abarca meu projeto poético, minhas criacdes em teatro e em danca, minha atuacéo
como docente e minha dor:

— Marlucia, sou muitas. Penso e quero tantas coisas, mas no momento lembro sempre
de ti (todos os dias) e ndo quero esquecer. Quero que seja lembrada. Na companhia da Caca,
sua filha e minha sobrinha, fiz Malu — Fragmentos para preencher lacunas e escrevi esta
dissertagdo pensando em vocé.

Cecilia Salles (2004, p. 34) afirma que “aceitar a intervencdo do imprevisto implica
compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo diferente daquele que fez.
Aceita-se que h& concretizacBes alternativas — admite-se que outras obras teriam sido
possiveis”. Assim, aceitei 0 encontro com 0 acaso inesperado, agregando-0 ao processo de

construcdo da pesquisa artistica e académica. A partir deste momento, ela tem como matriz
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geradora® a convivéncia com minha irm4, adquirido forma documental®. Com possibilidades
artisticas diversas deixadas para tras, resolvi expressar na cena minha interpretacdo® do
ocorrido. Para tal, transformei a proposta inicial de investigar as inquietacdes do coletivo de
atores para a criacdo da dramaturgia da cena, em um projeto solo de reconstrucdo de si por
meio da arte.

Com a investigagcdo em curso, a ideia de parceria com os atores que participariam
diretamente na cena, se desdobra na criagdo conjunta do Nucleo Zero® para o dialogo de
propostas artisticas. No decorrer do processo criativo, eles passam a colaborar apenas de
forma indireta na producdo do espetaculo que vem a ser o objeto desta pesquisa: Malu —
Fragmentos para preencher lacunas.

O percurso de experimentos e a estruturacdo da dramaturgia do espetaculo aconteceu
de junho a novembro de 2014 em sala de ensaio. Ansiosa e imbuida pelo desejo simbdlico de
que o discurso e a lembranca ndo ficassem distantes do presente, abri 0 processo ao publico
em dezembro do mesmo ano. A principio, o0 compartilhamento do processo seria sempre no
dia seis de cada més’, ritualizando os aniversérios de falecimento de minha irma. Esta decisdo
poderia colocar em risco a finalizacdo do trabalho, caso eu o considerasse como um produto
acabado. Porém, fundamentada na noc&o do inacabamento® da obra de arte, tinha urgéncia de
coloca-lo em cena.

A obra continuou sofrendo ajustes e transformacdes ao longo dos seis meses em que

foi apresentada, assim como eu. A troca com o publico nesta temporada experimental do

® A matriz geradora promove “interacdes entre as escolhas dos procedimentos no processo de construgéo da obra
e a definicdo daquilo que o artista quer da de sua obra (a tendéncia especifica da obra em construcéo)”
(SALLES, 20086, p. 125).

* A intengdo de documentar uma lembranca edificando-a em um espetaculo, como em um monumento, traz para
a cena a evocagdo da imagem de minha irmd e depoimentos meus transpostos pela estética do teatro
documentério.

® N&o a interpretacdo teatral, a qual trabalha a partir de um texto e de uma classica criacdo psicolégica
(FERRACINI, 2013), mas aquela que significa expressar, explicar e traduzir (PALMER, 2006) na cena o
ocorrido. Quando for me referir & minha acdo na cena usarei 0 termo atuacdo, considerando atuar “como um
disparador de processos, compartilhamento de sensagdes, utilizando-se da materialidade corp6rea como meio”
(FERRACINI, 2013, p. 71).

® Dimas Mendonga, Denni Sales e eu criamos um nlcleo de parceria artistica para experimentacdes de
linguagens cénicas, que tem na troca de experiéncias uma possibilidade de estruturacdo de nossas propostas. Em
2014 acordamos trés processos artisticos em parceria, dentre eles o Malu (APENDICE C).

" ApresentacBes de Malu antes da defesa da dissertacdo: seis de dezembro de 2014, seis de janeiro de 2015, seis
de fevereiro de 2015, seis de margo de 2015, seis de abril de 2015 e 01 de maio de 2015 (meu aniversario e data
em que minha irméd teve uma parada cardiaca no ano anterior).

8 “Trata-se de uma visao que pde em questdo o conceito de obra acabada, isto &, a obra como uma forma final e
definitiva. Isto nos permite falar, sob o ponto de vista do artista, em uma estética em cria¢do (SALLES, 2004, p.
26)”.
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trabalho foi fundamental para minha preparacdo (emocional, artistica e académica) para o dia
primeiro de maio® de 2015, Gltimo dia de apresentacdo do espetaculo antes da defesa.

b) a critica do processo criativo: a op¢ado por uma pratica que se deu a partir de minhas
inquietacOes, fez-me perceber a interacdo entre as dimensdes particulares e coletivas na obra
de arte. Deste modo, a pesquisa visou desdobrar a experiéncia do mundo™® no trabalho do
ator, analisando as etapas e procedimentos da construcdo cénica. A atencdo dada ao processo
criativo se deu de forma sistematizada, acompanhando e percebendo suas formas temporarias,
por meio de olhar voltado para a mobilidade do pensamento, e suas constantes revisdes e
interrupgdes no fluxo artistico para a introducédo de ideias novas.

Mesmo com a alteragdo no percurso, segui acreditando no ator como sujeito principal
da experiéncia teatral. As motivac¢fes impulsionaram a concretizacdo do projeto poético na
nova obra. Gracas & minha vivéncia em danca™, a intencéo de considerar o teatro fisico como
ponto de partida para a criagcdo colaborou para 0 meu envolvimento no processo, levando-me
a percepcdo de minhas limitacdes, e dando-me perspectivas de como fui transformada pelo
desejo artistico e académico de perpetuar uma lembranca.

Para a apreensdo da relagdo entre sujeito e objeto presente no processo de Malu'® —
foco desta pesquisa —, a perspectiva qualitativa foi adotada para a abordagem hermenéutica e
critica da obra. O modelo hermenéutico esteve presente no ato de interpretacdo de Malu,
considerando seu significado histérico de explicar e mediar, a partir de um esforco
interpretativo para evitar incompreensdes (GADAMER, 2010). Neste sentido, ele é articulado
com a proposta de critica de processos (SALLES, 2004, 2006, 2008), que no
acompanhamento do pensamento em criacdo possibilita a compreensdo sobre o processo
criativo exposto, oferecem uma forma de aproximacgdo com a obra.

Assim, a complexa relacdo entre procedimentos tradicionais de pesquisa e
procedimentos artisticos sdo articuladas a partir do arcabouco teérico e metodologia
escolhidos. Por meio de pesquisa bibliogréfica, a revisdo acerca dos estudos e aspectos
historicos sobre teatro documentario e performance colaborou para a elucidacdo da préatica

° Dia que minha irma sofreu uma parada cardiorrespiratéria e foi internada no ano anterior.

1% Na visao gadameriana “a linguagem cria a possiblidade de 0 homem ter um mundo”, 0 mundo portanto, n&o é
0 ambiente, mas “um espago diante de nds”, é uma construgdo compartilhada na e pela linguagem (PALMER,
2006, p. 207).

™ Iniciada com participagdo em dancas populares e continuada em cursos livres, participagdo no grupo Balé na
Rua, graduacdo, docéncia e criacdo coreogréfica.

'2 Forma abreviada do titulo do espetaculo em foco. A partir deste momento ao me referir ao trabalho usarei esta
forma.
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apresentada. A pesquisa de campo, realizada a partir de observacao participante no processo
criativo, teve como fonte diversos documentos de processo™®, tais como notas do processo,
fotos de familia que compuseram o ambiente criativo, fotos de ensaios, documentos oficiais
de posse da familia, jornais do periodo de criacdo do trabalho, pecas de divulgacdo do
trabalho, videos das apresentaces com publico, além dos roteiros.

Tanto na préatica cénica quanto na dissertacdo, minhas memdrias * tornaram-se
protagonistas da criacdo, considerando que a memoria, como capacidade de recuperagdo e
conservacdo de informacgdes, possilita ao individuo atualizar impressdes ou informac6es
passadas (LE GOFF, 1990). Deste modo, o encontro consigo foi transformado em
acontecimento cénico e a cada apresentacdo, a partir da dinamicidade da memoria, novos
significados eram criados e portanto, novas formas dadas a experiéncia de ser no mundo da
arte. O processo tornou-me consciente da minha historia e situou-me em um contexto de
mundo, a partir do qual pude produzir construtos baseados na minha experiéncia até o
momento (alteravel quando em outro horizonte).

Segundo Larrosa (2002), o sentido dado a experiéncia se faz um processo de
conhecimento que revela ao homem sua propria existéncia, pois é atribuido a partir do que
nos acontece. O sentido € portanto, finito, parcial e contigente. Desta maneira, na experiéncia
da vida, a qual tudo estd em movimento, nada é permanente, a atribuicdo de sentido pode ser
0 proprio modo de compreendé-la, na medida em que contempla a vicissitude do existir.
Assim, sistematizo e compartilho os desdobramentos da vivéncia da experimentacdo artistica
nesta dissertacdo, recriando 0s acontecimentos, tornando-os acessiveis para outros e, de
alguma forma, compartilhando com estes.

A apresentacdo da estrutura que narra esta experiéncia é composta por dois capitulos e
pela dramaturgia do espetaculo. O primeiro capitulo contextualiza as influéncias que
fomentaram o processo criativo, abrangendo a historicidade que fez culminar a obra, entre
outros aspectos do paradigma hermenéutico, que ddo sentido a pesquisa como um todo. O

segundo capitulo visa a compreender e refazer o movimento criativo responsavel pela

3 0s documentos de processo sdo os intrumentos de anélise da critica de processos. Isto inclui todos os tipos de
registros do processo criativo utilizados para armazenamento e experimentacdo pelo artista (SALLES, 2004,
2006, 2008).

14 Considerando a ideia de meméria adultera que parte do poder imaginativo — criagdo — da memoria. Nesta
perspectiva, lembrar ndo é reviver, mas reelaborar o vivido. Quando acessamos nossas memorias o fazemos com
“imagens de hoje” (SALLES, 2004, p. 100), portanto a criagdo no processo de Malu operou sustentada pela
meméria, que na reelaboragdo do vivido, ressignificou a experiéncia pelo que se queria lembrado.
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concepcdo de Malu por meio da critica de processos criativos: a partir dos documentos
referentes ao percurso de criagdo, percebemos o caminho das transformacdes da obra e do
sujeito criador. Ademais, apresentaremos como as linhas de pesquisa cénica: o teatro
documentario, a performance e o teatro fisico sdo articulados no espetaculo.

A pesquisa foi fundamentada na historicidade™ do sujeito, em uma experiéncia de
existéncia transformada em cena, e posteriormente recriada nesta dissertagdo. O estudo assim,
considerou a dependéncia “a uma interpretacdo constante do passado”, a qual possibilita o
conhecimento de si, “em termos de interpretacdo de uma heranca e de um mundo partilhados
que o passado lhe transmite, uma heranca constantemente presente e activante em todas as”
acoes e decisbes do homem (PALMER, 2006, p. 123). Neste sentido, a investigacdo revisita
ndo apenas memodrias do vivido, como também memorias compartilhadas historicamente
(outros estudos), estabelecendo conexdes com tempos diversos e alternando entre o particular

e o coletivo.

“Termo que se refere a relagdo do passado e do futuro no tempo histérico do homem. Trata-se néo apenas da
“dependéncia do homem relativamente a histéria pelo autoconhecimento e pela auto-interpretacdo, pela sua
finitude criativa na determinacdo histérica da prépria esséncia, mas também a inevitabilidade da histéria e a
temporalidade intrinseca de toda a compreensdo (PALMER, 2006, p. 123)”.
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1. INFLUENCIAS NO PROCESSO CRIATIVO

Para a melhor compreensdo da proposta desta pesquisa, apresentaremos aqui um
resumo das tendéncias artisticas que fomentaram a poética do espetaculo Malu — Fragmentos
para preencher lacunas. Assim, o capitulo aborda aspectos das artes da cena na pos-
modernidade: descrevendo em primeiro lugar, o contexto pds-moderno e, em segundo lugar,
as rupturas nas praticas teatrais ocorridas ao longo dos séculos XX e XXI. Ademais,
trataremos de questdes referentes ao paradigma hermenéutico que colaboram para a analise do

processo criativo como um todo.

1.1 Arte na P6s-Modernidade®®

Refletir acerca da criacdo artistica nos dias de hoje implica entender o processo de
mudanca de pensamento advindo da desconstru¢do da modernidade para dar lugar a pos-
modernidade. Dentre os pensadores que figuram na discussdao sobre o pos-moderno, Gianni
Vattimo e Boaventura Souza Santos foram escolhidos devido seus apontamentos
esclarecedores acerca da constatacdo da faléncia do projeto moderno. Este pretendia
estabelecer uma teoria geral para dar conta da realidade.

Vattimo (1992) disserta sobre a pds-modernidade como momento de superacdo do
pensamento moderno — que valorizava o avanco na linha progressiva do tempo histérico para
a emancipacdo do homem. Ou seja, 0 autor aponta que a modernidade dava maior importancia
a fatos cronologicamente recentes e, por consequéncia, acreditava na historia como processo
progressista, constituido de forma linear e unitaria.

Na transicdo deste paradigma de pensamento para entrar no espaco plural da pos-
modernidade, foi fundamental nossa constituicdo como “sociedade dos mass media'’”. A
partir do desgaste do “principio de realidade”, 0s meios de comunicacdo de massa se tornam

fatores determinantes para o rompimento de pontos de vistas totalitarios, fazendo emergir

18 Visao de mundo posterior a modernidade (século XV ao XIX) vigente na contemporaneidade.

170 termo define a condicdo de comunicacdo generalizada do tempo atual, possivel pela distribuicdo
indiscriminada de informacéo.
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experiéncias multiplas de humanidade, muito embora ndo tenham contemplado uma

sociedade mais consciente de si'®:

Mas a libertacdo das muitas culturas e das muitas Weltanschauungen [sic] tornada
possivel pelos mass media desmentiu precisamente o ideal de uma sociedade
transparente: que sentido teria a liberdade de informacdo, ou mesmo apenas a
existéncia de varios canais de radio e de televisdo, num mundo em que a norma
fosse a reproducédo exacta da realidade, a perfeita objectividade, a total identificacdo
do mapa com o territério? De facto, a intensificagdo das possibilidades de
informagdo sobre a realidade nos seus mais variados aspectos torna cada vez menos
concebivel a prépria ideia de uma realidade. [...] Realidade, para nds, ¢ mais o
resultado do cruzamento, da contaminacdo (no sentido latino) das multiplas
imagens, interpretac@es, reconstrugdes que, em concorréncia entre si ou, seja como
for, sem qualquer coordenagdo central, os media distribuem (VATTIMO, 1992, p.
12-13).

A emancipagdo do ser se da em decorréncia do desenraizamento de suas crengas e
valores, definindo-se por meio da libertacdo de singularidades, da aceitacdo de possiveis, de
efemeridades e dialetos™®. Este processo nos torna capazes de reconhecer outros sistemas de
pensamento e, por consequéncia, de sermos reconhecidos no nosso (VATTIMO, 1992).

Na perspectiva da oscilacdo, nossa liberdade estaria justamente no movimento
constante de pertencimento e desenraizamento, e no encontro com mdltiplas vozes,
compartilhando interpretacdes da realidade sem formas fechadas. A definicdo de emancipacao
proposta se da a partir da libertacdo das minorias reprimidas, de modo a provocar um

desenraizamento global que produza a consciéncia da oscilacdo mencionada.

Filésofos niilistas como Nietzsche e Heidegger (mas também pragmatistas como
Dewey ou Wittgenstein), ao mostrarem que 0 ser ndo coincide necessariamente com
aquilo que é estavel, fixo, permanente, mas tem antes a ver com o acontecimento, 0
consenso, o di&logo, a interpretacdo, esforcam-se por nos tornar capazes de alcancar
esta experiéncia de oscilacdo do mundo p6s-moderno como chance de um novo
modo de ser (talvez: finalmente) humanos (VATTIMO, 1992, p. 17).

18 . : " : A » ;

Os mass media, que teoricamente tornam possivel uma informagdo “em tempo real” sobre tudo aquilo que
acontece no mundo, poderiam com efeito parecer uma espécie de realizagdo concreta do Espirito Absoluto de
Hegel, isto é, de uma perfeita autoconsciéncia de toda a humanidade, a coincidéncia entre aquilo que acontece, a
histéria e a consciéncia do homem. Vendo bem, criticos de inspiragdo hegeliana e marxista como Adorno
raciocinam pensando neste modelo, e baseiam o seu pessimismo no facto dele (por culpa do mercado, afinal) ndo
se realizar como poderia, ou realizar-se de maneira perversa e caricatural (como no mundo homologado, e talvez
também “feliz” por meio da manipulacdo dos desejos, dominado pelo “Grande Irmao”) (VATTIMO, 1992, p.
12).

9 Diferencas, elementos locais (VATTIMO, 1992, p. 14).
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O niilismo presente na cultura ocidental é provocado pela desestabilizacdo dos valores
que se creditavam no futuro e que pareciam seguros. Estamos agora na cultura dos
simulacros, momento em que ndo ha mais certezas nem garantias. Neste contexto, Vattimo
apresenta a ideia de pensiero debole (pensamento fraco)?, que discute o caréter transitorio e
fragil das leituras da realidade, caracteristica fundamental da pds-modernidade (TEIXEIRA,
2006).

Na concepc¢do do autor, a poés-modernidade renuncia a concepg¢do de verdade como
algo fixo. Neste sentido, a compreensao da realidade se da a partir do transitorio, tratando-se
sempre de interpretacdes dos sujeitos. Deste modo, a interpretacdo passa a ser o paradigma
basilar do pds-moderno.

Em outra perspectiva de pds-modernidade, Santos (2010) agrega sua critica ao sentido
do termo, propondo uma desconstrucdo da modernidade a partir dela propria, ou seja, a partir
das concepcbes de modernidade marginalizadas pelas percepgdes de modernidade
dominantes: o que foi suprimido na execucdo do projeto de emancipacdo moderno. Para ele,
esta fase de transicdo de pensamento é propicia para a reconstrucdo de paradigmas de
emancipacao social. Sua proposta parte da libertacdo da periferia da modernidade ocidental, o
Sul, denominacgdo utilizada por ele para se referir a parcela de paises marginalizados pelo
capitalismo. Sua critica se assenta especialmente na desconstru¢do da razdo indolente, que fez
da modernidade ocidental uma verdade imposta a custos de violéncia. Sua proposta se vale de
uma racionalidade pluralista que, pretendendo o ndo desperdicio das experiéncias contidas no
presente, ndo credita tanto valor ao futuro?.

Ao categorizar a indoléncia da razdo em quatro modos® de acdo, Santos (2010)
descreve como esta forma de pensar dominou os debates filosoficos e epistemolégicos dos
ultimos séculos, desqualificando e silenciando a diversidade na experiéncia social. Em
contrapartida, o autor lanca uma proposta de mudanca de racionalidade, pautada na sociologia

das auséncias, na sociologia das emergéncias e na traducéo cultural.

2% No sentido oposto do pensamento que disseminava as estruturas modernas e “fortes”.

2 compreensdo eurocéntrica de mundo tendia a considerar o presente um “instante fugidio” asfixiado pelo
passado e pelo futuro. E a racionalidade que considerava a historia de forma linear e ampliava o futuro, tempo
que continha todas as expectativas de progresso (SANTOS, 2010).

22 Sobre razio impotente, razdo arrogante, razdo metonimica e razdo proléptica ver: SANTOS, Boaventura
Souza. A Gramatica do tempo Boaventura. Cortez: S3o Paulo, 2010.
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Assim, a sociologia das auséncias nega a subtracdo das experiéncias em curso no
mundo, convertendo-as em existéncia, ou seja, expandindo o presente em todas as partes, e
ndo concentrando-o em fragmentos. A sociologia das emergéncias, a partir de alternativas
admitidas pelo presente, estabelece expectativas possiveis de ser concretizadas, equilibrando a
relagcdo entre experiéncia e esperanga, contraindo desta forma o futuro e reforgando as agoes
do presente. E a tradugdo cultural — complementar as anteriores —, estabelece o dialogo entre
experiéncias e saberes, sem apagar o que ha de caracteristico em cada um.

Em suma, Santos (2010) discute a emancipacéo social a partir da impossibilidade de
uma teoria geral que sufoque a multiplicidade de experiéncias sociais. Ao contrario, reflete
acerca da incompletude dos saberes, em um movimento contra a razdo indolente e em favor
de um pensamento que contemple a diversidade do mundo.

No entanto, a situacdo declarada por Vattimo e Santos ndo efetua um estado de
mudanga. Mesmo com manifestos acerca do cambio de paradigmas de humanidade do mundo
p6s-moderno, outras racionalidades encontram dificuldades em operar transformacdes devido
as tradicbes da logica hegemdnica. Ainda assim, devemos depositar expectativas em
alternativas de resisténcia: desta necessidade surge o interesse de expressao pela arte.

A criacdo artistica contrapde-se a razdo indolente tdo arraigada em nossa sociedade,
valorizando experiéncias. As inquietacdes do artista relacionam-se com a experiéncia de ser
no mundo, estabelecendo construgdes de conhecimento que buscam “a emergéncia de outra
razdo, outra sensibilidade, que desafiam a racionalidade e a sensibilidade incorporadas nas
instituicbes dominantes” (MARCUSE, 2007, p. 17). A experiéncia estética se da na
equalizacédo de expedientes internos e externos, tanto na producgéo da arte, quanto na fruigéo,
estabelecendo um desenraizamento®® semelhante ao discutido por Vattimo, de aproximacao

com a existéncia humana.

A obra de arte ndo se deixa reportar a uma ordem de significados preestabelecida,
pelo menos no sentido em que ndo é dela deduzivel como sua consequéncia légica; e
também no sentido em que ndo se insere simplesmente no interior do mundo como
é, mas pretende langar sobre ele uma nova luz (VATTIMO, 1992, p. 56).

Deste modo, a obra artistica ndo gera conforto, e sim a percepcdo de diferentes

realidades. Vattimo — a luz de Heidegger e Benjamin —, pensa a experiéncia estética como

23 Percepcao de diferencas, elementos locais, de outras racionalidades que levam a consciéncia da incompletude
e limitacdo dos dialetos (VATTIMO, 1992).
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questionamento de valores e desenraizamento, que se da a partir de uma sensacdo de quase
morte.

Por meio destes pressupostos tedricos, considerando o fato de muitas experiéncias
cénicas romperem com aspectos tradicionais de criacdo teatral, nos debrucaremos sobre
algumas praticas selecionadas. Estas foram escolhidas devido suas relagdes com o processo

criativo desta pesquisa, e ndo serdo estabelecidas de modo cronolégico.

1.1.1. Teatro Contemporaneo

A partir de um olhar retrospectivo para as préaticas das artes da cena nos séculos XX e
XXI, podemos entender o contexto das transformacGes que proporcionaram as
experimentacOes artisticas da atualidade. Assim, analisaremos as rupturas na tradicéo teatral
ocidental moderna, dissertando sobre fundamentos de transformacdo do papel do ator, do
texto e do espectador na cena, que reconfiguraram o modo de pensar, fazer e fruir teatro.

O posicionamento de Antonin Artaud® que, inspirado no Teatro de Bali, questiona a
racionalidade classica sobre o texto dramatico, € um fator muito influente na cena da
atualidade. A ideia da obra n&o partir de um texto pronto discute uma proposta de criagdo na
qual o teatro constr6i a dramaturgia de forma concomitante a criacdo da cena. Este
procedimento relativiza a funcdo da palavra e anuncia seu valor hermenéutico, pois além do
sentido semantico da fala, o siléncio, o ruido, o gesto, e a expressdo corporal do ator sdo

valorizados.

Neste teatro, toda criacdo provém da cena, encontra sua tradugdo e suas origens
numa impulsdo psiquica secreta que é a Fala anterior as palavras. E um teatro que
elimina o autor em proveito daquilo que em nosso jargdo ocidental do teatro
chamariamos de diretor, encenador; mas aqui o encenador é uma espécie de
ordenador méagico, um mestre de cerimdnias sagradas (ARTAUD, 1984, p. 79).

Para além de discutir o valor do texto como Unica matriz geradora da cena, Artaud

evoca a participacdo de uma linguagem viva e complexa no discurso da cena que, além da

24 Antonin Artaud (1896-1948) Ator, diretor, dramaturgo, adepto do surrealismo, é como teorico, ao apresentar
as ideias que constituem o teatro da crueldade, que Artaud se faz referéncia nas préaticas teatrais do século XX.
Sua discussdo evidencia a poténcia do homem e sua expressividade e relativiza a palavra no fendmeno teatral.
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palavra, pensa outros expedientes do espetaculo: o ator e seu corpo, as sonoridades da musica

e da voz, o figurino e o espago.

Cada um desses meios tem uma poesia prépria, intrinseca, e também uma espécie de
poesia irdnica que provém do modo pelo qual se combina com o0s outros meios de
expressdo; e € facil perceber as consequéncias dessas combinacles, das reacoes
desses meios e de suas reciprocas destruicdes (ARTAUD, 1984, p. 53).

Samuel Beckett® nos indica um novo direcionamento para a cena teatral, propondo a
articulacdo da palavra falada com corpo que a enuncia. Ele rompe com a composicao da cena
classica — que supervalorizava o texto — e explora aspectos da condi¢do humana, trazendo o
corpo do ator a cena. Na fase final de sua obra, as nuances criadas pela exploracdo de
movimentos bruscos e pela imobilidade, combinadas com o minimo de texto, provocavam
novas formas de fruicdo da cena.

Outra perspectiva que reconfigura o acontecimento da dramaturgia em cena, diz
respeito & relacdo com o espectador proposta por Bertolt Brecht?®. O encenador aleméo,
desconstréi o personagem na frente do espectador, rompendo com a ilusdo da quarta parede®’e
estimulando seu exercicio critico. Por meio de narracdes do ator, o efeito de distanciamento®
teatral ou estranhamento, chama o publico a reflexdo, ampliando as relagGes entre ator e
personagem, ator e espectador e também entre ficcdo e realidade no teatro.

Outro destaque deste periodo, que precisa ser ressaltado, é Constantin Stanislavski®®,

ele revela em seus estudos a busca por principios que estruturassem o trabalho criativo do

%° Samuel Beckett (1906-1989) Dramaturgo e posteriormente encenador de suas préprias pegas, articula no texto
e na cena uma poética diferente das convencfes de representacdo, a exemplo da rejeicdo a unidade de tempo,
espaco e acéo, e da construcéo antirrealista na qual figurava o corpo humano e os siléncios, elementos tomados
pelo contexto pos-guerra.

26 Bertolt Brecht (1898-1956) Dramaturgo e encenador criticava os efeitos do capitalismo nas relagdes humanas
através do seu teatro épico. Pensando no sentido social do teatro seus trabalhos de carater narrativos objetivavam
uma conscientizagéo politica para a emancipacédo social. Neste sentido, o estranhamento e o gestus colaborariam
para a transformacdo social do espectador.

%7 Expressdo que faz mencdo a “uma parede imaginaria que separa palco da platéia”, a qual coloca o espectador
como voyer da cena (PAVIS, 1999, p. 315-316).

28 «procedimento de tomada de distancia da realidade representada” (PAVIS, 1999, p. 106) por meio de quebra
na representacdo. “Para BRECHT , o distanciamento ndo é apenas um ato estético, mas, sim, politico: o efeito do
estranhamento ndo se prende a uma nova percep¢do ou a um efeito cdmico, mas a uma desalienacéo ideoldgica
(Verfremdung, remete a Entfremdung, alienacéo social: cf. BLOCH, 1973) O distanciamento faz a obra de arte
passar do plano do seu procedimento estético ao da responsabilidade ideolédgica da obra de arte (PAVIS, 1999, p.
106).

29 Constantin Stanislavski (1863-1938) Ator, diretor, pedagogo e escritor de teatro, criador do Teatro de Arte de
Moscou em parceria com Nemirovitch Dantchenko, local que experimentou procedimentos de preparacdo do
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ator. Sua pesquisa artistica se desenvolveu em duas fases principais: a linha de Forcas
Motivas e 0 método das AcOes Fisicas. A primeira é baseada nos processos interiores de
criacdo ator que, motivados por sentimento, mente e vontade, refletem uma forma psicoldgica

de interpretacdo do texto dramatico.

O primeiro e mais importante dos mestres é o sentimento, que infelizmente ndo é
manipulavel. Como vocés ndo podem iniciar o seu trabalho antes que 0s seus
sentimentos sejam espontaneamente motivados, é preciso que recorram a um outro
mestre. Quem é esse segundo mestre? E a mente. Sua mente pode ser uma forca
motiva em seu processo de criacdo. Havera um terceiro? Se o aparato criador de
vocés pudesse ser estimulado e espiritualmente dirigido pelos anseios, teriamos
encontrado um terceiro mestre - a vontade (STANISLAVSKI, 1989, p. 75).

Posteriormente, Stanislavski chega a conclusdo de que a acdo fisica estimula os
processos interiores de criacdo. Para isso, ao executar a acdo da personagem, o ator evocaria
as motivacOes subjetivas para tal ato. Neste sentido, a acdo fisica é externa e facilita o
processo interno do ator, catalisando acbes psicologicas, estando assim diretamente
relacionada a memoria das emocGes.

Assim, a prética de Stanislavski é contraria & divisdo dualista entre corpo e mente
presente na cultura ocidental, pensando o ator como sujeito que deve agir sobre si. Deste
modo, a cena estimula a capacidade criativa a partir da subjetividade (memdria, emocdes,
vontade, etc.) e da fisicalidade, levando em conta as particularidades de cada coletivo
artistico. Dessa forma, ao tornar publica sua metodologia de trabalho, Stanislavski possibilita
tanto o conhecimento de sua pesquisa, quanto o didlogo com outras propostas a partir de

pontos em comum e pontos divergentes.

Nosso método nos serve porque somos russos [...] Aprendemos por experiéncias,
mudancas, tomando qualquer conceito de realidade gasto e substituindo-o por
alguma coisa nova, algo cada vez mais proximo da verdade. Vocés devem fazer o
mesmo. Mas ao seu modo e ndo ao nosso. O método que usamos em 1898 quando
foi fundado o Teatro de Arte de Moscou ja foi modificado mil vezes. Alunos meus,
ou atores de nossa companhia se impacientaram e romperam conosco. Formaram
outras companhias e hoje acham o Teatro de Moscou antiquado, fora de moda [...]
Os artistas tém de aprender a pensar e sentir por si mesmos e a descobrir novas
formas [...] Terdo de usé-las [suas particularidades] para criar seu proprio método e
ele poderd ser tdo verdadeiro e tdo grande quanto qualquer método que ja se
descobriu (STANISLAVSKI, 2006, p. 16-17).

ator e formalizou o Sistema Stanislavski de interpretacdo, cunhando propostas em torno da andlise ativa,
memaria emotiva e agdes fisicas.
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Vsevolod Meyerhold®, aluno de Stanislavski, rompe com o mestre ao rever a tradicéo
naturalista experimentada no Teatro de Arte de Moscou, criando o conceito de biomecanica.
Esta técnica visa dar suporte a criacdo do ator, treinando sua fisicalidade para que ele
responda com movimentos precisos a estimulos variados. Meyerhold buscava em outras
estéticas teatrais (Commedia dell ‘arte, Kabuki, Opera de Pequim, Teatro Elizabetano, entre
outras praticas populares) e extra teatrais (musica, pintura, escultura...) modos de estruturacéo

para a construcao de sua pratica cénica.

Meyerhold, negando o naturalismo experimentado no Teatro de Arte de Moscou
para buscar construir uma identidade estética especifica para o teatro, reconhece na
“inverossimilhanga convencional” [...] um caminho seguro para o resgaste de tal
identidade, ou seja, da teatralidade (BONFITTO, 2009, p. 40).

Também pensando a respeito das relacBes do trabalho do ator com o corpo, Jerzy
Grotowski®! aprofunda o estudo stanislavskiano acerca da acéo fisica. O artista entende o ator

como performer e desvincula-o do modelo de interpretagéo tradicional®

. Enquanto que o ator
faz o papel de outro, representando um personagem, o performer atua a partir de seu proprio
eu, falando e agindo como artista e pessoa (PAVIS, 1999). Deste modo, ao propor o trabalho
do ator sobre si mesmo, Grotowski estabelece a prética cénica como transformacéo pessoal,
pois fomenta um processo de autoanalise e autoexposicdo, com o objetivo de encontrar o que
existe de oculto por detras de nossas mascaras cotidianas.

Sua discussdo apresenta a ideia do teatro pobre, fundada na relacdo do ator com o
espectador. O artista argumenta que o teatro pode acontecer sem maquiagem, figurino,
iluminacdo, texto dramatico, diretor e produtor, mas ndo sem o ator e sem o espectador.
Assim, “para que 0 espectador possa ser estimulado a auto-analise quando confrontado com o
ator, é preciso que haja algum terreno comum ja existente entre ambos, algo que eles possam

recusar em um gesto ou cultuar juntos (GROTOWSKI, 2011, p. 33)”.

%0 vssevolod Meyerhold (1874-1940) Ator, ao se afastar de Stanislavski contrapfe-se a estética naturalista e cria
a biomecénica, um experimento que estimula o movimento treinado (e convida o ator ao processo criativo da
cena) e ndo as emogdes, concebendo-o0 como meio basilar da representacdo teatral e a dramaturgia literaria como
gretexto para a ocupacdo do espago.

! Jerzy Grotowski (1933-1999) Ator, diretor e criador do Teatro Laboratdrio, redimensiona o papel do ator a
partir de principios que envolvem disciplina e espontaneidade. O artista discute o envolvimento do ator no
processo criativo em um nivel profundo, intimo, para a descoberta de si, a partir de um treinamento metddico
(312ue libera impulsos psicofisicos e os estrutura em acdes fisicas expressando o que ha de interno em nés.
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A pesquisa de Grotowski sugere um treinamento de ator a partir das praticas de si,
proporcionando um nivel de consciéncia e percepc¢do que ndo blogqueie os impulsos internos,
através da via negativa. Esta contribui para eliminar quaisquer obstaculos (fisicos ou
psicolégicos) da preparacdo para seu encontro com o espectador. Este processo de revelacao
pessoal explora mitologias e crencas, a partir do carater ritualistico da cena, tal qual uma
tradicdo compartilnada com o espectador. Por meio do rito teatral, existe a possibilidade de
transformacdo mdtua entre artista e fruidor.

Em outra perspectiva de representacdo, o mimico Etienne Decroux®, contrario a
dramaturgia escrita antes da concepcao do espetaculo, propde a ideia do ator dilatado, na qual
a coluna é o nucleo expressivo do corpo, proporcionando uma técnica codificada em
conceitos como impulso, esforco, equilibrio e resisténcia, que exigem um treinamento longo
para que se chegue a um nivel de expressdo textual através do corpo. Decroux pensava o
corpo cénico como a articulagdo entre processos interiores e formas expressivas distantes do

cotidiano que, juntas, construiam a presenca dilatada do artista.

O dominio da emog¢&o? Quando o ator afronta a empreitada de se exprimir segundo
as linhas de uma escrupulosa geometria, arriscando seu equilibrio, sentindo na pele,
e isto dito sem sentido metaférico, ele estd obrigado a reter sua emogdo, a se
comportar como artista; artista do desenho (DECROUX apud BURNIER, 2009, p.
81).

Jacques Lecog™, preocupado com o estudo do movimento e seu desdobramento no
trabalho do ator, postula um treinamento baseado na revisdo de tradi¢bes teatrais como a
Commedia dell 'arte e a tragédia grega, criando uma escola que buscava a pedagogia da
criagéo teatral:

Na verdade, sempre quis e gostei de ensinar, mas ensinar, sobretudo, para conhecer.
E ensinando que posso continuar minha busca, no sentido de conhecer o movimento.

%3 Etienne Decroux (1898-1991) Ator e mimico criou uma técnica corporal de representacdo, a Mimica Corporal
Dramatica, resultante de uma busca pela articulacdo de processos interiores e formas expressivas, que evitava o
movimento natural e buscava a presenca dilatada do ator. Sua pratica se desenvolveu a partir de sua inquietagédo
com a forma estabelecida de teatro de considerar o texto antes de a cena estar concebida, quando ele primava
pela corporeidade do ator e 0s processos de construcdo de metéforas, fato este que promove o rompimento com a
mimica classica que antes sé descrevia acontecimentos.

34 Jacques Lecoq (1921-1999) Ator, mimico, professor de arte dramética, fundou a Escola Internacional de
Teatro Jacques Lecoq, foi anteriormente ginasta, esportista e professor de educacdo fisica, experiéncia que Ihe
encaminhou no estudo do movimento e na investigacao de formas de treinar o corpo para diversos personagens e
propostas cénicas.
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E ensinando que compreendo melhor como tudo se movimenta. E ensinando que
descobri que o corpo sabe de coisas que a cabeca ainda ndo sabe! Essa pesquisa me
fascina e, ainda hoje, desejo compartilha-la (LECOQ, 2010, p. 35).

Aluno de Decroux e filiado & comedia italiana, Lecoq estabelece em sua escola uma
pedagogia fundamentada no trabalho da mimica, na qual o Gltimo ano visa o aprofundamento

da presenca do ator a partir de um processo criativo corporal:

O fundamental [...] esta na ampliagdo da funcédo do ator, convertido em criador do
espetaculo e ndo apenas intérprete de um papel: quando a autoria da obra é
democratizada, o ator-intérprete é substituido pelo ator-criador, um ator consciente
de suas ferramentas expressivas, treinado na linguagem do teatro corporal e maduro
para capitanear o processo criativo. O corpo do ator-criador, recriando-se na relacéo
espacgo, espelha as estruturas do drama, a construgdo arquitetdnica do fenémeno
teatral que ele faz efetivar (ROMANO, 2013, p. 60).

Outro artista que se destaca por sua proposta para o trabalho do ator € Eugenio
Barba®, que discute sobre o dominio pré-expressivo do corpo cénico, fundamentando-se em
praticas comuns ao teatro e a danga. Sua pesquisa sobre a antropologia teatral se inicia a partir
da observacdo das préaticas artisticas de seu grupo, o Odin Teatre. Estas, relacionadas a
técnicas diversas da cena européia e asiatica, fizeram-no acreditar em principios comuns do
trabalho do artista da cena em multiplas linguagens, explorados através de treinamentos que

colaborariam para a constru¢do de um corpo extra-cotidiano.

A antropologia teatral é o estudo do comportamento pré-expressivo que se encontra
na base dos diferentes géneros, estilos e papéis das tradicbes pessoais e coletivas.
Por isso, lendo a palavra ator, dever-se-4 entender ator e bailarino, seja homem ou
mulher; e ao ler teatro, dever-se-a entender teatro e danca (BARBA, 1996, p. 21).

Também podemos encontrar rupturas na tradicao das artes da cena a partir das préaticas
da danca®, evidenciando um ponto em comum com o teatro: a reconfiguracdo do uso do

corpo. Como exemplo, podemos citar Rudolf Laban® e sua danca expressionista que, junto a

3 Eugénio Barba (1936) Diretor, pesquisador e escritor de teatro, criador do grupo Odin Theatre e Theatrum
Mundi Ensemble e da ISTA — International school of theatre anthropology, se dedica a trabalhar a partir do
conceito de Antropologia Teatral, voltado para o estudo do corpo em situagdo de representagéo.

% 0 Teatro Fisico, presente na pesquisa, tem vertente no teatro e na danca.

37 Rudolf von Laban (1879-1958) Bailarino, coredgrafo, artista plastico, arquiteto, sistematizou um sistema de
andlise do movimento e redimensionou o uso do movimento cotidiano e do homem comum como criador,
revolucionando o modo formalista de pensar a danca estabelecido pelo Ballet Classico.
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outros representantes®, participou do movimento que proporcionou a danca basear-se em uma
narrativa autbnoma da estrutura textual que antecede a cena. Seu estudo sobre as bases do
movimento e sobre as possibilidades de exteriorizar o ritmo interno do artista — principio
inspirado em Kandinsky> — pensa uma pratica que resulta na escuta do ritmo do corpo e, por
consequéncia, em outra relacdo da danga com a musica.

As pesquisas de Laban fomentam uma danca liberta de uma narrativa linear (baseada
em uma historia escrita), passando a expressar obras autorais e utilizar tanto as linguagens da
cena, como a propria masica, de outras formas. Essa tendéncia & potencializada nas
experiéncias da danca-teatro, da danca moderna e da danca pds-moderna, revelando o
desenvolvimento de pulsdes interiores motivadoras do movimento, instituindo a danga com
arte autbnoma (LABAN, 1978).

Se, por um lado, a vanguarda teatral se apoiava em uma pratica que buscava no corpo
caminhos para a teatralidade — tentando superar a nog¢do que entendia dramaturgia apenas
como palavra dita e escrita, esquecendo as outras linguagens da cena —, por outro lado, a
danca, paralelamente, rompe com o paradigma do balé classico e a estrutura por ele
estabelecida, reconfigurando o papel do corpo em seus processos criativos. Assim, vemos
emergir ja na primeira metade do século XX, novas formas de teatro e de danca, repensadas
de acordo com as necessidades de seus fazedores.

Os desdobramentos desse encontro ideoldgico entre teatro e danca se ddo por meio da
assimilacdo pratica de procedimentos de um pelo outro. Assim, sem o abandono das
caracteristicas fundamentais de cada uma das linguagens da cena, as vanguardas resultam em
experiéncias transdisciplinares, definidas pelas formas diversas como cada uma se apropria da
outra, por exemplo: o teatro fisico®® se desenvolveu em vertentes da danca e do teatro; a
danca-teatro apresenta a ideia das duas formas de expressdo combinadas.

Vale ressaltar que estas experiéncias refletiram ndo apenas em formas de fazer das
artes da cena, como também em suas formas de reflexdo e fruicdo, relacionando-as a outras

areas de conhecimento e também abrindo caminho para praticas artisticas de fronteira. Estas

38 Mary Wigman, Isadora Duncan, Ruth Saint Denis e Ted Shawn, Martha Graham, Doris Humprey, artistas que
junto a Laban compuseram o movimento da danga moderna que se opunha a Danca Classica.

39 Wassily Kandinsky (1866-1944) Artista plastico, pioneiro da arte abstrata nas artes visuais, se volta para
praticas artisticas que expressavam o interior, pressupondo a ressonancia espiritual da cor sobre a alma. Ver:
KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na arte. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1996.

0 Abaixo a explanacdo sobre a configuracdo do teatro fisico é descrita a partir de escritos no campo do teatro.
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reverberam expressdes cénicas em praticas hibridas, tais como performance, happening e
video-danca.

Essa aproximacdo natural, provinda de uma forma de pensar pds-moderna, tem
possibilitado processos artisticos com liberdade de apropriacdo de procedimentos e
informac0des diversos, reorganizados em funcdo da necessidade presente. Neste espaco aberto
para a diversidade, reformulacdes podem emergir a partir do conhecimento e do valor que se
atribui a experiéncias passadas e correntes. Notadamente, as praticas acima destacadas,
influenciaram um pensamento voltado para a presenca* do ator no processo criativo em
teatro, do mesmo modo que estas rupturas abriram espaco para a ampliagdo do conceito de
dramaturgia.

Se antes a dramaturgia era entendida a partir da ideia de um texto elaborado de forma
isolada pelo dramaturgo, a dissolucdo do limite rigido entre texto e encenacdo provoca o
surgimento de préticas com criagdo coletiva* e colaborativa®, baseadas em um dialogo entre
texto e cena, e entre 0s envolvidos no processo criativo. “A dramaturgia ndo so6 se refere ao
texto como também as estratégias, aos procedimentos e aos processos de criacdo do texto
(REWALD, 2010, p. 284)”.

A partir desta argumentacéo, baseada nas transformacdes das artes cénicas ao longo do
ultimo seculo — que permitiram mudancas nos modos de pensar, fazer e fruir teatro, com
destaque para a relativizacao do uso do texto, a reconfiguracao do papel do ator e do corpo no
fendmeno teatral, o desenvolvimento de préaticas formativas para o ator e o surgimento de
expressdes artisticas hibridas e/ou de fronteira —, localiza-se o contexto no qual se encontram
as trés referéncias de inspiracdo para a linguagem do processo criativo de Malu: o teatro fisico
e o teatro documentério e a performance, categorizagdes filiadas ao processo de revolucao
estética das artes da cena.

A partir da utilizacdo da memdria da intérprete no processo criativo, que se pautou na
proposta do teatro fisico para a exploracdo dos recursos expressivos do corpo, do teatro-
documentério para a construgdo do discurso da memoria e da performance para o
estabelecimento da presenca da atriz como performer de si, veremos a seguir com mais

detalhes a caracterizagcdo de cada uma das trés influéncias.

*No sentido de uma participagéo ativa do ator e também da exploracéo da narrativa através do corpo.
*2 Processo em que todos elaboram a criagdo sem distribuicdo de fungées.
*% Processo em que ha definicdo de funges no sistema de criagdo, embora todos possam colaborar com ideias.
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1.1.1.1 Teatro fisico

O termo teatro fisico surge por volta do inicio do século XX. E também relacionado a
mimica, servindo para designar a vertente desenvolvida tanto danga como no teatro.
Historicamente, esta pratica cénica € um conjunto de experiéncias artisticas que alocaram o
corpo do ator como base do acontecimento teatral. Caracterizado por ter o corpo como
principal suporte da encenagdo, sem anular as outras linguagens expressivas da cena, o teatro
fisico tem como proposta transformar as ideias em materiais de expressdo do corpo. “O
Teatro Fisico quer enfatizar a materialidade do evento; physical** poderia ser traduzido como
“conectado ou relativo ao corpo”, [...] que ndo existe apenas numa dimensao espiritual ou
mental (ROMANO, 2013, p. 16)”.

De forma mais simples, o teatro fisico € o teatro onde o principal meio de criacédo se
dé& por meio do corpo ao invés de através da mente. Em outros termos, o impulso
somatico é privilegiado sobre o processo racional. Isto é verdade se o produto é uma
peca original ou uma interpretacdo baseada num texto escrito. Isso ndo significa que
as demandas intelectuais da ideia ou roteiro sejam excluidos. O intelectual é
apreendido através do envolvimento fisico do corpo, pois, como Lecoq coloca, “o
corpo sabe coisas as quais a mente ignora” (Traducdo nossa®).

O teatro fisico, portanto, traz a cena a requalificacdo do corpo do ator, no sentido deste
ser 0 “principal meio de comunicacdo e expressao do texto cénico (MOTA, 2006, p. 75)”. A
dimensdo do teatro fisico corresponde a um investimento que da forma as ideias de modo a
corporificar o pensamento, tornando-o concreto e, além disso, comunicando e explorando

recursos da corporeidade.

O Teatro Fisico realiza-se na pratica teatral, mas alcanga um estatuto maior do que
ser mais um “modo de fazer”. S80 mudancas técnicas que geram transformacoes

* 0 termo teatro fisico é uma traducéo de Physical Theatre - Inglaterra, lugar onde se acredita que este foi usado
pela primeira vez para designar um trabalho que teve o corpo como suporte basilar de enunciacdo de ideias
cénicas.

* At its simplest, physical theatre is the theatre where the primary means of creation occurs through the body
rather then through the mind. In other words, the somatic impulse is priveleged over the cerebral and making
process. This is true whether the product is an original devised piece or an interpretation of a scripted text. This
does not means that the intellectual demands of the idea or script are jettisoned. The intellectual is grasped
through the physical engagment of the body because, as Lecoq puts it, the body knows things about wich the
mind is ignorant (Callery, 2001, p. 4).
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poéticas e, pode-se dizer, estéticas [...] Transformagdo dos fundamentos “estéticos”
e processos de trabalho de um teatro convencional de texto, historicamente
dominante no ocidente — pautado numa espetacularidade dramaética -, para um novo
teatro corporal, em que a espetacularidade surge da cena, construida sobre o corpo
do ator (ROMANO, 2013, p. 237-238).

Segundo Callery (2001), podemos eleger algumas caracteristicas do teatro fisico,
dentre as quais: a evidéncia do ator como criador da cena, o processo colaborativo®® na
criacdo, a pratica que se pauta no corpo, a relacdo aberta com o espectador e a énfase na

materialidade da atuacao.

No mundo teatral angléfono, fala-se de physical theatre (teatro fisico) para designar
um tipo de espeticulo fundado mais no corpo do ator do que em seu texto e seu
espirito. Teatro do Gesto, o titulo do livro organizado por Jacques Lecog, seria uma
traducdo possivel, embora aproximativa, dessa formula, porém refere-se, sobretudo,
como nesta obra, a0 mimo e seus derivados. “Teatro do corpo” estaria mais proximo
dessa pratica, mas a expressdao soa mal aos ouvidos franceses. Seja qual for a
designacdo, o teatro fisico € um género que encontramos sob muitas formas
experimentais ocidentais. O mimo e aluno de Decroux, Thomas Leabhardt, define-o
como “um teatro hibrido ndo tradicional, que insiste na virtuosidade fisica, mas que
ndo é exclusivamente da danca e, se bem que utilizado muitas vezes as palavras, ndo
comega com um texto escrito (PAVIS, 2010, p. 233).

A partir destas colocacBes, entende-se como teatro fisico o tipo de trabalho que
considera, sobretudo, as potencialidades da dramaturgia do corpo. Maldonado (2005)
investiga a partir de sua pratica®’, a relacéo indissociavel entre corpo e pensamento a partir do
termo corpo-pensante. Para o artista, ha uma valorizagdo da “escuta” de imagens no processo
de criacdo em teatro fisico, no qual o entendimento do corpo ultrapassa a ideia do cérebro
como comandante do ator. Deste modo, rompemos com a tradicdo objetivista que direcionava
a cena para a interpretacdo literal de um discurso, que eliminava ou deixava para segundo

plano o que “nao estava contido nas palavras”.

*® Processo contemporéneo de criagdo teatral, com raizes na criagéo coletiva, teve também clara influéncia da
chamada “década dos encenadores” no Brasil (década de 1980), bem como do desenvolvimento da dramaturgia
no mesmo periodo e do aperfeicoamento do conceito de ator-ciador. Surge da necessidade de um novo contrato
entre os criadores na busca da horizontalidade nas relagdes criativas, prescindindo de qualquer hierarquia
preestabelecida, seja de texto, de dire¢do, de interpretacdo ou qualquer outra (GUINSBURG et. al., 2009, p.
279).

T Em espaco sediado em Sdo Paulo - Estadio Luis Louis, que leva seu nome artistico - o pesquisador difunde
uma prética influenciada por Desmond Jones e outras referéncias do teatro fisico, oferecendo cursos, produzindo
espetaculos e assessorando trabalhos artisticos de alunos de sua escola a partir de sua proposta intitulada Mimica
Total que “enxerga a mimica como um ato total, que afirma a poténcia da vida no pensamento, corpo e voz
integrados na figura do ator-criador. [...] O ato total ¢ artistico, cientifico e filos6fico a0 mesmo tempo. [...] E
mimica porque é corporificacdo, € afirmagdo de um acontecimento, é criagdo, é vida (MALDONADO, s.d.)”.
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De acordo com Greiner,

se a dramaturgia é uma espécie de nexo de sentido que ata ou da coeréncia ao fluxo
incessante de informacg8es entre o corpo e 0 ambiente; 0 modo como ela se organiza
em tempo e espaco é também o modo como as imagens se constroem no transito
entre o dentro (imagens que ndo se V&, imagens-pensamentos) e o fora (imagens
implementadas em agdes) do corpo organizando-se como processos latentes de
comunicagdo (GREINER, 2008, p. 73).

Deste modo, o teatro fisico parte da exploracdo da corporeidade sem anular o uso da
linguagem verbal, potencializando a teatralidade antes concentrada na perspectiva da
dramaturgia literaria. Outro exemplo brasileiro deste tipo de pratica é o trabalho de Denise
Stoklos:

Stoklos atua em diversas areas criativas — ela cria, dirige e interpreta seus proprios
textos, compde cangdes, escreve livros sobre teatro e publica suas poesias e
romances; sua posicdo ética e ideoldgica sedimenta a construcdo de um percurso que
se identifica com a pesquisa e é bem sucedido, apesar de manter-se afastado da
inddstria cultural; alia a préatica artistica ao discurso critico e estético, na construcao
de um estilo de teatro pessoal chamado por ela de Teatro Essencial (ROMANO,
2013, p. 144).

O essencial discutido por Stoklos refere-se a presenca do ator. Este, reflete em sua
pratica acerca de algo contemporaneo a ele, construindo corporalmente imagens e
dramaturgias com auxilio da técnica. A artista acredita que a técnica a artista € responsavel

pela qualidade da relacdo do performer com o publico:

O mimico pede que a gente colabore com a cena lendo a ilusdo criada. O clown
precisa que o publico ria de sua infinita insuficiéncia. O juggler necessita que a
atencdo da plateia magneticamente mantenha os malabares na rota e ritmo atirados.
O artista do arame, sem a tensdo do publico que segura com seus olhos o equilibrio,
ndo existe (STOKLOS apud ROMANO, 2013, p. 149).

O grupo de teatro Lume*® é também um representante do teatro fisico brasileiro. Seus
atores foram formados por Luis Otavio Burnier*® e seus mestres e, ao longo de uma trajetéria
de trinta anos, seguem desenvolvendo pesquisas sobre o corpo do ator e suas potencialidades

expressivas, investigando os seguintes pilares:

48 Grupo sediado em Campinas — SP, inicialmente um nucleo de pesquisas teatrais criado por Luis Otavio
Burnier, Carlos Roberto Simioni e Ricardo Puccetti, que se dedica a pesquisar métodos de elaboracdo e
codificacdo de uma técnica pessoal para a arte do ator (FERRACINI, 2003).

49 Ator, mimico, clown, fundador do grupo Lume — Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais — em 1985 na
Universidade Estadual de Campinas, foi discipulo e assistente de Ethienne Decroux em Paris.
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E, portanto, uma forga e nfo um elemento concreto, inteligivel, visivel, sintetizado
pela consciéncia, mas um elemento afetivo, relacional, invisivel que altera o estado
dos corpos e somente é detectado por seu efeito nele [...] O corpo passa entdo a ser
uma espécie de ancora de experiéncias e composi¢do de vivéncias praticas e como
conjunto de préaticas que intensifica essa forca ao compor a invisibilidade (imanente
a ele mesmo) com sua prdpria atualidade [...] O corpo somente pode se intensificar e
se potencializar em experiéncias de limites [...] de fronteira dele mesmo [...] ¢, a
partir desse territério outro, reterritorializar-se de forma potente [...] chamamos
essas formas de forca de matrizes [...] essas matrizes somente podem se compor com
outras forcas [...] tempo, espaco, palco, outro ator, publico (FERRACINI, 2013, p.
28-30).

No sentido discutido pelos exemplos citados, trabalhar o corpo artisticamente por
meio do teatro fisico possibilita ao ator um papel fundamental no processo criativo da cena.
Assim, podemos ressignificar, ou mesmo recuperar o sentido etimoldgico da palavra grega
drama, que esta relacionado a acdo. Podemos entender este significado para além do texto
dramético, rompendo o paradigma estabelecido pelo pensamento logocéntrico™.

Especialmente para a compreensdo da construcdo da dramaturgia do espetaculo Malu
— cuja estrutura partiu do corpo do ator como fonte e meio do discurso transformador de
memoria em cena —, investigaremos no tdpico seguinte como a narrativa da memoria
(experiéncia vivida) é posta cenicamente. Para tanto, a descricdo do que vem sendo chamado
de teatro documentario é fundamental para a discussao da relacdo cénica entre realidade e

ficcéo.

1.1.1.2 Teatro documentério

A relagdo direta da cena documental com o género cinematografico que utiliza
documentos e fontes reais no processo criativo® é fundamental para o entendimento desta
forma de teatro. Nela, o transito entre realidade e ficcdo é um fator determinante para a
estética do espetaculo, que usa documentos e fontes auténticas em funcdo do projeto poético
do criador (PAVIS, 1999).

50 Logos — palavra, razdo. Que baseia o racionalismo como principio supremo (FERRACINI, 2013). E
relacionado a valorizacéo da palavra dita no teatro — textocentrismo.

*! Nos procedimentos do teatro documental os documentos, usualmente, sdo levados a cena, reunindo aos
elementos cénicos tradicionais esta comprovacdo da inspiracdo da dramaturgia.
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Embora tenhamos registro de praticas anteriores que utilizavam registros do real como
ponto de partida® da cena, foi no inicio do século XX que o teatro documentério comeca a
apresentar formas como hoje conhecemos. Por meio das praticas de Erwin Piscator e do
drama agit prop, o teatro passa a utilizar fontes documentais primarias, fatos reais
representados, comprovagdo dos dados em cena e atuacdo objetiva®® (GIORDANO, 2013,
s.p). Marcelo Soler (2008) relaciona préaticas das pecas de agit prop® com as experiéncias do
Living Newspaper, que se davam a partir de noticias de jornais, mobilizando o publico com
representacdes da realidade. Nos anos cinquenta e sessenta, 0 docudrama é apresentado por
Peter Weiss na peca O interrogatério, criada a partir de depoimentos sobre Auschwitz, e por
Peter Brook com US, peca que discutia o conflito ideoldgico da Guerra do Vietnd. Estas
praticas ja sinalizavam um dialogo possivel do teatro documental com questionamentos
politicos correntes, refletindo situacbes que traziam um sentido compartilhado com seus
contemporaneos.

Assim, é proposta do teatro documental apresentar o ator dividindo com o espectador
um pacto de verdade da representacdo. Deste modo, desde o inicio da obra sdo apresentadas
evidéncias de que esta se baseia em uma situacdo real, pensa uma questdo de seu tempo, e
estabelece um sentido comum no encontro com o fruidor. A utilizagdo de diferentes registros
documentais — tais como videos, fotos, lembrancas, imagens, etc. —, ressaltam a abertura do
processo histdrico para outras vozes distantes da corrente hegeménica, que ndo sdo
representadas pela narrativa da histéria oficial, o que possibilita que grupos sociais diversos
revelem suas leituras da realidade por meio da arte.

Como possivel leitura da realidade, vale ressaltar que a cena documental parte do real
e articula-se com a criagédo, pressupondo-se a selecdo e reinvencdo dos fatos pelo artista.
Deste modo, podemos considerar que o teatro documentario apresenta uma forma de

posicionamento, expondo uma forma de interpretar a realidade em um determinado tempo.

52 Georg Biichner (1813-1837) dramaturgo alemé&o que inspirado em fatos reais escreveu pecas que analisavam e
denunciavam situacdes correntes e Emile Zola (1840-1902) com suas propostas naturalistas (GIORDANO,
2012).

53 ~ x . x .
Uso de narragdes e comprovacdo documental em cena propondo uma quebra no sistema de atuagdo emocional
como em Stanislavski.

>4 Contracdo de agitacio e propaganda — manifestacdo criada para disseminar as ideologias do movimento que o
criou, que influenciou préaticas de teatro mais focadas em ideologias politicas.
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Sobre o sentido de documento como registro de um acontecimento/experiéncia

podemos entender que,

ao fixarmos materialmente o registro, dispondo-o de maneira que se possa consulta-
lo para algum fim, estamos transformando-o em um “documento” e, assim,
tornando-o fonte de informacBes que ndo contam simplesmente 0 que aconteceu,
mas que requerem interpretacdo, analise e comparacgdo. Inclusive, a maioria dessas
informacdes ndo foi desenvolvida com a intencdo de registrar, para a posterioridade,
como era a vida em determinada época e, quando esse objetivo se faz presente,
refere-se diretamente aos interesses do individuo ou grupo que o produziu (SOLER,
2008, p. 16-17).

Assim, no processo criativo de teatro documental, os documentos podem ser fotos,
gravacdes em audio e video, documentacdo escrita de instituicdes oficiais, textos escritos por
fontes ndo oficiais, depoimentos, ou mesmo objetos que fizeram parte da existéncia
documentada. Soler propde ainda uma nova perspectiva de documento artistico, criada
distante da imparcialidade e geralmente atribuida ao sentido de documento, ou seja, o proprio
processo criativo resultado em obra também se faz um documento, criado a partir da
perspectiva do seu autor.

Como experiéncias brasileiras de teatro baseadas em situacdes reais, podemos citar as
praticas artisticas de Augusto Boal que propunham uma representacio fundada na histéria™, e
uma das experiéncias do Teatro do Oprimido, o Teatro Jornal. Nele, produc¢des sdo baseadas
em noticias dos jornais, apresentando o que era publicado e o que era suprimido na noticia.
Merece destaque também o projeto Marias do Brasil (1998) desenvolvido com néo atores®®, e
a partir do qual foram criadas quatro obras de Teatro-Férum®’ baseadas nas perpectivas das
empregadas domésticas sobre si, revelando a poténcia da cena documental no depoimento de
uma das Marias, que ao fim de uma apresentacdo afirmou se ver como mulher capaz de dizer,
ser ouvida e vista: “Eles me viram como eu sou e me ouviram dizendo o0 que penso” (BOAL,
2009, p. 13).

Outro exemplo brasileiro desta linguagem é o espetaculo Luis Antbnio-Gabriela

(2011) da Cia. Mungunza de Teatro. Este foi criado a partir da decisdo do diretor da peca,

> Arena conta Bolivar e Arena conta Zumbi.
*® Empregadas domésticas de varias partes do Brasil que se chamavam Maria.
%" Encenagéo que mostra oprimido e opressor em um confronto no qual o primeiro fracassa. Através do elemento

Curinga, que media a cena, 0 espectador é estimulado a assumir o personagem e propor uma solugdo para o
confito apresentado.
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Nelson Baskerville, de contar sua histéria, narrando sua experiéncia com o irmdo Luis
Antonio. Este se transformou na transexual Gabriela, migrou para a Espanha e ali viveu até 53
anos (2006). A encenacdo criada a partir de depoimentos de Baskerville, de sua irma, de sua
madrasta e de um amigo do irmdo, traz gravacdes do grupo em reunido para a montagem,
imagens de arquivo pessoal e representacdes de situacOes vivenciadas, misturando ficgéo e
realidade em uma proposta que parte do nucleo familiar e propde uma discussdo que vai

muito além.

H& uma cena de abuso feita debaixo da arquibancada do teatro [...] Eles gemem.
Bolinho chora. Depois, Bolinho volta com uma luz de led branca que ilumina s6 o
rosto da atriz. Prepara uma bacia com uma bolsa de soro fisiolégico em cima. Mas a
bolsa esta cheia de leite. Ela abre o controlador de fluxo da bolsa e diz um texto que
ela mesma escreveu:

-Boa noite, meu nome é Bolinho. “Bo” vem de verbo “bordar” e “linho” é
diminutivo de “coelhinho”. Entdo, Bolinho significa “Coelhinho Bordado”. Eu
tenho sete anos e olhos da cor da blusa que a minha mée me deu: verdes. Eu tenho
um defeito no meu olho direito: no lugar da menina dos olhos, eu tenho um
coelhinho. O pelo do coelhinho cresceu tanto que entupiu meu canal lacrimal, ento,
eu ndo consigo chorar com esse olho. Deve ser por isso que tudo que eu enxergo tem
dois lados. As coisas que eu vivo vdo cada uma para um olho diferente. Eu posso
escolher com qual olho enxergo as coisas. As coisas que vdo para o olho do
coelhinho ndo doem. O pelo ndo deixa. Deve ser por isso que minha mae me deu um
cardigd: para eu lembrar de pedir um coelhinho para enxergar macio
(BASKERVILLE, 2012, p. 26-27).

Janaina Leite, atriz e pesquisadora sobre o tema, pensa o alcance e 0s procedimentos
do teatro documentério a partir das praticas Festa de separacdo: um documentario cénico™
(2008) e Conversas com meu pai® (2014), refletindo sobre a linguagem:

Na maioria dos casos [...], muito mais que um desejo e projeto de autorrepresentacao
(como acontece na literatura e performance autobiograficas), nestes casos do
chamado teatro documentario, as biografias sdo “enquadradas” dentro de um projeto
tematico do encenador figurando como “casos”, “narrativas” que contribuem para a
construgdo do sentido total. Muito mais comumente, 0 autobiogréafico é associado ao

%8 Durante o processo de criagdo do espetaculo, a atriz, conhecedora da histéria do menino que interpreta, funde
dois momentos distintos de sua vida: a separagdo dos coelhos que tinha em casa e o abuso sofrido, apresentando
uma situacéo baseada no real, mas distinta.

5 Peca que a prépria Janaina e Felipe, com quem tinha um relacionamento, falam sobre 0 amor e as expectativas
individuais depositadas no outro. Utiliza a documentacdo de happenings (festas) criados e executados pelos
performers junto a seus convidados e também outros arquivos do ex-casal. O trabalho fez uso de procedimentos
do documentario cinematografico como: personagem real, material de arquivo, entrevistas que em diadlogo com
0s proprios criadores em cena, levantavam questes sobre os efeitos desses recursos no teatro (LEITE, 2012;
2014).

0 A partir de bilhetes do seu pai, impossibilitado de falar apds uma traqueostomia, ela conta a histéria desse
homem a partir dos fragmentos (de sua fala) que revelam um mundo (LEITE, 2012; 2014).
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campo da Performance Art e se manifesta na maioria das vezes no eu afirmado do
performer que se coloca em experiéncia através de uma agdo ou situagdo real
(LEITE, 2012, p. 24).

Assim, a dramaturgia do teatro documentario apresenta um fato ocorrido no passado,
por meio do qual a performance é trazida para o presente na perspectiva do seu criador. A
obra expde, assim, sua forma de ver o mundo e reafirma a relatividade das interpretac6es
sobre a realidade, possibilitando vérias formas®* de realizacdo da cena documental, que traz
em comum a presenca da memdria, arquivos, depoimento pessoal e autorrepresentacéo
(LEITE, 2014).

1.1.1.3 O ator-performer e a dramaturgia do eu

E importante enfatizar o papel de radicalidade que a performance, como expressao,
herda de seus movimentos predecessores: a performance é basicamente uma
linguagem de experimentacdo, sem compromissos com a midia, nem com uma
expectativa de publico, nem com uma ideologia engajada. Ideologicamente falando,
existe uma identificacdo com o anarquismo que resgata a liberdade na criacéo, esta a
forga motriz da arte (COHEN, 2006, p. 45).

A Performance Art pensa de outra maneira a presenca do artista, desvinculando-a da
nogdo de personagem (GOLDBERG, 2010). Esta forma de arte estimula a reinvencdo do
teatro, contestando suas convencdes e abrindo-o para 0 mundo, por meio de incertezas e
guestionamentos sobre o mesmo. A liberdade mencionada por Cohen pode ser interpretada
ndo somente pela estrutura da performance ter se desenvolvido distanciada® de uma
dramaturgia linear, mas também por esta responder aos desejos de exploracdo pessoal do
performer em sua relagdo com o tempo, 0 espago, O COrpo, 0 outro e com ele mesmo
(FABIAO, 2009).

As préticas performativas vém sendo desenvolvidas com o olhar critico para o didlogo

da arte com o0 meio em que estd inserida. Motivados pelos desafios postos na cena

61 Algumas mais vinculadas a performance como as praticas do coletivo alem&o Rimini Protokoll (que trabalha
com a perspectiva de questionar a nocao de realidade pondo em destaque ndo-atores, conhecedores de situacdes
especificas, especialistas comuns, e que tem algo a contar), e outras que lidam com a transposicdo
representacional das experiéncias vividas para a cena, como na proposta de Biodrama (que busca a teatralidade
nas historias de vida), desenvolvida por Vivi Tellas na Argentina.

62 Surgida nas artes visuais a performance se desenvolveu em ac¢des que tinham grande apelo a visualidade, se
expandindo e agregando narrativas em parte de suas praticas.
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contemporanea, como a desconstrucdo de canones e a reinvencdo do papel do artista na
atualidade, muitos atores se apropriam da linguagem, ampliando seu discurso para além dos

palcos, vinculando-o a uma pratica politica, ética e existencial.

Esta é a poténcia da performance: des-habituar, des-mecanizar, escovar a contra-
pélo. Trata-se de buscar maneiras de lidar com o estabelecido, de experimentar
estados psicofisicos alterados, de criar situacBes que disseminam dissonancias
diversas: dissonancias de ordem econdmica, emocional, bioldgica, ideoldgica,
psicoldgica, espiritual, identitaria, sexual, politica, estética, social, racial...
(FABIAO, 2009, p. 237).

Em um ambiente diferente da representacdo convencional, o ator transforma-se em
performer de si mesmo. Distante da nogdo de personagem, o ator-performer busca em uma
acao autoral que pode ou ndo dialogar com a ficgédo, discutir demandas atuais (BERNSTEIN,
2001), na qual,

0 corpo torna-se entdo o ponto de mediagdo entre uma série de relagdes binarias de
oposicdo, tais como o interior e o exterior, sujeito e mundo, publico e privado,
subjetividade e objetividade. O corpo é o lugar em que essas contradi¢fes ocorrem
(BERNSTEIN, 2001, p. 92).

Neste sentido, o0 corpo como suporte de experiéncias é fonte e meio da concretizagédo
de processos cénicos, nos quais a presenca do performer € potencializada pela memodria,
criando territérios poéticos. As lembrangas atuam sobre o corpo provocando sensagdes que
revelam as marcas dos afetos (LOPES, 2009) mobilizando o eixo da arte da atuacio®® a partir
de sua organicidade e teatralidade.

Ao fundir as fungdes de autor e persona, atuando com seu corpo (corporeidade) e a
partir de questdes também autobiograficas, o performer apresenta suas leituras de mundo
segundo um projeto poético pessoal, articulando procedimentos artisticos que Ihes oferecam a
forma ideal (no momento da criacdo) para sua obra. A flexibilidade estrutural, possibilitou
que a performance influenciasse artistas da cena em suas investigac6es acerca da dramaturgia
do eu, consolidando novas formas de apresentacdo da obra artistica e reconfigurando o

sentido do corpo, da cena, da dramaturgia e da linguagem.

%3 Atuar é um fluxo de sentidos-sensacBes continuas e dindmicas que criam dramaturgias corpdreas organicas
(FERRACINI, 2013, p. 74).
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Depois dos anos 70, tendo superado a questdo da ruptura com o passado, o artista
constroi uma arte combinatdria, operada através de apropriacdes de procedimentos
artisticos anteriores. A apropriacdo de um signo do passado recente, fecundando a
arte atual, possibilita a permanéncia desse passado em novas condi¢des: € uma
forma de preserva-lo transformando-o. Assim, a performance dos anos 60/70 foi
integrada a estética e a pratica do teatro contemporaneo: o performer apresenta uma
acdo corporal (gesto, voz, movimento) com ou sem representacdo, Com ou sem jogo
de ilusdo, estruturada pela imagem ou pelo texto, utilizando tecnologias inovadoras
ou tradicionais (LOPES, 2009, p. 140).

A cena performativa se da a partir das tensbes entre arte e vida, representacdo e
acontecimento, naturalismo e teatralidade. Nela, a presenca do artista é alimentada pela
memoria que libera impulsos, os quais geram impacto no corpo em performance (LOPES,
2009). Sob outro aspecto, a memoria pessoal produz o valor autobiogréfico da performance,
dimensionando a experiéncia de existir no mundo, as relacbes com o meio, consigo e com 0
outro. Estas, quando postas em cena, interagem com construgcdes sociais, como a memoria

coletiva.

A memoria, evidentemente, é a raiz dos procedimentos criativos do performer.
Quando se pensa em uma cartografia e nos meios pelos quais o performer a
experimenta em processos artisticos e espetaculos, sdo muitos os exemplos do uso
da memoria como um impulso, como uma motivagéo, como um tema ou como um
procedimento para tornar o trabalho com o seu corpo um objeto cultural. [...] De
qualquer modo a questdo estd sempre associada a0 mesmo desejo: a producdo de
uma arte viva, uma arte da presenca e do presente (mesmo quando a tbnica € o
passado) (LOPES, 2009, p. 135).

Bastante presente na literatura e no cinema no século XX como resposta de grupos
socialmente negligenciados por discursos oficiais no periodo pés-guerra, a autobiografia
como ponto de partida para a criacdo da obra, é novamente evidenciada na atualidade em
processos contemporaneos, como forma de contra discurso (LEAL, 2011). Semelhante a esta
opinido, Diéguez (2008) analisa esses processos cénicos como liminares, em zonas que

oscilam entre presenca e representacéo:

O liminar como situagdo, [é] como maneira de estar, simultaneamente na vida e na
arte, como espago em que se misturam a condi¢do humana e a social, o individuo e
seu entorno; como lugar de travessia em nds mesmos e em dire¢do aos outros; como
acdo da presenga num meio de praticas representacionais (DIEGUEZ, 2008, p. 29).

Para dar vazdo a aproximacdo entre arte e vida presente na performance (COHEN,
1989), a investigacdo de Malu busca agregar a narracdo de fatos a atuacgdo, articulando cenas

de representacdo com acOes simbolicas da performer. Deste modo, apresenta quebras nas
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quais a atriz/performer articula os atos de ser e fazer no discurso cénico, revelando sua leitura

de mundo. Nos termos de Salles:

Relacionamo-nos, assim, com o solo onde o trabalho germina. Quando se fala em
solo, pensa-se no contexto, em sentido bastante amplo, no qual o artista esta imerso:
momento histdrico, social, cultural e cientifico.

O artista ndo é, sob esse ponto de vista, um ser isolado, mas alguém inserido e
afetado pelo seu tempo e seus contemporaneos. O tempo e 0 espaco do objeto em
criacdo sdo Unicos e singulares e surgem de carateristicas que o artista vai lhes
oferecendo, porém se alimentam do tempo e espago que envolvem sua produgédo
(SALLES, 2004, p. 38).

Neste sentido, as escolhas pelo teatro fisico e teatro documental reforcam o discurso
da performer sobre o seu tempo. Estas desvelam o projeto poético da artista pela demanda de
expressao pessoal tanto nos procedimentos de criacdo e na apresentacdo da cena, quanto na
critica de processo (capitulo 2) apresentada, que potencializam a construgdo da dramaturgia
do eu.

O grande projeto vai se mostrando, [...] como principios éticos e estéticos, de carater
geral, que direcionam o fazer do artista: principios gerais que norteiam 0 momento
singular que cada obra representa. Trata-se da teoria que se manifesta no “contetido”
das acOes do artista: suas escolhas, selecGes e combinagdes. Cada obra representa
uma possivel concretizacdo de seu grande projeto (SALLES, 2004, p. 38).

A proposta de Malu busca o jogo entre narracdo e representacdo, imagem e palavra.
Expbe seu discurso por meio de uma construcdo cénica que parte da memodria, dando
concretude a um projeto poético. Entendendo que a criacdo de experimentos pautados no
teatro fisico fomentam o envolvimento corporal da performer, estabeleceu-se um laboratério

criativo para explorar acGes do corpo para a descoberta de metaforas da realidade — material

que foi em parte utilizado na posterior estruturacdo da dramaturgia da cena.

Na etimologia da palavra metafora, nascida do grego, o significado primeiro ja é o
de “transferéncia ou transporte”. [...] A metéfora tem sido entendida sempre como
uma questdo que diz respeito a caracteristica da linguagem, uma matéria de palavras
ao invés de pensamento e agdo. No entanto, [...] a metafora € mais do que isso.
Nosso sistema conceitual & metaforico por natureza: um modo de estruturar
parcialmente uma experiéncia em termos de outra. Quando conceituamos, ha um
transporte de informacGes e este € sempre, e inevitavelmente, de natureza metaférica
(GREINER, 2008, p. 44).

No comeco da pesquisa, o direcionamento do trabalho perpassava o aprofundamento

acerca do teatro fisico, considerando uma dramaturgia voltada para o corpo do ator, que
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buscava uma prética pautada em metaforas da experiéncia e do pensamento-a¢do, sem um
texto escrito. Posteriormente, 0 processo de investigacdo levou ao entendimento do teatro
fisico como resposta ao textocentrismo e as praticas que reduziam a participacdo e autonomia
do ator em cena. Consequentemente, 0 processo encontrou na palavra as atribuicdes de
sentido para a reconstrugdo do vivido. Assim, o uso do teatro fisico em Malu se estabeleceu
na teatralidade® e na corporeidade da performer.

O processo se fez a partir da investigacdo das memorias da atriz e da exposicéo
poética destas atraves do corpo em cena. A linguagem documental por sua vez, comunicava
ao espectador que se tratava de uma experiéncia vivida pela performer. Em seguida, a
revisitacdo deste processo para a escrita da dissertacdo evidencia para a pesquisadora (e
performer) seu projeto poético calcado na dramaturgia do eu.

Assim, a construcdo de metaforas para as experiéncias vividas possibilitaria a
ressignificagcdo das memorias em performance. Compreensdo que parte do estudo apresentado
por Leal (2011), na qual ela declara que o conceito de performance,

colabora para pensar praticas artisticas que, pelas suas caracteristicas de producéo,
muitas vezes estdo nas bordas, nas margens das praticas estabelecidas, e se
constituem, pelo seu carater liminar, como um espaco de negociagdo, de
experimentacdo e de autorreflex@o pessoal e cultural (LEAL, 2011, p. 2).

A artista e pesquisadora considera que a cena seja um lugar privilegiado de
ressignificacdo de experiéncias, e que o trabalho artitico que usa a memaoria como material de
composicdo proporciona reflexdo. Neste sentido, a representagdo cénica de historias
autobiogréaficas requer a intencdo deliberada de questionamento de valores estabelecidos,
gerando visibilidade as narrativas silenciadas pelo discurso dominante, fomentando a
transformacdo pessoal para além da cena. Isto se daria porque na construcdo artistica da
memdria pessoal podem-se discutir assuntos muitas vezes silenciados no contexto da
memoria coletiva (LEAL, 2011).

Entro em uma bacia de aluminio com &gua trajando um roupao de banho. Retiro o
roupdo e me ajoelho dentro da bacia. Em volta da bacia hd copos de vidro, o

% E o teatro menos o texto, é uma espessura de signos e de sensacdes que se edifica em cena a partir do
argumento escrito, é aquela espécie de percep¢do ecuménica dos artificios sensuais, gestos, tons, distancias,
substancias, luzes, que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem exterior (BARTHES apud PAVIS,
1999, 372).
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modelo americano usado na casa de meus pais e av0s, contendo diferentes
pigmentos. As ac¢les que executo sdo muito simples: ao falar de cada prima, ao
relaciona-la com alguma cor, pego 0 copo com o pigmento correspondente que ja
estava disposto em volta da bacia e passo sobre 0 meu corpo. Enquanto toco meu
rosto: “Na minha certiddo de nascimento, na de meus pais, tios e avés consta como
cor: branca”. Nesse momento toco meu rosto como quem se vé num espelho (Entro
na bacia, tiro o roupao, abro os bracos, olho para as pessoas e digo o texto, depois
me ajoelho). Pego o copo com o amido de milho (branco) e passo pelo rosto e
corpo: “Branca é a cor da neve quando cai, do leite, é a cor do dente. Diz-se que
uma pessoa € branca quando a pele dela tem pouca pigmentacdo. Diz-se também
que uma pessoa é branca quando o sangue dela ndo foi misturado com o de pessoas
de outras cores: amarelos, vermelhos, pardos e negros”. Ao terminar de passar a cor
branca, paro e olho para a camera (0s espectadores): “Mas essa ndo é a cor da
minha familia” [...] (LEAL, 2011, p. 43-44).

Bernstein (2001) comenta que as performances autobiograficas solo sdo estratégias de
dar voz as minorias silenciadas pelo discurso dominante. Na performance Qual é a minha
cor?, o preconceito em relacdo a cor da pele negra é problematizado por Leal, que tinha a
intencdo de revelar uma categorizacao construida socialmente para diferenciar e desqualificar
o diferente em relagdo a um padréo estabelecido (LEAL, 2011).

Outro exemplo que traz a dramaturgia do eu, porém encenada de forma coletiva, é a
obra citada anteriormente Luis Antdnio-Gabriela. Seu discurso reivindica a existéncia de um

grupo social em detrimento de sua invisibilidade publica e familiar:

Eu sabia que deveria mexer em coisas e pessoas que me eram caras. Rever posi¢des.
Voltar a lugares reconditos dentro de mim. Conversar com os envolvidos, que talvez
ndo estivessem dispostos a mexer naquilo, como eu estava, Mas, aos poucos, 0
projeto foi se tornando imprescindivel, urgente. Eu tinha que fazer [...] Luis Ant6nio
era, para mim, aquele irmdo, 8 anos mais velho, que sempre mantive na sombra [...]
Luis Antbnio chamava-se Gabriela. Havia sido uma estrela das noites de Bilbao [...]
—Vocé ndo foi nem ao enterro? — Néo. Fiz esse espetaculo. (BASKERVILLE, 2012,
p. 29-30).

Neste sentido, as narrativas pessoais passam a interessar a coletividade, pois podem
ser formas de resistir a opresses de discursos hegemonicos e constituir presenca. Em sua
relacdo com o meio, questionam verdades estabelecidas coletivamente e abrem caminhos para
a transformacdo das mesmas. O ato de lembrar evoca da memdria pessoal construcoes
resultantes das interacdes de uma existéncia, envolvendo processos da relagdo com o coletivo

e revelando como o performer compreende o contexto ao seu redor (LOPES, 2009).

Sua expressao [do performer] se constitui ndo s6 em um trago sensivel do seu
processo fisioldgico e psicolégico mais intimo, mas também é a expressdo
individual resultante de um conjunto de relagBes sociais sobre a qual pesam as
tensdes e os dilemas de sua época (LOPES, 2009, p. 138).
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Este tipo de dramaturgia ndo lida com personagens e narrativas ficcionais,
estabelecendo outro modo de relacdo entre ficcdo e realidade. Sua constituicdo parte de uma
forma de estruturacdo proxima aos principios da Commedia dell’arte, na qual os atores
desenvolviam o roteiro em cena por improvisacdo. Forma que pode ser encontrada também na
dramaturgia simultanea® do Teatro Férum de Augusto Boal com outro uso: a dramaturgia é
finalizada com intervencéo criativa do publico, fazendo com que a dramaturgia se estabeleca
junto a encenacéo.

A utilizacdo da memdria individual para a criagdo da cena é recorrente na histéria das
artes da cena. Encontra referéncia no trabalho de Stanislavski, que investe na memoria
emotiva do ator para a construcdo de seu sistema de atuacdo. Grotowski com a proposta de
uma analise profunda de si através da arte, partindo das memarias pessoais do performer para
0 encontro com o outro. Em Barba, o estudo sobre a memoria coletiva influencia na
construcdo corporal do ator/bailarino e colabora para a criacdo de um corpo extra cotidiano.
De tal modo, a performance contemporanea € também uma arte combinatéria, que se apropria
e reinventa procedimentos estabelecidos.

Diante do exposto, justifica-se a estruturacdo da dramaturgia de Malu. Esta se da a
partir da experiéncia vivida em sala de ensaio, em um percurso de experimentacdo artistica
com a memoria que tenho de minha irma Marlucia. A estratégia utilizada foi a apropriacao de
estimulos suscitados intencionalmente pelas imagens da memdria e também de fotos e objetos
selecionados para compor o que Salles (2004) chama de ambiente sensivel, responsavel por
alimentar o crescimento da obra.

A dramaturgia foi estruturada com o auxilio de um dramaturgista®® que acompanhou o

processo criativo. A partir da proposta da performer, este atuou como uma forma evoluida do

% Acontece a partir de proposicdes alternativas da plateia para o problema a ser resolvido na cena,
estabelecendo um didlogo entre espetaculo e espectador. A cena que comega a partir da improvisacdo sobre um
tema, se estrutura até 0 momento do conflito e depois os atores experimentam as ideias da plateia até que ela se
sinta satisfeita com o final da pe¢a (SANCTUM, 2012).

% Diante da recente utilizacdo do termo, trago a definicdo dos apontamentos de SAADI, F. Dramaturgias:
estudo sobre a fungdo do dramaturgista. Questdo de Critica. Sdo Paulo. 22 Encontro Questdo de Critica, Mar.
2013. ISSN 1983-0300. Disponivel em: http://www.questaodecritica.com.br/2013/12/dramaturgias/Artigo.
Acesso em: 30 out 2014. Saadi (2013) descreve a atividade desenvolvida pelo dramaturgista como um
“colaborador artistico” que atua no “delineamento do projeto artistico”. No processo Malu o dramaturgista Denni
Sales* estruturou eshogos de cenas apds conhecer as pretensdes que eu tinha com o trabalho e as historias
vivenciadas. Posteriormente estas adquiriram outras formas com minhas intervencfes. Assim, sem um limite
rigido de participagdo de um e de outro, assinamos juntos dramaturgia e encenacdo. *Denni é ator, diretor,
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espectador particular®’, tendo sua opinido acolhida no processo de dramaturgia do espetaculo.
Esta estratégia de criagdo da dramaturgia ao longo do processo criativo possibilitou a parceria
autoral da atriz — diferentemente da em relacéo a escrita tradicional realizada de forma isolada
pelo dramaturgo — em Sseu processo, pois a escrita da cena se da partir da pratica da sala de
ensaio. Ademais, a obra levada a publico é a concretizagdo de um discurso pessoal, uma vez
esclarecida como a experiéncia documental se processa no teatro.

Por fim, a inspiracdo encontrada no teatro fisico, no teatro documental e na
performance, resultou em uma poética. A estetizacdo da memdria ressignifica a experiéncia
vivida e possibilita uma presenca potencializada tanto na cena como no mundo. O processo
cénico movido pelo autoconhecimento promove a exploracdo de sensacOes que nos
inquietam, geradas pela percepcdo do mundo e que interagem com nossa experiéncia,
reelaborando-a. Neste sentido, o contato com as verdades gue nos constituem como sujeito,
nos desvela, nos expurga e nos transforma (RICHARDS, 2012).

Para a compreensdo da poética constituida no processo de construcdo de Malu,

refletiremos agora sobre 0 emprego do paradigma hermenéutico:

1.2 O modelo hermenéutico para o processual humano

Historicamente, a teoria hermenéutica se desenvolveu em diversas vertentes, sendo
gue o gue se reivindica nesta discussdo, é justamente o que se manteve como foco desde 0s
primeiros usos do termo até o momento contemporaneo: compreensdo de uma obra e por
consequéncia, a compreensdo de um modo geral.

A dimensdo hermenéutica dada a pesquisa considera principalmente aspectos da

hermenéutica gadameriana por sua contribuicdo dialética ao campo hermenéutico.

A compreensdo, diz Gadamer, é sempre um evento historico, dialéctico, linguistico
— nas ciéncias, nas ciéncias humanas, na cozinha. A hermenéutica é a ontologia e a
fenomenologia da compreensdo. A compreensdo ndo é concebida de modo
tradicional como um acto da subjetividade humana mas como o modo essencial que
o0 Dasein tem de estar no mundo. As chaves para a compreensdo ndo sdo a

dramaturgo, com experiéncia também em produgdes audiovisuais, é também participante da elaboragdo do
Ndcleo Zero.

67 1 13 A 1 tE) H 1 H
Salles (2004) fala de leitor, espectador, “pré-ouvinte” particular, pessoas que em uma relacdo de confianca e
respeito fazem comentarios e sugestdes que podem ter influéncia no processo em construcéo.
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manipulagdo e o controle, mas sim a participagdo e a abertura, ndo é o conhecimento
mas sim a experiéncia, ndo é a metodologia mas sim a dialéctica (PALMER, 2006,
p. 216).

Segundo Gadamer (2010), o dialogo é fundamental para o ato de compreender
humano. Os parceiros precisam estar abertos a transformacéo resultante de um didlogo, s6 ha
dialogo na troca de horizontes e ndo se compreende algo sem dar ouvidos ao que foi dito.

A propensdo a interpretacdo descreve Palmer (2006), é um ato essencialmente
humano, ela define o0 modo o qual existimos. Neste sentido, somos a partir do que
compreendemos. No encontro com outras visdes de mundo, Somos 0 que permanece na
continuidade da tradicdo e o que é renovado na dindmica constante das interpretacdes. A
compreensdo contempla 0 modo de ser humano que ocorre na historia, sendo portanto
ontoldgica e epistemoldgica.

Como teoria da compreensdo, a hermenéutica se faz assim revelagcdo ontoldgica, pois a
experiéncia de existir € em si mesma um processo de revelacdo ontologica (HEIDEGGER
apud PALMER, 2006). O que somos reflete nossa compreensdo de mundo, que é dada ao
longo de nossa existéncia.

Antes de falar sobre mundo, consideremos o entendimento de linguagem proposto por
Gadamer. Segundo ele, a linguagem facilita a compreensdo através da funcdo hermenéutica
gue assumem as palavras, ou seja, ndo em seu valor instrumental, que manipula juizos e
ideias, mas como reconstrucdo do evento original (GADAMER apud PALMER, 2006).

“Porque 0 verdadeiro fundamento da linguagem é o fenbmeno da fala, onde algo se
revela; esta é a funcdo (hermenéutica) da linguagem (PALMER, 2006, p. 143)”. Temos que
pensar em um conceito de linguagem ndo como signo, mas como unidade que articula
experiéncia, pensamento e compreensao.

Gadamer (2006) toma como exemplo a fala: que ja revela o pensamento de quem a
exprime, pois o inicio do processo se relaciona com fatos, um tema. O autor discute a
descaracterizacdo da perspectiva que define a linguagem e as palavras como instrumentos do
pensamento e da subjetividade humana, pois ela coloca em foco a coisa em si (GADAMER
apud PALMER, 2006). Como fendmeno vivo, a linguagem ndo pode ser instrumental,
considerada fixa, j& que se adequa a situacdo que comunica nos processos de compreensao
cotidiana.

Esta concepgdo pbe a linguagem na mediagdo da compreensdo, que é linguistica.

Através da linguagem podemos compreender o que se revela como mundo e partilhar esta
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construcdo. A linguagem assim, na experiéncia hermenéutica, engloba o dominio do que é
compreendido como mundo, revelando ndo apenas “uma experiéncia particular mas o mundo
no qual ela se revela (PALMER, 2006, p. 209)”.

E neste sentido, que a experiéncia hermenéutica é um encontro entre o0 que se tem
como heranca e o horizonte do intérprete. No fim, um encontro consigo mesmo. Se 0 espago
do mundo existe na linguagem, tudo o que reconhecemos reside no mundo criado por ela. Sob
esta logica, existir neste mundo tendo consciéncia histérica desta pertenca, se torna condicao
para a experiéncia hermenéutica a qual o ser das coisas se revela.

Para que isto ocorra, ndo se trata de observacdo, mas de escuta a linguagem que cria o
mundo no qual vivemos. No encontro com uma obra sua revelacdo ontoldgica expande nossa
compreensdo de mundo e faz emergir o que ha de universal nele, a heran¢a compartilhada nas
obras diversas, tradicdo que nos chega, nos afeta, tornando a experiéncia significativa. Este
processo se traduz na experiéncia hermenéutica, uma fuséo entre a heranca e o horizonte do
intérprete. Consciente historicamente ele é afetado pela tradicdo, possibilitando-o dar um
significado ao que se apresenta como texto transmitido (GADAMER apud PALMER, 2006).

Esta logica nos ajuda entender a possibilidade infinita de expansdo do mundo. Na
medida da abertura do intérprete, a visdo sobre o mundo é alterada a cada novo horizonte.
Sendo a experiéncia de ser no mundo o préprio modo de compreendé-lo, abrindo-nos variados
significados que podem emergir a cada nova interpretagdo, novos horizontes fazem surgir
novas interpretacfes do mesmo tema, a experiéncia do mundo (GADAMER, 2010).

Podemos entdo dizer que, com base nesta interacdo dialética com uma obra, a escuta
gera um novo horizonte, sujeitando o intérprete a uma modificagdo constante, processo que
constitui a compreensdo humana em uma dimensdo histdrica, linguistica e dialética. A
compreensdo se da em uma base comum que cria 0 mundo em que existimos, a linguagem,
que engloba esta concep¢do em perspectiva, ou seja, na histéria, e ndo de forma segmentada
COmMo No esquema sujeito-objeto.

As obras humanas como cria¢6es oriundas da historicidade, refletem visdes de mundo
com todas as herangas construidas. Ao criarmos o fazemos a partir de nosso horizonte dentro
de um contexto de historicidade. Deste modo, as obras ndo se caracterizam como objetos, mas
como partes do todo da existéncia humana, representacdes temporais de uma historicidade. A

incidéncia da historicidade na compreensdo de uma obra salienta assim, aspectos comuns ao
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discurso da obra e ao intérprete, como a linguagem e as constru¢fes adquiridas pelas
tradicdes.

Ao nos aproximarmos de uma obra com o0 objetivo de interpreta-la, projetamos
pressupostos que fazem parte de nosso horizonte e eles nos direcionam a uma confirmacéo ou
revisdo deles. Estes pressupostos sdo resultado de uma historicidade que é anterior a nos,
portanto ndo sdo particulares, mas apropriadas do mundo. Quando em contato com uma obra
os dois horizontes sofrem uma fusédo e resultam em um significado localizado em um espaco
tempo, sendo alheia a subjetividade (GADAMER, 2010).

E assim que a visdo gadameriana justifica a compreensio como um processo externo a
subjetividade, pois “ndo é o intérprete que capta o significado [ele] é que possui o intérprete
(GADAMER apud PALMER, 2006, p. 249)”. Pensar no ser revelado como um objeto frente a
uma subjetividade perde de vista a objetividade histdrica revelada no ser.

A compreensao é assim, a estrutura ontolégica humana, e se constitui um processo
dindmico, que requerendo uma posicao dialética do intérprete inserido no mundo, tem na
experiéncia da vida o fundamento para sua interpretacdo. Ndo podemos entdo considerar o
homem, ou ainda as obras humanas, fora de uma perspectiva histérica, linguistica e dialética
que contemple o todo da experiéncia do mundo.

N&o podemos ainda considerar, que uma interpretacdo iniciara sem pressupostos ou
que esgotard uma continuidade, pois a base comum que possibilita a ampliacdo de uma pré
compreensdo (projecdo de sentido), interage neste encontro e a atualiza durante o processo de
compreensdo, na medida em que uma interpretacdo ocorre, sempre alargada na historicidade
da existéncia (GADAMER, 2010).

E neste contexto que tomamos um pensamento hermenéutico para interpretar a
configuracdo do espetaculo Malu, dialogo que se apresenta a partir de uma integracdo do
presente com a historicidade do processo criativo. Para tanto, recorremos ainda a discussao
gadameriana da arte como jogo, um espaco que constituido por regras e finalidades se
desenvolve nelas.

“A nossa participacdo no jogo tra-lo para uma apresentacdo, mas mais do que a nossa
subjetividade interior, € 0 jogo que se apresenta: o jogo afirma-se, ocupa o seu lugar, em noés e
por nosso intermédio (GADAMER apud PALMER, 2006, p. 176)”. Assim, 0 jogo prevé uma

imersao no espaco proprio que é criado por ele.
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A tendéncia ao jogo se explica pelo fato de o ‘“agir como se” se tornar uma
possiblidade sempre que o homem tenha algo em vista, ou seja, ao considerarmos que a
conversdo em acgdes simbolicas de acOes de outra natureza se da de forma pragmatica. Neste
sentido, o jogo manifestado em uma obra, atendendo a um interesse particular, produz algo
que ndo é somente ele mesmo, ele expressa algo diverso por meio dele. Esta imagem criada
ndo possuindo um valor utilitario, direto, faz com que a obra exista como aquilo que é lido
por quem interage com ela, exigindo ser apreendida como fenbmeno ante um leitor, para ser
interpretada, ela nasce para ser compartilhada. Processo que durante a interpretacdo resulta
em um ato de identificacdo e reconhecimento para o que foi evidenciado pela questéo original
da obra, a leitura, a partir do que é universal, abarca o leitor para este jogo que pensa 0 mundo
(GADAMER, 2010).

Assim, para uma interpretacdo da obra artistica distanciada do esquema sujeito-objeto
e que contemple sua dimensdo simbdlica de jogo, 0 modelo hermenéutico se mostra plausivel
para apreender o que é dito e 0 que ndo é dito (ndo sé por seu carater simbdlico, mas
principalmente por se encontrar no horizonte atual do seu criador), através de uma busca pela

questdo da obra em um processo que a reconstrua.

A reconstrucdo da questio que deu origem ao texto® [obra] ndo é uma simples
reconstrucdo histérica, uma mera “restauragdo”; uma taxonomia deste género seria
tdo absurda como qualquer esfor¢co para recuperar tudo o que j& passou
definitivamente. Nem se trata de simplesmente descobrir as intengdes do autor,
embora isso possa ser relevante, pois o que fala o texto [obra] é o tema que
determinou sua escrita, a interrogacdo que lhe deu origem e para a qual ele ¢
resposta (PALMER, 2006, p. 236).

Seguindo esta proposicdo para a interpretacdo do processo gue filia a obra Malu a ele,
0 movimento do processo serd recriado no capitulo seguinte, tomando esta recriagdo como
forma possivel para a compreensdo de uma obra de arte.

A luz de Heidegger, neste processo,

O ser é encontrado na compreensdo, ndo como uma entidade discreta mas como
parte de uma unidade, em relacdo com o horizonte da compreensdo ou com aquilo a
que podemos chamar “mundo”. Em termos fenomenoldgicos, a forma néo pode ser
vista como expressdo de uma ideia anterior a forma; forma e ideia estdo juntas na
unidade indivisivel, como mundo; fora do mundo nenhuma delas tem uma

% O estudo hermenéutico considerou primeiramente obras literarias, mas a condicdo de obra da literatura torna
os fundamentos latos.
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verdadeira existéncia. O mundo € a unidade que aparece na obra de arte, e a obra de
arte so ¢ arte porque faz com o mundo seja.

A arte, portanto, ndo é uma questdo de conhecermos através das percepcles
sensiveis, mas sim de compreender. Quando encontramos uma obra de arte [...] ndo
enveredamos por um universo estranho nem saimos do tempo e da historia [...]
Antes nos tornamos mais préximos de nés mesmos [...] Compreender isto e fundir
conosco 0 mundo, em toda a sua plenitude, significa colocar na balanca a nossa
auto-compreensdo (HEIDEGGER apud PALMER, 2006, p. 240).

Para esta reconstrucdo serdo utilizados os estudos de Cecilia Almeida Salles de
abordagem critica do processo criativo, tomando-0 em perspectiva, distante da segmentacao
entre processo e obra, ja que a obra é parte de um processo inacabado, de fluxo interrompido
(SALLES, 2006).

Suas assercdes advém a partir do estudo de critica genética®®(1968), uma investigacdo
que discute a obra de arte a partir do processo criativo, com o intuito de revelar o movimento
criador. Neste sentido, o critico é um pesquisador que acompanha o planejamento, execu¢do e
crescimento da obra artistica, de modo a descrever os procedimentos que sustentam sua
producdo a partir dos documentos de processo (SALLES, 2006).

Apbs a inclusdo de outras artes junto a literatura na analise de processos criativos, a
critica genética passou a considerar além de manuscritos, outros materiais de registros,
denominados agora documentos de processo, agregando esbocos, maquetes, roteiros,
croquis, plantas, projetos, ensaios, contatos, enfim toda forma de testemunho material da
criacdo em processo, para que o critico estabeleca conexdes entre o0 que € registrado
(processo) e o que acontece (produto) e perceba também o que ndo é documentado.

Apos anos de dialogo com processos criativos, Salles (2006) redefiniu a apresentacdo
de seus estudos de critica genética para critica de processo, pelo sentido ampliado de olhar
retrospectivo aos processos para a uma perspectiva processual. Assim, no processo descrito
aqui a acdo poética sera revelada pela artista-pesquisadora, que no papel duplo de criadora e
critica, atuou na pesquisa agregando valor tedrico a pratica artistica e mutuamente alimentou a
teoria com a pratica vivenciada.

Informacdo que faz sentido quando se sabe que estes escritos também influenciaram
na construcdo da obra de arte, pois a acompanharam em tempo real e ndo a posteriori, bem

como faz da critica concebida uma espécie de depoimento retrospectivo sobre a obra, uma vez

% Jniciado a partir de estudos de manuscritos de escritores na Franca em 1968 com Louis Hay no Centre
National de Recherche Scientifique, o estudo de critica genética chega oficialmente ao Brasil em 1985 com
Phillipe Willemart na Universidade de S&o Paulo.
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que a artista é conhecedora do que passou despercebido nos registros. Assim, o procedimento
de ater-se aos documentos de processo abrange a pesquisadora e sua memdria como
documento vivo da experiéncia criativa.

Dentre os documentos’® considerados’*: escritos diversos do processo (notas, reflexdes
e registros da performer), roteiros, videos, jornais, fotos que compuseram o ambiente sensivel
para o trabalho com a memdria, fotos do processo usadas na cena, de cena, roteiro da
performance, que serdo basilares, junto as lembrancas aqui escritas, para dar sentido a
construcdo ética e estética do trabalho.

Partindo da abordagem de Larrosa (2002) sobre a atribuicdo de sentido para as
experiéncias, em uma apropriacdo de sua fala que amplia o sentido do termo palavra para
discurso, onde o Ultimo abrange as palavras e as imagens escolhidas para falar sobre o
trabalho:

As palavras com que nomeamos 0 que somos, 0 que fazemos, 0 que pensamos, 0
que percebemos ou o que sentimos sdo mais do que simplesmente palavras. E, por
isso, as lutas pelas palavras, pelo significado e pelo controle das palavras, pela
imposi¢do de certas palavras e pelo silenciamento ou desativacdo de outras palavras
sdo lutas em que se joga algo mais do que simplesmente palavras, algo mais que
somente palavras (LARROSA, 2002, p. 21).

De modo que esta dissertacdo e tudo o que compde o discurso da performer como
sujeito, sdo uma extensdo do que se pretende como projeto poético. Neste sentido, quando foi
definido no inicio do processo que se partiria da intencdo de investigar as potencialidades
expressivas do ator a partir de seu corpo, seu meio de existéncia, ja havia perspectiva no
conhecimento e manifestacdo de si, e também em um processo o qual se convidaria o
espectador a uma sensacdo semelhante de interiorizagdo e se estabeleceria um encontro de

experiéncias.

Trata-se de um excesso ndo sO para 0 ator mas também para o espectador. O
espectador entende, consciente ou inconscientemente, que tal ato é um convite para
que ele faca a mesma coisa, e isso muitas vezes provoca oposicdo ou indignacdo,
porque 0s nossos esforcos diarios sdo no sentido de ocultar do mundo e também de
nds mesmos a nossa mais intima verdade (GROTOWSKI, 2011, p. 29).

7 como o trabalho se trata de uma performance solo a partir da memoria, todos os documentos fazem parte do
acervo pessoal da performer.

' E importante registrar também obras que foram analisadas e compuseram como inspiracdo o processo criativo
como: o roteiro da peca Conversas com meu pai de Alexandre Dal Farra, Cenas do espetaculo Luis Antdnio —
Gabriela, e 0 Documentério Elena de Petra Costa.
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Deste modo, a intencdo de problematizar tensGes entre realidade e fic¢do, arte e vida,
no sentido de um questionamento estético da existéncia e para a emancipacdo do ator como
sujeito, direciona o processo cénico para além do palco, configurando-se como uma estratégia
de resisténcia a anulagdo de singularidades presente em muitas praticas na sociedade.

Sendo questionadas na pos-modernidade, estas praticas reducionistas, pautadas em
uma racionalidade descrita por Santos (2010) como indolente, responsaveis por desqualificar
e silenciar a diversidade, mobilizam inquietacdes para a revelagdo do particular, do individuo.
Neste sentido, o processo de libertacdo a partir deste tipo de pratica artistica, a qual passa por
uma instancia de autoconhecimento, resultando em um processo de reconstrugdo do ser, que é
por natureza dindmico, mutavel, pode ter desdobramento similar no espectador.

No entanto,

podemos avaliar a partir daqui qudo improprios se tornaram a compreensdo da arte e
o funcionamento da arte na era da inddstria cultural, que degrada os companheiros
de jogo e os transforma em meros consumidores a serem explorados [...] ele[s] mal
compreende[m] a si. [...] O jogo da arte & muito mais um espelho [...] no qual
olhamos como somos, como poderiamos ser, 0 que acontece conosco [..] A
insisténcia na contradicdo entre arte e vida ndo passa da experiéncia de um mundo
alienado e o desconhecimento da amplitude universal e da dignidade do jogo néo é
sendo uma abstracdo que nos torna cegos para 0 entretecimento entre arte e vida
(GADAMER, 2010, p. 56).

O pensamento moderno ainda manifestado no desejo de dominar as coisas reduzindo-
as a um nivel de objeto, manipulavel, mensuravel e substituivel, o qual se estende ao proprio
homem numa supressdo do seu ser (HEIDEGGER apud VATTIMO, 1990), encontra na
experiéncia estética uma possibilidade de desenraizamento, um reconhecimento do carater
transitdrio das interpretacfes do mundo, da mobilidade da compreensdo (proprio modo de
existir do homem), enfim uma experiéncia do mundo que contempla a contingéncia da
natureza humana. O devir presente nos processos artisticos evidencia 0 mundo como
acontecimento, dialogo, historicidade, proporcionando uma consciéncia da parcialidade de
suas interpretagoes.

Assim, a experiéncia estética se apresenta uma alternativa que potencializa a
emergéncia da pluralidade no mundo p6s-moderno. De modo lato, a experiéncia estética se
desdobra em uma revelacdo ontoldgica, e especificamente no caso desta pesquisa,

assumidamente investindo na historicidade do sujeito pesquisador, na compreensdo deste
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processo ha uma conquista de posi¢cdo de manifestacdo de presenga e contra discurso frente a

I6gicas e processos que simplificam e homogeneizam as diferencas.

Do ponto de vista epistemoldgico, a sociedade capitalista moderna caracteriza-se por
favorecer as praticas nas quais predominam as formas de conhecimento cientifico.
Isto implica que apenas a ignorancia destas seja verdadeiramente desqualificante.
Este estatuto privilegiado concedido as praticas cientificas faz com que as suas
intervencdes na realidade humana e natural sejam favorecidas [...] [e] Como o
conhecimento cientifico ndo se encontra distribuido de uma forma socialmente
equitativa, as suas intervencdes no mundo real tendem a ser as que servem 0s grupo
sociais que tem acesso a este conhecimento [...] Numa ecologia de saberes, a busca
de credibilidade para os conhecimentos ndo cientificos ndo implica o descrédito do
conhecimento cientifico. Implica, simplesmente, a sua utilizagdo contra-
hegemonica. Trata-se, por um lado, de explorar praticas cientificas alternativas que
tem se tornado visiveis através das epistemologias pluralistas das préaticas cientificas
e, por outro lado, de promover a interdependéncia entre os saberes cientificos [...] e
outros saberes néo cientificos (SANTQOS, 2010, p.106-107).

E por este viés que a experiéncia evidenciada nesta pesquisa assume uma exploracao
paralela de producdo de conhecimento: a partir da experiéncia vivida e através de um discurso
ético e estético, processo que constitui uma postura alternativa a monocultura do saber
cientifico, e o seu compartilhamento se mostra uma forma de existir dentre tantas,
reivindicando a sua maneira presenca no mundo.

Esta compreensdo possibilitou através da hermenéutica ontolégica uma compreensao
de si, que no encontro do projeto estético, se desdobrou em um espetaculo solo, o qual é
interpretado novamente sob um olhar do presente, experimentando a circularidade da
compreensdo. De acordo com Palmer (2006), como constru¢cdo de uma imagem da
experiéncia do mundo, a obra de arte segue o fluxo de interpretacdo e desoculta o ser,
permitindo a ampliacdo deste mundo, estando a esséncia da arte ndo na técnica, mas na
revelacéo.

Ser uma obra de arte significa abrir um mundo. Interpretar uma obra significa mudar
para 0 campo que a obra ergueu [...] Por outras palavras, a grandeza da arte tem que
ser definida em termos da sua fungdo hermenéutica. [...] [Um] processo misterioso

de revelacdo, pelo qual o ser ganha existéncia (HEIDEGGER apud PALMER, 2006,
p. 164).

Assim, este processo de desocultacdo de si em um processo cénico, apresenta um

cruzar,

fronteiras, ultrapassar nossas limitacdes, preencher nossos vazios — nos preencher.
Isso ndo é uma condigdo, mas um processo através do qual o que é embacado em
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nés aos poucos fica transparente. Nesse embate com a verdade de cada um, no
esforco para se desfazer da mascara da vida, o teatro, com poderosa percepcéo
sempre [...] pareceu um lugar de provocacdo (GROTOWSKI, 2011, p. 17).

Em um processo de encontro consigo mesmo, Grotowski (2011) discute que a partir
da conexd com nossas raizes (tradicdo), somos forcados a reelaborar nosso ser,

possibilitando reconstruir-nos, um “renascimento”.

Estou falando do método, de superagdo de limites, de um confronto, de um processo
de autoconhecimento e, de um certo modo, de uma terapia. Um método como esse
deve permanecer aberto — sua prdpria vida depende dessa condicdo — e funciona
diferentemente para cada individuo. E assim que deve ser, pois sua natureza
intrinseca demanda que seja individual (GROTOWSKI, 2011, p. 94-95).

Nestes pressupostos, o investimento no processo de Malu — Fragmentos para
preencher lacunas, o qual teve como ponto de partida uma existéncia, um modo de
compreender o mundo em contato com uma experiéncia atual de perda, conectou o sujeito
com uma auto revelacdo, pondo em um jogo préprio elementos da experiéncia vivida
fundidos a elementos criados, ressignificando uma experiéncia traumatizante de

desenraizamento com a morte.
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2. TEATRO E MEMORIA

Do meu diario inventado, memérias vividas. Fragmentos para preencher lacunas.”

Daniely Peinado

No espago da memoria viajamos no tempo e constantemente mudamos o sentido dado
as nossas vivéncias. A transposicdo deste processo para a cena me possibilitou fazer as
lembrancas se tornarem novamente experiéncia. Atualizei recorda¢bes em um diadlogo com o
presente vivido, emaranhando limites entre o real e o imaginado e constituindo um mosaico
de imagens liricas que compartilham lembrancas com o espectador e criam um lugar para a
memaria com o espetaculo solo Malu — Fragmentos para preencher lacunas.

Visando compreender este processo, 0 presente capitulo se propBe a aprofundar
questBes sobre as transformagdes da memdria e de sua apropriacao no espetaculo, por meio da
proposta de critica de processos criativos (SALLES, 2004, 2006, 2008). Assim, trago
informacdes sobre: as intencGes do projeto poético que gerou esta dissertacdo; as tendéncias
do processo criativo; a ideia que foi matriz geradora do processo; 0 ato comunicativo
presente; a acdo criadora da percepcdo artistica; a nocdo de inacabamento da obra de arte; a
criagdo como rede em processo e 0s documentos referentes ao percurso criativo, percebendo o
caminho das transformaces da obra e do sujeito criador. Ademais, apresentaremos como as
linhas de pesquisa cénica: o teatro documentario, a performance e o teatro fisico sdo

articulados no espetéaculo.

2.1 Intencbes com o trabalho de memdria transformada em cena

Para falar sobre o que se quer lembrado, parto da obra de Le Goff intitulada Histdria e
Memédria, na qual o autor discorre sobre a histéria como uma construcdo de quem a conta,
desenvolvida a partir de documentos que nada tem de objetivos ou inocentes, pelo contrario,
revelam como uma memdria € construida, de certo modo, coletivamente (LE GOFF, 1990).

Em uma acepcdo historica, a memoria se apresenta como uma possibilidade de

recuperacdo e conservacdo de informacdes passadas. No contexto cultural, além destas a

"2 Primeira ideia para a sinopse do produto criativo desta pesquisa.
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memoria adquire uma funcdo de “transmissdo de certos comunicados e da elaboracdo de
outros novos” (LOTMAN apud SALLES, 2006, p. 66), aproximando-se ao sentido da
memoria individual ou bioldgica, a qual é concebida como “uma propriedade de conservar
certas informacoes, [...] gracas as quais 0 homem pode atualizar impressfes ou informacées
passadas” (LE GOFF, 1990, p. 423).

No sentido lato ou estrito, como constru¢do individual ou coletiva, em diversos
contextos de acdo humana, o processo da memdria opera de modo fundamental, pois atua na
relacdo do individuo com o0 meio e com o outro, ao trazer informacGes de um tempo que nao é
0 vivido no presente, colaborando no sentido dado as experiéncias acumuladas no decorrer de
nossa existéncia.

Segundo Janet apud Le Goff (1990) a memoria tem carater narrativo e comunicativo,
que lhe atribuem uma funcdo social. Entendido no contexto coletivo, o desdobramento do uso
da narrativa é fator determinante nos registros e nas supressdes de lembrancas das sociedades
humanas, instituindo a memoria como instrumento de poder: “Os esquecimentos e 0S
siléncios da historia sdo reveladores desses mecanismos de manipulacdo da memoria
coletiva” (LE GOFF, 1990, p. 426), porque trazem intencBes quanto as omissdes e
valorizagdes no repasse de informacdes.

Operando de outro modo, a intervencdo humana também abre caminhos para alteracao
na construcdo da memoria individual, pois “ha centros de interesses que se alteram ao longo
do tempo. Essa reelaboracdo permanente coloca percepcdo e memoria se modificando
mutuamente (SALLES, 2006, p. 70)”, produzindo um movimento de atualizacdo constante
nas experiéncias passadas e correntes.

Deste modo, como uma construcdo sempre alimentada pelas experiéncias individuais
ou coletivas (ou por vestigios delas), e também pela propria intervencdo humana, a memoria
lida com atualizacBes constantes. Assim, ela ndo tem um carater fixo, podendo ser
compartilhada e conservada tanto pela oralidade, quanto por registros escritos e imagéticos.

No contexto da memoria coletiva, Le Goff (1990) aponta o surgimento da escrita
como fundamental para sua reorganizagéo e transformacdo. Desta maneira, a escrita cria duas
formas de conservagdo mnménica: 0 monumento — inscricdo comemorativa com intuito de
celebrar um acontecimento — e o documento — um escrito em suporte especifico que permite

ao homem comunicar e registrar.
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Autoridades e sociedades esperando transmitir informagOes a geragdes futuras criaram
inimeros documentos/monumentos. Mas vale lembrar que como cria¢des, 0s documentos e 0s
monumentos sdo produtos de seus autores, ndo existindo um documento-verdade. Sendo
assim, todo documento € falso e verdadeiro, tornando-se necessario avaliar em que condicGes
ele foi produzido e em que medida ele se constitui um instrumento de poder (LE GOFF,
1990).

A palavra latina monumentum remete para a raiz indo-européia men, que exprime
uma das funcbes essenciais do espirito (mens), a memdria (memini). O verbo
monere significa ‘'fazer recordar’, de onde ‘avisar, ‘iluminar’, ‘instruir. O
monumentum é um sinal do passado. [...] O termo latino documentum, derivado de
docere 'ensinar’, evoluiu para o significado de 'prova’ e é amplamente usado no
vocabulério legislativo. [...] O documento que, para a escola historica positivista do
fim do século XIX e do inicio do século XX, serd o fundamento do fato histérico,
ainda que resulte da escolha, de uma decisdo do historiador, parece apresentar-se por
si mesmo como prova histérica (LE GOFF, 1990, p. 535-536).

Sem mudar de conceito, mas ampliando qualitativamente e quantitativamente a
abrangéncia dos suportes para além dos escritos oficiais, a nogdo de documento no século XX
abre-se para outras formas que colaboram para a construcdo do historiador sobre 0s processos
macros da histdria que se constituem memoria coletiva, considerando-se a capacidade de
evocar e conservar o passado. Além disso, a revolucdo documental também proporcionou
outras relacfes entre documento e monumento, aproximando o primeiro do segundo quando
este responde a um interesse de edificacdo (LE GOFF, 1990). Segundo o autor, apenas
guando se considera o documento (objetivo) como monumento (subjetivo), ou seja, como
uma criacdo de quem o produziu e conforme as relacBes de poder existentes, é que o
historiador consegue chegar a critica do documento.

Ponderando estes procedimentos sobre a memdria coletiva em paralelo as inten¢6es do
desenvolvimento do trabalho criativo a partir da memdria pessoal, cheguei a ideia de
documentar e compartilhar através de um espetaculo lembrancgas da convivéncia com minha
irm& e de como foi para mim (e para minha familia) o processo de seus Ultimos dias no leito
de duas institui¢es do servico publico de saude.

Como um monumento, efémero como acontecimento, mas perene porque
compartilhado, pensei em ndo deixar se perder a historia de sua existéncia, e mais, comunicar
informagdes conflitantes as registradas nos documentos oficiais referentes ao seu estado e aos

servicos tidos e ndo tidos, devido a situagdo em que se encontra o sistema de saude publico na
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cidade e no estado, como estratégia de ndo esquecimento, e de forma esperancosa, de desejo
de mudanca.

O proceso de criagdo mostra-se, também, como uma tendencia para o outro. Estd em
sua propria esséncia a necessidade de seu produto ser compartilhado. A voz do poeta
é sempre social. E necessério entrar na complexidade da construgéo de que a criagio
é um ato comunicativo (SALLES, 2004, p. 41-42).

Neste raciocinio, o uso de documentos em Malu assume o discurso de documentar
uma realidade de forma artistica edificando-a poeticamente, alcancando outro tipo de relacéo
com o fruidor. Ao se deparar com uma informacgdo (documento), que a0 mesmo tempo em
que lhe diz se tratar de um dado real, pode ser também analisada sob o viés do horizonte de
guem o produziu ou manipulou, inserindo o espectador em um espaco de afeto e reflexdo. De
outro lado, a atualizacdo do passado no presente da cena, problematiza-o e amplia o olhar
sobre a questdo documentada.

Nos termos de Choay (2001):

A natureza afetiva do seu propdésito [do monumento] é essencial: ndo se trata de
apresentar, de dar uma informacao neutra, mas de tocar, pela emo¢do, uma memoria
viva [...] chamar-se-4 de monumento tudo o que for edificado por uma comunidade
de individuos para rememorar ou fazer que outras geracdes de pessoas rememorem
acontecimentos, sacrificios, ritos ou crencas. A especificidade do monumento deve-
se precisamente ao seu modo de atuagdo sobre a memoéria. [...] Para aqueles que
edificam, assim como para os destinatarios das lembrancas que veiculam, o
monumento é uma defesa contra o traumatismo da existéncia, um dispositivo de
seguranca [...] Desafio a entropia, a acdo dissolvente que o tempo exerce sobre as
coisas naturais e artificiais, ele tenta combater a anglstia da morte e do
aniquilamento (CHOAY, 2001, p. 18).

Desta forma, como antidoto ao esquecimento: a experiéncia do teatro. Para lembrar,
para ndo esquecer, para transformar. Experiéncia vivida compartilhada através de uma
experiéncia estética (criada), pensando que assim como a primeira me tocou, a segunda tera
sentido para os espectadores em um encontro que eles estejam dispostos a ouvir, olhar,
pensar, sentir, “cultivar a atencdo e a delicadeza”, dar tempo e espaco (LARROSA, 2002) ao

meu ato poético.

Seja como territorio de passagem, seja como lugar de chegada ou do espaco do
acontecer, o sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por sua
passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua abertura.
Trata-se, porém, de uma passividade anterior a oposi¢ao entre ativo e passivo, de
uma passividade feita de paixao, de padecimento, de paciéncia, de atencdo, como
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uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental, como uma
abertura essencial (LARROSA, 2002, p. 24).

Larrosa (2002) descreve a experiéncia como algo que nos acontece, nos toca, mas em
um contexto no qual o sujeito da experiéncia precisa dispor de tempo e receptividade
(abertura e exposicdo) para vivé-la. E ela ndo o deixa imune, ele é atingido, transformado.
Esse processo imprime um sentido para a experiéncia, acumulando um saber que deriva “uma
forma singular de estar no mundo” tornando-a absolutamente particular.

Deste modo, a experiéncia de si torna potente a possibilidade de transformacéo tanto
do performer, quando na recriacdo e exposicao do que lhe aconteceu hd uma superacdo das
mascaras sociais que estimulam a negacéo de si, quanto dos espectadores, testemunhas do seu
depoimento pessoal, convidados a experimentar tal processo de interiorizacdo e compartilhar
de forma reflexiva e afetiva (GROTOWSKI, 2011) a performance.

Pode-se dizer que Larrosa e Grotowski discutem a mesma transformacéo de si, pois o
saber da experiéncia de si (LARROSA, 2002) possibilita “recolocar a mascara diaria, sabendo
para que serve e o que se esconde por baixo dela” (GROTOWSKI, 2011, p. 36), aproximando
0 processo criativo de um processo terapéutico de reinvencao de si a partir da libertacdo de
complexos (arte como veiculo™).

A vista disso, esta experiéncia estética tem na relacio arte e vida um objetivo que ndo
se restringe ao produto artistico, € mais um desdobramento de uma inquietacdo, o que Salles
(2004) chama de “angustia”, ‘“necessidade compulsiva”, um “descontentamento
insuportavel”, que move o artista ao percurso criativo em busca de um estado de satisfacéo,
ainda que momentéaneo, no qual ha uma tentativa de expressar sua verdade profunda.

Rumo ao desconhecido, o artista se lanca a experiéncia da criacdo que vai adquirindo
uma forma durante o processo, bem diferente dos planos preliminares, na medida em que a
ideia amadurece nas experimentacdes e ajustes, e estas formas, temporarias em cada etapa,
satisfazem a vontade de organizacdo. No entanto, o processo de criacdo de metaforas para
materializar esta verdade dificilmente se constituira integralmente (SALLES, 2004), pois o
movimento existencial continuard em fluxo, e assim, outras criacGes dardo continuidade a um
projeto poético que tem o interesse em discutir o ator como sujeito de experiéncias em

praticas artisticas na p6s-modernidade.

"3 0 teatro como “um instrumento para estudar o que estd oculto atras da nossa mascara diaria” (GROTOWSKI,
2011, p. 29).
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E neste contexto que a pesquisa se encaminha, para dar concretude as ideias tracadas
para este processo, potencializado por uma experiéncia de perda " que me afetou
emocionalmente. Na verdade, articulado ao estado de reflexdo e planos estabelecidos, nos
quais pesam onze anos de atuacdo no teatro e o desenraizamento provocado pelos dialogos
produtivos no meio artistico e no meio académico, o processo toma um impulso de modo a
reivindicar esta’ forma exterior.

Partindo das reflexdes sobre a relacdo memoria e tempo, que percebem a primeira
como continuidade, onde “ndo hd uma sensacdo isolada ou separada — € um estado que
comeca continuando o anterior e termina se perdendo nos posteriores (TADIE & TADIE apud
SALLES, 2006, p. 67)”, considerar um processo criativo pautado na memoria do artista trata-
se de se prestar a ouvir 0os pensamentos do individuo, e a0 mesmo tempo em que se dirige
“contra 0 esquecimento” ele € para o artista uma estratégia de “conservagédo, transmissao e

elaboracdo de novos textos” (SALLES, 2006), pois,

ndo é apenas 0 ambiente que constroi 0 corpo, nem tampouco 0 Corpo que constroi o
ambiente. Ambos sdo ativos o tempo todo. A informacéo internalizada no corpo néo
chega imune. E imediatamente transformada e, [...] mesmo quando o tema é a
memoria (que sinaliza fluxo de informacdo com alta taxa de estabilidade), ha
processos incessantes de recategorizacdo. N&o h& estoque, apenas percursos
transcorridos e conexdes ja experimentadas (GREINER, 2008, p. 43).

Assim, as lembrancas utilizadas para a criagcdo do trabalho passaram por um processo
de interpretacdo que inevitavelmente associadas a imaginacéo, resultaram em um material de
“dificil definicdo de fronteiras entre imaginacdo transformadora ou a lembranga imaginaria
(SALLES, 2006, p. 71)”. Para explicar este processo de tradugédo, a autora utiliza os termos
filtros mediadores e impregnacdo do olhar, revelando que percep¢do e memdria estabelecem
tendéncias e que idealizamos o que almejamos ver.

No caso do processo Malu, o contedo da memdria entdo se apresenta impregnado do
desejo do que quero lembrado, sendo algo fruto da reelaboragdo de uma memoria adultera,
algo para preencher os espacos do esquecimento que ocorre pela selecdo involuntaria e

intencional do processo da memoria, ressignificando o vivido ao mesmo tempo em que traz

74 . . L .
Falecimento de minha irma Marlucia.
75
Processo/produto Malu.

58



fragmentos da realidade, os quais considero omitidos nos documentos oficiais do hospital que

minha irma ficou internada.

O aspecto transformador da imaginacdo ou imaginario da lembranca é chamado por
Ledo Ivo (1986) de memoria adultera, que em sua “trai¢do” elabora os fatos vividos,
e Mario Quintana (1986) chama a imaginacdo de memoéria que enlouqueceu. [...]
Essa adulteracdo confunde-se com o preenchimento dos espacos do esquecimento
[...] O que chamamos criacdo é uma mistura de esquecimento e de recordacdo do
que lemos (SALLES, 2006, p. 72-73).

O processo de construcdo do produto criativo foi para mim uma forma de expressar 0s
meus modos de relacdo com o mundo, considerando que 0 “‘si-mesmo’ nao diz respeito ao
interior de um corpo, mas as conexdes do interior com o exterior (GREINER, 2008, p. 42)”.
Deste modo, pensei em usar 0 corpo em acdo no ambiente de existéncia, minhas ideias, meus
valores, minhas vivéncias, minha corporeidade em cena, revelando assim um enunciado que
manifesta minha identidade.

Ademais, com inspiracdo em Brecht e Grotowski, tive como meta promover um
encontro entre ator e espectador com o intuito de compartilhamento de reflexdes e visdes de
mundo. Pensando em trabalhar com o que o ator pode oferecer do seu intimo, 0 processo
tencionava estabelecer uma relacdo entre o interior e as acGes fisicas com foco na memoria
individual, partindo da experiéncia idealizada por Grotowski, a qual também considera
aspectos da memoria coletiva — cultura — com os mitos e representacdes herdadas. Neste
sentido, pensava em serem criadas imagens com o0 corpo € a partir dele, como nos principios
do teatro fisico. Também tinha definido o carater de discurso oral, que em uma perspectiva
brechtiana se estruturaria a partir de minhas reflexées e questionamentos como atriz.

A dramaturgia da cena entdo foi composta por representacdes corporais de
experiéncias vivenciadas, bem como pela narrativa sobre estas experiéncias, articuladas na
composicao da cena. A partir de situacdes construidas comigo, o dramaturgista acompanhou o
processo e organizou as agdes, em uma definicdo de dramaturgia de processo. Modo que
interferiu na selecdo de elementos cénicos conforme necessidades instituidas na sala de
ensaio.

De acordo com Salles (2004), se o projeto poético vai se definindo para o proprio
artista durante a concepgéo da obra, 0 percurso gera uma compreensdo maior deste, que nada
mais € que um “conjunto de comandos éticos e estéticos, ligados a um tempo e um espaco, e

com fortes marcas pessoais” (SALLES, 2004, p. 130-131). Por consequéncia, 0 processo
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também gera uma compreensio de si mesmo para o criador. E neste sentido, que acredito que
recriar suas experiéncias em um trabalho artistico € um processo que possibilita recriar a si
préprio.

Em Malu o discurso cénico, em sua parcialidade, constitui uma manifestacdo de busca
de sentido para a existéncia a partir de leituras da realidade e se abre a dialogar com discursos
outros, emergentes na pos-modernidade, através de temporada do espetdculo concebido e
nesse encontro com o espectador, a concretizacdo da dramaturgia do eu através de uma
performance do corpo, em consonancia com o percurso metaférico’ de construcdo de sentido,
presente em todas as manifestac6es de comunicagdo do homem.

Nesse espago construido pela memoria, matéria prima extremamente relevante para o
processo de criacdo, especialmente porque as percepcdes sobre o0 mundo se ddo articuladas a
nossa experiéncia pregressa e 0 que fica retido como lembranca se faz pela intensidade das
sensacOes que as percepgoes lhe causam (KOESTLER apud SALLES, 2006), pude entender a
razdo de este processo existir, dada a intensidade da situacdo deflagradora. Ademais, pude
acompanhar os critérios de escolha das acGes que serviram a construcdo da obra,
considerando que a opgao por estas, oferecem razGes que as tornaram atraentes.

Sob outro aspecto, a particularidade do teatro documentario de utilizar documentos
que dizem respeito a realidade encenada e o interesse da pesquisa de investigar como a
memoria serviria como recurso criativo para o processo, conferem aos documentos de
processo, além do papel de registros que recuperam o ambiente sensivel para o artista, o
movimento criador para o critico de processo’’ (papel que me coube como pesquisadora na

analise do processo), e também outro de comprovar o discurso em cena.

2.2 Critica de processos: uma analise que reelabora o processo para interpretar a obra

Como estudo pautado na hermenéutica e critica de processo, esta interpretacdo € uma

construcdo que “ndo nos proporciona somente informacdo complementar aquela da obra:

78«0 modo como pensamos e agimos, 0 que experimentamos e 0 que fazemos em nosso cotidiano, tudo é
matéria metaforica (GREINER, 2008, p. 44)”.

" Aquele que estuda o processo criativo indo além de um olhar retrospectivo da obra (critica genética), ou seja,
que o percebe em perspectiva, em mobilidade, oferecendo instrumentos para compreensdo da obra (SALLES,
2006).
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fornece, na verdade um saber diferente” (SALLES, 2008), um saber da experiéncia
(LARROSA, 2002), especialmente porque € uma escrita de uma analise que ndo é apenas
fruto de uma pratica observada, mas uma traducdo de uma experiéncia vivida’.

“A mobilidade desse objeto de estudo esta estreitamente relacionada ao tempo da
criagdo. Diante dos documentos de processo, 0 pesquisador entra em contato com o tempo
como acao, isto é, a prépria continuidade e duracdo do processo criativo (SALLES, 2008, p.
52)”. Assim, a critica da uma dimensao historica ao processo em construcdo, revitalizando os
documentos ao serem reconhecidos e interpretados em uma rede de atividade criativa.

A critica é assim, uma “abordagem para os fenbmenos que enfoca processos de
construcdo” artistica, possiblitando o didlogo com distintos modos de comunicacao a partir de
uma perspectiva comum — principios organizadores — que permitem dar um sentido para as
obras (SALLES, 2008, p. 131).

Como estratégia hermenéutica, a interpretacdo procede a partir da desmontagem da
obra para em seguida recriar 0 movimento criativo, debrugando-se sobre os elementos que
constituiram o processo de concepcdo da obra, acdo que revela o percurso criativo vendo a
criacdo artistica por dentro (SALLES, 2008), para compreendé-la como experiéncia e atribuir-
Ihe um sentido (LARROSA, 2002). Na valorizagcdo da experiéncia, os documentos de
processo tem um papel essencial de memdria do processo, pois eles também transmitem
“palavras” que atribuem sentido acerca do projeto poético que concretizei em Malu.

Esta pratica também assume a intencdo de pensar a arte como sistema de existéncia
(GROTOWSKI, 2011), de Ser na arte a partir da vida (DIEGUEZ, 2008), desvelando
descobertas deflagradas por esta zona liminar. Este fato reforca o olhar para o processo (e
como ele transforma o sujeito) e ndo para o produto acabado, construindo assim, um contra
discurso (LEAL, 2011), em oposicdo ao discurso dominante que valoriza os produtos em
detrimento do sujeito que é dindmico, processo.

Neste sentido, o voltar-se para a memaoria em um processo cénico, atenta para o corpo
como lugar de experiéncias e que narra historias de existéncia, possibilitando transformacoes
ocasionadas segundo Leal (2011) pela ressignificagdo de lembrancas, ou porque expressam
para si 0 modo de estar no mundo (DIEGUEZ, 2008).

78 . o . . . . .

Deste modo, a interpretacéo feita por mim, também performer da cena, além de trazer o movimento criador
exposto pelos documentos de processo, serd acrescida de memorias que chegam no momento em que me deparo
com eles.
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Isto faz considerar que, cenas que apresentam uma recriacdo das experiéncias do
existir trazem junto ao posicionamento do performer, um carater de ritual de passagem, pois 0
coloca em uma posicédo de reconstrucdo de si a partir do confronto com sua verdade cotidiana
(GROTOWSKI, 2011).

2.3 Documentos do processo e temporada experimental

Mesmo antes do interesse em um processo cénico pautado na pratica de si ser
assumido como minha poética, a escolha por uma investigacdo que se pautaria na dramaturgia
do ator, ja revelava uma intencdo de desenvolver um trabalho a partir do sujeito (corpo) e por
consequéncia, tornd-lo mais participativo em uma dindmica de relacdo mais horizontal com

Seus pares.

O artista é atraido pelo propdsito de natureza geral e move-se inevitalvelmente em
sua diregdo. A tendéncia é indefinida mas o artista é fiel a essa vagueza. O trabalho
caminha para um maior discernimento daquilo que se quer elaborar. A tendéncia ndo
apresenta em si a solucdo concreta para o problema, mas indica o rumo (SALLES,
2004, p. 29).

Sem deixar de considerar a natureza coletiva do teatro, pensei em um espaco para o
ator trabalhar a si proprio, explorando suas potencialidades expressivas e voltando-se para sua
experiéncia de vida, ao invés de um pensamento reducionista que percebe a dramaturgia
apenas como um suporte escrito, que considera apenas procedimentos de montagem
tradicionais e que veem a participacdo do ator unicamente pelo viés de um personagem e um
texto externos a ele.

Esta relacdo estabelecida no direcionamento da pesquisa apresenta apenas o ponto de
partida do processo criativo, entendendo o conceito de criacdo como rede em processo, o qual
é permanentemente atualizado (enquanto quiser o criador) com “cortes, substituicdes, adi¢cOes
ou deslocamentos” (SALLES, 2006). Assim,

investigar a relacdo entre memoria e criagdo em um processo cénico contemporaneo,
buscando compreender como a memoria se transforma em cena e como ela atua no processo
criativo (Projeto de pesquisa),
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deixava aberto o didlogo com atualizagbes naturais de uma existéncia em curso,
interagOes que véo definindo as escolhas do processo criativo, aumentando a rede de criagdo e
revelando “novas possibilidades que podem ser levadas adiante ou nao” (SALLES, 2006, p.
26).

Anteriormente no projeto, eu considerava o envolvimento de outros atores na
dramaturgia da cena, porém a receptividade a situacdo de perda injetou mudancas que
reforcaram a concretizacdo de um discurso pessoal, e me encaminharam a ser sujeito da
experiéncia como performer de si, muito embora o titulo do trabalho faca mencdo a minha
irma.

E assim estabeleco o encaminhamento do trabalho:
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1 | Sobre o projeto (Notas — Jun/2014).

Salles afirma que este tipo de dialogo intimo durante o processo criativo mostra,

reflexdes de toda espécie. E o artista falando com ele mesmo. S&o dialogos
internos: devaneios desejando se tornar operantes; ideias sendo armazenadas;
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obras em desenvolvimento; reflexdes; desejos dialogando. So pensamentos [...]
registrados (SALLES, 2004, p. 43).

Registros como este me serviram para o julgamento do que estava sendo criado,
moldando a obra partir de reflexdes, me fazendo “agente e testemunha do ato criador” em
uma acdo de experimentacdo (SALLES, 2004).

Outras definicdes foram se dando pelo contato com o dramaturgista e com artistas
parceiros do processo que agregaram reflexdes para a criagéo, colaborando por exemplo, para
o fato da narrativa do espetaculo aparecer em 12 pessoa, evidenciando seu carater de recriacao

do vivido, de rito de passagem.

- Te falei?... Naguele dia, eu nem sabia se ia conseguir terminar a massa. Mas,
também é uma diverséo ficar na cozinha tentando e nunca saber se vai dar certo. Te olhando
fazer parecia facil, mas ndo é. Ah, mas no dia do meu aniversario vale tudo. Quando vocé
voltar espero que ndo fique com raiva da bagunca que fiz na cozinha. Devo ter até estragado
material ou usado o que nem precisava (ANEXO A).

A analise a seguir traz os rastros deixados pelos documentos do processo datados a
partir de junho de 2014 até a temporada de apresentacBes experimentais ', embora
continuasse 0s ajustes e acréscimos na obra. O percurso de experimentos e a estruturacdo da
dramaturgia do espetaculo aconteceu de junho a novembro de 2014 em sala de ensaio, quando
ansiosa e imbuida pelo desejo simbdlico de que o discurso e a lembranca ndo ficassem
distantes do presente, abri 0 processo para publico em dezembro do mesmo ano. A principio,
o compartilhamento do processo seria sempre no dia seis de cada més®, ritualizando os
aniversarios de falecimento de minha irmd. Esta decisdo poderia colocar em risco a
finalizacdo do trabalho, caso eu o considerasse como um produto acabado. Porém,
fundamentada na nocdo do inacabamento®' da obra de arte, tinha urgéncia de colocé-lo em
cena. A obra continuou sofrendo ajustes e transformacdes ao longo dos seis meses em que foi

apresentada, assim como eu. A troca com o publico nesta temporada experimental do trabalho

¥ As apresentagdes de dezembro e janeiro foram para convidados e as seguintes abertas ao ptblico em geral.

8 Apresentacdes de Malu antes da defesa da dissertagéo: seis de dezembro de 2014, seis de janeiro de 2015, seis
de fevereiro de 2015, seis de margo de 2015, seis de abril de 2015 e 01 de maio de 2015 (meu aniversario e data
em que minha irméd teve uma parada cardiaca no ano anterior).

81 «“Trata-se de uma visdo que pde em questdo o conceito de obra acabada, isto &, a obra como uma forma final e
definitiva (SALLES, 2004, p. 26)”. Relaciona-se a uma perspectiva processual que considera a obra como uma
versdo de algo que ainda pode vir a ser modificado.
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foi fundamental para minha preparacéo (emocional, artistica e académica) para o dia primeiro
de maio de 2015%: Gltimo dia de apresentacdo do espetaculo antes da defesa.

A situacdo traumatica de perda repentina, como poténcia no processo criativo, acabou
me colocando cada vez no discurso cénico e resultando na inclusdo de alguns elementos que
fazem parte da minha memoria pessoal (matéria do processo criativo): casa, hospital, festa,
familia, fotos, cor branca, dos quais a casa e a familia sdo temas recorrentes. Para além destes,
0 encontro com o publico levou a incluséo na cena de alguns contornos convencionais como
iluminagdo e sonoplastia, pensados por artistas convidados®® apés o contato com o projeto.

Neste sentido, a partir da constatacdo destes na cena, entendamos como eles passam a
pertencer a obra, o sistema que os organiza (SALLES, 2004).

2 | Malu — Fragmentos para preencher lacunas. Cena Do hospital. (Foto: Jennifer Padilha —
Jan/2015).

82 A escrita reflete o processo até a sexta apresentacio, pois a pesquisa finalizou em maio de 2015 com a defesa.
# Jhon Weiner para o projeto de luz e Vicente Henrique para a execucdo musical (participacdo posteriormente
substituida por Ediel Castro). Na sonoplastia, a primeira versao era composta de inser¢fes pensadas pelo Vicente
e duas musicas que minha irmd gostava. Com a mudanga de musico, as inser¢des foram alteradas e
experimentamos também composicGes criadas para o espetaculo.
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A casa e a familia - Em uma cena ritual apresentada em 2013% a representacéo da
casa e da familia também foi escolhida para ambientar o espaco cénico®®, apresentando-se
como tendéncia em minhas criacfes. Bachelard (2008) aponta valores construidos, de forma
nunca dissociada, pela memoria e pela imaginacdo a imagem da casa como espago de

felicidade, que guarda lembrangas, protege e abriga. O autor salienta que:

Evocando as lembrangas da casa, acrescentamos valores de sonho; nunca somos
verdadeiros historiadores, somos sempre um pouco poetas e nossa emocdo traduz
apenas, quem sabe, a poesia perdida [...] Pelos poemas, talvez mais do que pelas
lembrangas, tocamos o fundo poético do espaco da casa. (BACHELARD, 2008, p.
201).

A imagem da casa, neste sentido, terd sempre um valor poético, lugar onde o ser pode

“sonhar em paz”, devanear, pois tem sua intimidade protegida.

A casa, na vida do homem, afasta contingéncias, multiplica seus conselhos de
continuidade. Sem ela, 0 homem seria um ser disperso [...] E o primeiro mundo do
ser humano. Antes de ser “atirado no mundo”, [...] 0 homem é colocado no berco da
casa [...] A vida comeca bem; comeca fechada, protegida, agasalhada no seio da casa
(BACHELARD, 2008, p. 201).

De um modo semelhante, a memoria atribui a familia um valor de identidade, “cuja
busca € uma das atividades fundamentais dos individuos” (LE GOFF, 1990, p. 476).
Associando um ao outro, tenho na minha casa o lugar que também guarda minha identidade: a
minha familia.

As lembrancas das quatro casas que moramos (minha familia) ao longo dos anos,
remetem a um espaco que me conforta e no qual, no meu canto, descanso, reflito, sonho, me
refaco para os outros espagos. “Pois a casa € nosso canto do mundo. Ela €, como se diz
freqilentemente, nosso primeiro universo. E um verdadeiro cosmos. Um cosmos em toda a
acepcao do termo. Até a mais modesta habitacdo, vista intimamente, é bela” (BACHELARD,
2008, p. 200). Mais do que a estrutura do lugar, é o valor poético da imagem da casa que
utilizo. Como descrito por Bachelard (2008) se trata de “seu valor de protegao”, mas tambem

84 Atirar-se, desenvolvida com a turma de Bacharelado em Teatro (UEA) na disciplina Interpretacdo 1V,
resultado de uma experiéncia fundada no processo de revelagdo simbdlica do ator, ministrada pela professora
Vanja Poty.

8 Na cena individual os comodos da minha casa foram desenhados no chao com fita colorida e as testemunhas
eram recebidas como entes da familia.
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dos “valores imaginados”. Neste sentido, a leitura de A poética do espaco de Gaston
Bachelard, ajudou a compreender o interesse no uso da casa como ambientacdo de Malu.

3 | Esbogo do cenério | (Notas — Jun/2014).

4 | Esboco do cenario Il (Notas — Out/2014).

5 | Cenario Malu — Fragmentos para preencher
lacunas (Foto: Denni Sales — Fev/2015)
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O cenario € composto por quatro telas brancas que envolvem o palco todo. Linéleo branco.
(ANEXO A).

Considerando a recorréncia deste interesse, na medida em que ele existia antes do
acontecimento gerador de Malu, os termos “valores imaginados” me levaram a pensar nos
valores reais envolvidos, nas memdrias reais, 0 que trouxe a superficie o processo da minha
historicidade, experiéncia vivida neste espaco.

Como primeiro mundo do ser humano (BACHELARD, 2008), o espa¢o da casa
guarda situacdes do processo de existéncia dos seus habitantes em relacdo (convivéncia da
familia). Isto inclui todos 0s momentos e ndo apenas os felizes. Momentos que compdem a
historia pessoal e, portanto faz da casa um lugar significativo para quem vive nela.

No ano de 2013, o interesse no espago da casa surgiu a partir da exploracdo de
memorias pessoais e refletia as relacBes de convivéncia da familia, na verdade o que isto
desdobrava em mim. Em Malu, o tema ressurge no processo de lembrar todos 0s momentos
que compartilhamos com minha irm&. Portanto, em ambos, a imagem que aparece da casa
emerge de uma necessidade de “compensagdo”, “de fuga” vertical pela poesia dos
sofrimentos do poeta. “A poesia tem uma felicidade que lhe € prépria, qualquer que seja o
drama que ela seja levada a ilustrar (BACHELARD, 2008, p. 192)”.

Pensado a partir destas ideias, 0 cenario remonta 0 espaco da casa e aparece com este
sentido. No processo, seu aspecto formal acaba determinando um limite para a encenagéo,
pois como performer optei por manter o espaco cénico estatico e executar a a¢do toda no

interior (foto 5), alterando de ambiente apenas quando ele evoca o espaco do hospital.

[Os] limites internos e externos [...] oferecem resisténcia a liberdade do artista. No
entanto, essas limitagdes revelam-se, muitas vezes, como propulsoras da criagdo. O
artista é incitado a vencer os limites estabelecidos por ele mesmo ou por fatores
externos, como data de entrega, orcamento ou delimitacdo de espaco (SALLES,
2004, p. 64).

A opc¢éo por um espaco fechado nos quatro lados da cena foi também funcional para

as projecOes pensadas, ja que a cor e a escolha de um tecido que fizesse das paredes telas,

86
I

além de criar um ambiente reservado (protegido e especial®), colaborou para o jogo criado

86 .
As pessoas retiram os calcados para adentrar no local.
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com as lembrancas em Malu. As fotos sdo projetadas em um movimento circular pelo espaco

no momento em que a massa do bolo é batida no liquidificador (ANEXO B).

6 | Escritos acerca do cendrio (Notas — Out/2014).

Se por um lado, este limite resultou na definicdo do espago cénico, sua disposicdo
dialogou com a intencdo de que o discurso fosse ouvido quando pos a cena centralizada®
(arena), dando destaque ao que estava sendo dito, a0 mesmo tempo em que me aproximou do
espectador, estabelecendo um dialogo intimista, e revelando assim o carater tendencioso de
interdependéncia entre forma e contetido (SALLES, 2004).

As alteracbes que ocorreram no cenario foram em decorréncia do espago das
apresentacdes, especificamente nos meses de dezembro de 2014 e janeiro e maio de 2015%. A

dimensdo fisica do teatro do Sesc (foto 7), local destas apresentacdes, ndo permitiu o0 uso das

87 . .

Houve um momento em que isto foi alterado como podemos ver na foto 4, na qual os espectadores
representados por rabiscos, estdo dispostos no formato semi arena, diminuindo o limite de publico.
8 Cf. Dvd anexo.
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telas planejadas e as projeces™® foram feitas no chio. Isto porém, circunstancialmente,
colaborou para a perspectiva de processo tomada. A cada apresentagdo experimentava

alteracdes na cena.

7 | Malu — 12 apresentacdo aberta ao publico — Teatro do Sesc (Foto: Denni Sales — Dez/2014).

8 | Malu — Projec¢des na 12 apresentagdo— Teatro do Sesc (Foto: Denni Sales — Dez/2014).

# Em maio de 2015 néo usei projecdes. Nesta apresentacao ja estava definido que as fotos seriam projetadas nas
telas e no teatro do Sesc isto ndo foi possivel.
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Ainda na poética da casa, um bal é agregado a cena como casa das lembrancas,
guardo fotos de momentos diversos que sdo compartilhadas durante a performance, além dos
baldes que os espectadores enchem a meu pedido. ““Os caraco6is constréem uma pequena casa
que carregam consigo’. Assim ‘o caracol estd sempre em casa seja qual for a terra para onde

viaje’” (BACHELARD, 2008).

Em cena um bau branco (ANEXO A).

: Y
10 | Malu — Cena Preparagéo (Foto: Denni Sales— Dez/2014). 71



Os temas casa e familia na verdade, se diluem pelos outros temas, quando a casa-
cenario se aproxima do ambiente do hospital (Ultimo leito dela), a festa equivale a reunido
familiar (que inclui também os amigos, pois eles acabam sendo acolhidos no espaco afetivo
da familia) que remete a casa, as fotos sdo o0s registros das experiéncias vividas em casa e a

cor branca® um elemento que faz parte do ambiente familiar.

11 | Lembranca de irmd: Malu e Alice nos colos seguros (Acervo pessoal - 1983).

O hospital — Buscada na memoria, a imagem coletada pela percepgdo artistica
(SALLES, 2004) para a representacdo do hospital, é a estrutura precéria que guardei dos dias
de internacdo de minha irm&. Esta imagem invisivel s6 encontra sentido nos documentos e nas
lembrangas da familia: prontuarios e uma matéria publicada em jornal local, que mostram o
namero insuficiente de ambulancias e leitos para a demanda da cidade. Em cena, além de
noticias sobre o servi¢co publico de saide (ANEXO A), o hospital vem representado no branco

e na lampada vermelha (foto 20).

O filtro perceptivo vai processando o mundo em nome da criacdo da nova realidade
que a obra de arte oferece. A logica criativa consiste na formagdo de um sistema,

90 ) . ~ . A - .

Remete as areas de estudo que minha mée, minha irmd e meu irmdo se interessaram: enfermagem,
biomedicina e farmécia, respectivamente. Cor usada nos ritos da religido cristd, os quais participamos por
influéncia dos nossos pais, educados em escolas salesianas.
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que gera significado, a partir de caracteristicas que o artista lhe concede. E a
construgdo de mundos magicos de correntes de estimulagdo interna e externa
recebidas por meio de lentes originais (SALLES, 2004, p. 90).
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12 | Prontuério: Marlucia (SUS — Mai/2014).

B3 Justica determina ao Estac x '\
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€ | [ new.d24am.com/noticias/amazona mpra-ambulancias/11602

Digriodo Amazonas ~ Didrio Dez Minutos ~ D24am | Record News Manaus

Foto: Nathalie Brasil

Manaus - O Juizado da Infincia e da Juventude determinou, em carater de urgéncia. h
que o Estado do Amazonas e a Assembleia Legislativa do Estado (ALE) reservem |
recursos para a compra de ambulancias de Unidade de Tratamento Intensivo (UTIs) em l
quantidade suficiente para atender a populacéo.

A decisio, da juiza Rebeca de Mendonca Lima com efeito de tutela antecipada, tem
como base uma Acdo Civil Publica de 2012, do Ministério Publico (MP-AM), que
apontou a existéncia de apenas duas ambulancias UTIs para toda a capital. 0(

A ordem judicial determina que a reserva seja feita na Lei Orcamentéria de 2015 e nos REG'
diplomas or¢amentarios subsequentes como, por exemplo, a Lei Orgamentdria Anual I
(LOA), a Lei de Diretrizes Orcamentarias (LDO) e planos plurianuais (PPP) até que a c

tutela seja atendida. O proximo governador do Amazonas que descumprir a ordem
estard sujeito a multa de R$ 200 mil, com pagamento diario de R$ 1 mil.

A disponibilizacao de equipe de satide qualificada, a notificacdo do Estado e da ALE para @=212=37.C
que oferecam resposta, sob pena de confissdo da matéria fatica e revelia, assim como a NOTICIAS / AMZ
produgdo de provas incluindo depoimento de testemunhas eventualmente arroladas Hﬁ@_
também compdem a decisdo do juizado. Lty

Em nota, a Secretaria de Estado da Satide (Susam) informou que ainda néo foi
notificada da decisio e que, quando for notificada, dard cumprimento a determinacio

judicial com o apoio da Procuradoria Geral do Estado (PGE). PLUS / ARTES &
Questionada quanto 4 quantidade de ambuléncias de UTIs que realizam remocdes na ﬁ",p,,;" g
capital, a Susam destacou “que estd em fase de implantacéio de um programa integrado ﬁ

de remocio de urgéncia e emergéncia, entre Estado e Municipio, e que fard um
levantamento deste quadro™.

13 | Trecho da matéria sobre a demanda de ambulancias (Fonte: Diario do Amazonas — Jul/2014).

Este tema também é evocado em gestos que representam 0s momentos de espera
vividos pela familia, como nos instantes pontuais do espetaculo em que altera¢gdes na minha
respiracdo, simulam interrupcdo e insuficiéncia respiratorias que acometem uma pessoa
durante e apds uma parada cardiorrespiratoria. Exploracéo esta que aportada no teatro fisico,
transforma ideias em imagens corporais.

Vale ressaltar que, mesmo com a agregacdo do teatro documental e performance, a
influéncia do teatro fisico é presente na constru¢do da dramaturgia da cena, que comunica

fragmentos de memdrias através de realidades fisicas. O proprio estar em cena explora
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recursos expressivos da minha corporeidade. Quando narro em primeira pessoa, as
lembrangas provocam reagdes que mostram um corpo vivendo suas memorias.

Festa — N&o sé pelo fato do dia de internacdo de minha irma coincidir com meu
aniversario, mas também pela leitura do dramaturgista sobre as fotos usadas no processo
criativo e outras que compartilhei durante a explicacdo do projeto, os elementos que remetam
a festa, confraternizacdo, momentos felizes, celebracdo, reunido, aparecem como necessarios
para a representacdo da memoria. Além das fotos, foram escolhidos bolo, baldes e situagdes

irreverentes para serem contadas.

Mas, hoje é festa. A gente sempre parecia estar em festa.
Pego os baldes e entrego ao publico pedindo que o encham.
Entrega do bolo (ANEXO A).

O elemento bolo acabou sendo determinante para o tempo da cena. Como fago de fato
um bolo e o entrego aos espectadores, a performance ndo podia, por exemplo, terminar antes
de quarenta minutos. Apesar de em algumas apresentacGes publicas (dezembro, marco) isto
ter acontecido, os ensaios buscaram uma acdo que preenchesse este tempo. Os contratempos,
no entanto, ndo rompiam 0 jogo proposto com a espera necessaria para a entrega do bolo.

Outra questdo diz respeito aos objetos necessarios para o preparo do bolo e um espaco
para alocar a acao, que definiram os elementos cénicos mesa, forno, liquidificador, forma do
bolo, além dos ingredientes para a massa. Ao fazer um bolo em cena, ele perde seu estado
primitivo de acdo do cotidiano e passa a integrar o sistema artistico (SALLES, 2006). A
metafora da preparacdo, a mistura de elementos para se tornar um outro e o0 tempo necessario
para a transformacédo, acabam substituindo o simples ato de fazer um bolo e esperar ficar

pronto.

14 | Primeiro bolo feito por mim — Ensaio no teatro (Acervo pessoal — Nov/2014).
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15 | Notas (Acervo pessoal — Nov/2014).

- Fiquem & vontade, vai ficar pronto logo. Essa receita foi ela quem me ensinou. E a primeira
vez que faco (ANEXO A).

Os baldes entregues ao publico colaboram em uma participacdo rapida, aludindo
especificamente a festa de aniversério mais recente. Eles sdo cheios simultaneamente por mim
e pelos presentes e juntos com uma musica alegre, que é interrompida bruscamente, criam um
momento de tensdo na narragdo dos fatos. Uma alteragdo no processo sugere para O
espectador uma transformacdo na atuante: a partir da quarta apresentagdo eles passam de
branco a coloridos. Apresentar o espetaculo no dia seis colaborou para estabelecer um novo

sentido para este dia.

16 | Cena com balBes brancos (Fotos: Denni Sales — Dez/2014).
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17 | Cena com balGes cololrl(ri‘os\(Foto: Amanda Ayres —

Como se trata de um espetéculo teatral, as fotos cumprem um papel de registros das
tranformagdes visuais ocorridas no trabalho, como no caso dos bal@es. De outro modo, elas
também provocaram tranformacdes: a foto 18 tirada na 12 apresentacdo me fez perceber como
o vermelho nas unhas, destacado pelo branco intenso do cenario, poderia ser funcional na
cena. Lembrei que pessoalmente, adoto cores fortes na unha da mé&o quando estou
emocionalmente abatida, com o intuito de me estimular, e até por isto usava o vermelho
naquele dia. Para alem deste sentido, considerei como o vermelho poderia significar algo
marcante que em meio ao vazio do branco permanece vivo. Assim, a partir de fevereiro o

vermelho (batom e esmalte) é adotado na maquiagem do espetaculo.
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18 | Registro da primeira apresentacdo publica (Foto: Denni Sales — Dez/2014).
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As situagOes irreverentes intencionalmente escolhidas para criarem nuances na
narracdo, estavam presentes para construir trajetorias vivas da memoria, memorias felizes e
memorias de conflito, postas de maneira a proporcionar quebras na encenacdo. Na cena
Preparacdo, as lembrancas dos aniversarios misturam aspectos do territério do real e da
criagédo, passando por situagdes que provocam risos, como o fato de eu estar fazendo um bolo
pela primeira vez, e lembrar como em uma situagdo anterior eu compactuei um modo de fazer

as pessoas comerem um bolo que poderia ter sido descartado.

Fiquem & vontade, vai ficar pronto logo. Essa receita foi ela quem me ensinou. E a
primeira vez que fago. Ela adorava fazer bolo, principalmente para comemorar nossos
aniversarios [...] Mesmo com tudo pronto, nés e o papai quase acabamos com a festa: papai
colocou o bolo na cama e ela sentou no bolo. Como a gente era pequena, a Unica solugdo que
vimos foi juntar o bolo espatifado e tentar disfarcar. Papai concordou. E claro que deu certo!
Todo mundo comeu, e gostou, inclusive a gente. Acho que menti. Ja tentei fazer um bolo uma
vez, com ela. Pedi para me ensinar, mas foi ela quem acabou fazendo, porque nao consegui
nem quebrar os ovos. Alias, quebrei e foi com casca e tudo pra dentro da massa... (ANEXO
A).

Em seguida acrescento a informacéo sobre a situacéo de perda:

- Te falei?... Naquele dia, eu nem sabia se ia conseguir terminar a massa. Mas,
também é uma diverséo ficar na cozinha tentando e nunca saber se vai dar certo. Te olhando
fazer parecia facil, mas néo é. Ah, mas no dia do meu aniversario vale tudo. Quando vocé
voltar espero que néo fique com raiva da bagunca que fiz na cozinha. Devo ter até estragado
material ou usado o que nem precisava.

- Eu ndo sabia quao fragil é o transito de tudo isso que passa. Essa mistura dessa fala
perdida que agora conversa comigo. Te falei? Acho que vocé me escuta agora quando te
ouco em meméria. Eu tinha um trabalho pra fazer, era uma cena que eu precisava criar e
apresentar. Assim como todas as outras vezes, eu sei que vocé estaria em algum lugar da

plateia me assistindo. Essa cena agora sou eu e é dificil fazer porque eu te procuro e sei que
nem sequer atrasada vocé vai chegar. Eu sei que vocé ndo vai mais chegar. Mas a razao
dessa cena agora é vocé! (ANEXO A).

A composicdo da cena possui um jogo em sua estrutura e eu buscava enfatizar isto,
alternando estados fisicos. Lembro que nas quatro primeiras apresentagdes, ainda estava
muito envolvida pela emoc¢do que aquilo tudo me causava. As memorias tinham agéo sobre
meu corpo. A dor era presente, mas precisava falar com as pessoas sobre o que havia

acontecido, como artista e como irma.
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Continuei os ensaios em busca da estrutura que proporcionaria mais nuances, “o
colorido da vida” (NOTAS, out/2014), interesse ja registrado na sala de ensaio. Na preparacéao
da quinta apresentacdo, investi na apropriacdo de sugestdes feitas por um dos colaboradores
do trabalho. E o caminho da técnica, da estruturacdo de a¢fes nas quais eu poderia enfatizar
as transicOes pensadas, revelou-se primordial para que eu de alguma forma me sentisse mais
satisfeita com a atuacao.

Eu precisava ordenar o conteido da cena, fazer com que meu corpo expressasse 0O
planejado, explorando a relacdo com o choque causado pela perda. Por um momento pensei
que os caminhos conhecidos por mim, buscavam suporte no significado das palavras ditas,
que até conseguia transmitir a ideia do trabalho, mas ndo estavam preenchidas de pulsdo de
vida. A energia existia, porém meu corpo ficava demasiadamente tensionado pela dor, de uma
forma que ela se dissipava e ndo construia as imagens almejadas, eu pensava. A solucéo
encontrada durante as apresentacdes de atravessar a sequéncia estabelecida, ndo era capaz de

satisfazer minhas inten¢des com o trabalho.

O processo da vida é uma alternancia de contragdes e descontragdes. Entdo o ponto
ndo é somente contrair e descontrair, mas encontrar esse rio, esse fluxo, no qual o
que é necessario estd descontraido e o que ndo é necessario estd relaxado
(GROTOWSKI apud RICHARDS, 2012, p. 111).

Estabeleci uma linha de pensamentos e acdes que faziam com que a emocdo
trabalhasse em colaboracdo com o contexto da cena. E as definicdes me confortaram na

materializagdo do afetar-se, mas também afetar.

Estar em materialidade presente é estar em estado de criagdo — portanto em estado
de geracdo (de si, do outro e da propria zona de turbuléncia gerada pela relagéo
diferencial si-outro). E para manter-se nesse estado é necessdria a continua
experimentacdo da “presentagdo” e da escuta desses campos de forca em
atravessamento. Um deixar-se afetar para a acdo e ndo somente a realizacdo
mecanica da acdo per si (FERRACINI, 2013, p. 37-38).

Buscava, pela presencga, propiciar uma experiéncia para 0s espectadores, mas eu

também precisava passar por esta experiéncia.

- A saudade ¢ todo dia. Uma lembranca que busca consolo no que se constr6i em memoéria. E
como reaprender um movimento, uma cena, uma musica. E um desafio para sentir ndo com
dor, e sim com afeto, a presenca viva de alguém que se vai. [...]
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- A memoria é uma construcdo permanente, um cenario que nunca esta pronto, que precisa
estar em movimento, porque na urgéncia que temos de buscar outros significados, sem anular
o0 sentido daquilo que ja ndo mais €, esta a nossa transformacao, e junto com as brechas que
encontramos na memoria e dor inconsolavel de uma saudade que nédo tem passado, presente
ou futuro, ela apenas é constante... (ANEXO A).

Durante a temporada, outro ajuste em decorréncia da busca de didlogo com o
espectador partiu dos comentarios do publico. As falas que tocavam questdes como a situacéo
de perda de um ente querido, minha coragem de expor esta vivéncia em cena, a denuncia
presente “sem revolta” e até sobre as escolhas e estrutura da performance, desdobravam
manifestacdes minhas na cena e no discurso sobre o trabalho. A continuidade do processo e 0s
muitos comentérios sobre a relacdo com o luto, me levaram a querer enfatizar questdes
discutidas na cena Do hospital, memdria que teve grande peso na criagdo de Malu.

As projecOes das noticias planejadas para constituirem o discurso sobre a precariedade
do sistema publico de salde sdo transformadas em leitura em voz alta, dados os problemas de
nivel técnico ndo permitirem a leitura silenciosa dos espectadores. Apos duas apresentacdes
publicas e o teste de dois aparelhos projetores, tomei a decisdo das noticias serem lidas pelo
musico que me acompanhava, criando uma cacofonia com os trechos de documentos que leio.

A partir desta mudanca, em marco ele passa a executar a sonoplastia dentro do espacgo cénico.

CENA Il -Do hospital

AO MICROFONE, leio trechos de documentos oficiais (sobre o direito &
vida, o direito a satde e o plano de humanizagao da salde) enquanto sao
projetadas noticias sobre o sistema de saiide em Manaus/Amazonas.

CONSTITU!CAO BRASILEIRA
o~

1/ﬁ' A )

R { M. (O

ARTIGO 5° DO DIREITOA VIDA o

- Todos sdo iguais perante a lei, sem distingdo de qualquer natureza,

garantindo-se aos brasileiros & azos esirangeiros residentes no Pais a

inviolabilidade do direito a vida, 2 liberdade, a seguranga e a propriedade...

NOTICIAS: ADOLESCENTE QUE ESPERA POR SOCORRO NO CEASA
MORRE EM MANAUS.

APOS UMA HORA E MEIA DE VIAGEM DE BARCO, O MENINO AINDA TEVE
QUE ESPERAR POR AMBULANCIA DA SUSAM, QUE NAO CHEGOU, O
SOCORRO FOI PRESTADOQ PELO SAMLL JUNHO DE 2013

MULHER MORRE A ESPERA DE AMBULANCIA NO AEROCLUBE DE
MANAUS. ) ]

A VITIMA FOI TRANSFERIDA DO MUNICIPIO DE MAUES EM UMA
AERONAVE E AO CHEGAR A MANAUS AINDA ESPEROU QUASE UMA
HORA POR AMBULANCIA. JANEIRO DE 2014.

19 | Versdo do roteiro com projec¢do (Acervo pessoal — Nov/2014)
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20 | Cena Do Hospital com leitura (Foto: Amanda Ayres— Mar/2015).

CENA 111 — Do hospital

AO MICROFONE, leio trechos de documentos oficiais (sobre o direito a vida, o direito a
salde e o plano de humanizacdo da saude) enquanto sdo lidas simultaneamente noticias
sobre o sistema de satde em Manaus/Amazonas (ANEXO A).

“O combate do artista com a matéria nessa perseguicdo que escapa a expressao é uma
procura pela exatiddo e precisdo em um processo de continuo crescimento. O artista lida com
sua obra em estado de permanente inacabamento (SALLES, 2004, p. 78)”.

As fotos — Como indices da memdria contada, lembrancas fisicas, as fotos estdo
presentes desde a criagdo do ambiente sensivel para a criagdo, na cena como
compartilhamento das imagens que contam histérias, e ao longo desta dissertacdo como
memoria do processo, sendo um material imprescindivel a esta obra. O contato com as fotos,
por exemplo, colaborou para a escolha do figurino, um vestido branco (foto 26) que também
conta nossa historia, ele me pertencia e foi usado por minha irma em uma festa feita em casa.

Em cena, as alteragdes no uso das fotos se deram em margo: com a inclusdo de uma
musica compartilho as fotos do ball pondo-as no chao, e em maio: quando usei apenas fotos
impressas. Através de “selegdes, apropriacdes e combinacdes™, transformacdes e traducdes
(SALLES, 2004)” buscavam uma formatacdo que contemplasse a necessidade instituida nos

planos para Malu. Gestos precérios, sempre reescritos, para uma satisfacio mesmo que
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momentanea, “a criagdo é resultado de um estado de total adesdo (SALLES, 2004, p. 33)” e

tudo é transformado para o interesse do artista.

21| Sobre decisfo do dia das apresentagdes (Notas — Out/2014).

Imalin] Fragmendos pera preenchor. lacunss

CENA YV -0 bolo
Projecao de trechos do documento de 6bito (externo) e do laudo médico
(por mim)

Informagodes exibidas:

Certiddo: solteira e 31 anos; seis de maio de dois mil e catorze, Hora:
19:00; Causa da morte: Parada caradio-respiratoria, morte encefalica,
Isquemia cerebral; Declarante: Daniely Peinado dos Santos;
Observacdes: A falecida deixou uma filha, Ana Clara Santos de Aradjo,
com dois anos de idade

Laudo: Deu entrada cms 21h27min, trazida pela ambulancia

do Estado; sendo imediaiam e-levada a internacao na Unidade de
Terapia Intensiva; Em (06/05/2014 Jpaciente evoluiu gravidade; As
a mesma data foi'deelarado 6bito.

Retiro o bolo do forno e o corto

22|Versdo do roteiro com documentos da familia

06 de Margo
19H

ESPACODAS CIAS
Rua Dona Libanea, 300 - Centro

23| 1° Cartaz de divulgacdo (ANEXO C — Mar/2015).
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Cor branca — Do hospital, da infancia, da area de estudo da minha irma e cor muito
usada por ela, ganha também o sentido de ritual de passagem, metafora para um recomego.

24 e 25 | Celebragdes em familia (Acervo pessoal — Mai/1997 e Nov/2011 respectivamente).

27 | Malu para convidados (Foto de Jennifer Padilha — 06 Jan/2015). 82



Em uma visdo mais ampla, pode-se perceber a estreita ligacdo entre percursos e
encontros de recursos e a grande busca, que marca o percurso de um artista. Como
estamos lidando com continuidade e uma permanente busca por adequacdes, € claro
que ndo ha estaticidade e, assim, os recursos vao sofrendo, muitas vezes, variacdes
na procura do artista por seu modo de expressao (SALLES, 2004, p. 111).

O branco era a cor predominante na encenacao (figurino, cenario e objetos), sendo
alterado pela iluminacdo e como ja relatado nos baldes a partir de margo. As tendéncias
descritas encaminharam a escolha por estas matérias para dar corpo a cena: Casa como espago
que abriga, lindleo, bau, balGes e telas brancos, projetor multimidia para as imagens que
fazem parte do contexto, o corpo que vivenciou a experiéncia original e seu processo de
memoria. Este Ultimo determinante na composicdo dos quadros que se apresentam
fragmentados, em camadas que se justapdem, se fundem, se tornam dependentes um do outro
para produzir sentido (SALLES, 2004).

A relacdo de pesquisa com a producdo da obra me possibilitou um “olhar cientifico
para 0 processo criativo” contido nos documentos e refazer o sistema que 0s organizava como
obra. No processo, a evocacdo de lembrangas mais antigas me pds em contato com
representacfes pessoais como a casa e a familia, e também com os arquétipos ™ e
representacdes (coletivos) da mulher, mée, pais e filhos, irmdos, da igreja, do paraiso,
nascimento, morte, 0s quais estdo presentes em maior ou menor grau em Malu, e me levaram
a pensar nos padrdes estabelecidos que se tornam motivos de opressdes, e que provocaram
inquietacbes manifestadas com a criacdo do espetaculo.

Revisitar a imersdo que fiz durante o processo de criacdo, me possibilitou perceber o
carater processual e relacional da existéncia humana e do contexto criativo, atribuindo ao
processo uma aquisicdo de conhecimento baseada na experiéncia. Para transformar uma
memoOria em cena, precisei apreender o que concebia como mundo, valores adquiridos,
interpretacdo atual, conjuntura em que criei o trabalho, o que proporcionou uma compreensdo
de mundo e de mim por minha prépria experiéncia.

As proprias experimentagdes no decorrer do trabalho proporcionam localizar a
aquisicdo de conhecimento durante o processo. Como a composi¢do do material da memoria
em cena se deu por meio de recriacdo das referéncias sobre atuacdo, sobre ser no mundo e

sobre minha dor, pude alcangar um conhecimento maior do projeto, um conhecimento maior

91 ., . L . . .
Imagens primordiais” (JUNG, 2011), modelos presentes no inconsciente coletivo, que se tornam temas
recorrentes na existéncia humana.

83



de mim como ser humano e como artista. Assim, refazer o projeto estético, refazer a obra,
ressignificar o vivido em um espetéaculo é refazer a si proprio.

Como o processo criativo € memoria em acdo, esta condicdo propiciou repetir a
experiéncia, pondo o corpo a trabalhar em busca de preencher com outra configuracdo o vazio
de uma perda. O discurso da cena me satisfaz por criar um espaco de reflexdo sobre o que
considero um direito negligenciado, pela subversdo ao siléncio e pelo gesto de
compartilhamento de responsabilidade com os espectadores.

Expor lacunas e dissertar esta experiéncia, propiciou-me encontrar uma voz, minha
verdade, langando-a ao encontro de outras na tentativa de provocar transformagéo. A primeira
delas comigo: ao por uma lembranca querida reelaborada em performance, coloquei
conscientemente em transformacao tudo o que ela remetia, para encontrar ndo uma nova vida,
mas um novo significado para ela. A outra, que diz respeito as reinvindicacdes implicitas de
melhorias apontadas pela exposicéo de problemas do servico de salde — tratadas aqui como as
causas éticas, que junto a construcdo estética, moveram o processo criativo —, sera agregada a
performance assim que o contexto do sistema de salde for transformado, reforcando sua

configuracdo como parte do real.
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CONSIDERACOES FINAIS

O processo desta pesquisa levou a percepcdo de como a compreensdo se da na
historicidade. Para a construcdo da escrita, a experiéncia se converte em memoria a partir de
sua interpretacdo. Por meio da estruturacdo da linguagem compreendo, traduzo e compartilho
vivéncias, atribuindo sentido a elas em perspectivas distintas tanto na cena, quanto nestes
escritos. O objetivo que encaminhou este estudo — a investigacdo da relacdo entre memoria e
criagdo no processo cénico — pretendeu compreender de que maneira a memoria se transforma
em cena e como ela atua no processo criativo. Acredito que tais questdes suscitaram a
necessidade de sistematizacdo da prética artistica desenvolvida, encontrando no paradigma
hermenéutico e na critica de processos o0 caminho de recriacdo do movimento criativo da obra
Malu — Fragmentos para preencher lacunas.

A partir destas problematicas, estruturou-se o levantamento acerca dos aspectos
adotados na poética do espetaculo. Posteriormente, fez-se a retrospectiva critica do processo
criativo, por meio da relacdo entre intencionalidade artistica, percurso de experimentacéo,
forma e conteddo. Buscou-se entdo recuperar o gesto criador, revelando os procedimentos
utilizados para transformacdo da memdoria em cena.

Na discussdo apresentada, a memoria é tratada como construgdo individual
influenciada por vestigios da memoria coletiva, sendo sempre atualizada pela compreenséo do
individuo do mundo. Como espaco criado e compartilhado pela linguagem, o universo do
artista tende a se ampliar conforme a abertura para outros horizontes. No interior deste
processo, a forma temporaria de compreensdo do mundo define modos de existéncia que se
transformam ao longo da experiéncia de existir. A partir disto, podemos entender como a
experiéncia de existir € em si mesma um processo de revelacdo ontoldgica.

Neste contexto, o percurso da investigacdo parte da hipdtese de que a pratica da cena
deve estar voltada para o trabalho sobre si, em um processo de descoberta e transposicado dos
limites do ator. A constatacdo da pesquisa se estabelece concomitantemente no processo
criativo da cena e da dissertacdo. O desconforto gerado por meu desvelamento através da arte
leva a percepgdo de minha voz, e me faz querer torné-la presente. Ao mesmo tempo em que
sou transformada pela experiéncia de Malu, narro fatos vividos corporalmente que traduzem

minha experiéncia de mundo.
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A existéncia humana se estabelece em um territdrio processual de transformacao,
requerendo um pensamento capaz de abarcar sua mobilidade. Por meio de associagGes de
ideias, combinacdes e experimentacdes criativas criam-se novas relacfes artisticas, de vida e
de pesquisa, de modo que novos significados sdo atribuidos a experiéncia original. A cada
contato com vivéncias diferenciadas, outro desdobramento de experiéncia se torna possivel:
por isso a atribuicdo de sentido em ciéncias humanas é temporaria, a experiéncia de mundo
estd em constante processo e, a cada momento, podemos nos recriar, revendo conceitos e
valores.

A potencialidade presente na relacéo retroalimentativa entre vida e arte repercute na
formacdo do artista. Este revela a si proprio a partir de sua atuacao e expressividade, em um

ato total®

elaborado a partir do conhecimento sobre seu corpo, seu ser. O caminho da via
negativa®® liberta o artista da anulacéo de sua presenca no mundo, oferecendo a emancipagdo
das amarras que lhe oprimem e esvaziam como sujeito.

O processo criativo alimentado pela experiéncia vivida trouxe das reminiscéncias da
memoria um conteddo que ao ser reelaborado, revela a percepcdo de um projeto poético. De
tal modo, possibilitou a transformacdo do sujeito atuante tanto na escritura cénica, como na
ressignificacdo de suas memorias. Penso que este impacto sobre o artista é também
vislumbrado na fruicdo do espectador e do leitor, que compartilha da experiéncia do
espetaculo e da interpretacdo do processo através da palavra.

O desenraizamento e a ampliacdo de horizontes provocados pela experiéncia estética
fazem-se também de cura. O artista, como medico da cultura, reflete acerca da saude da
sociedade, trazendo em sua obra uma alternativa sensivel para o combate da supressdo do
sujeito e das diferencas, do acimulo de produtos, da fragmentacdo da informacéo, da lI6gica
do capital. Logo, o teatro é um espaco de valorizacdo do ser humano.

O processo de investigacdo me fez perceber que o projeto poético € um caminho de
vida, pois ndo esgota suas possiblidades de desdobramentos artisticos. A obtencdo de
conhecimento a partir da diluigdo de fronteiras entre vida e arte, desvela um saber

desprendido de verdades absolutas, portanto inacabado e passivel a revisdes e acréscimos.

%2 «Uma totalidade de reacGes fisicas e mentais” que descarta” “meias medidas™, ndo se trata apenas de desvelar-
se, mas também doar-se ao espectador (GROTOWSKI, 2011, p. 200-201).

%3 Caminho proposto por Grotowski para que o ator conhecedor dos obstaculos fisicos e psicolégicos que o
impedem de se entregar, consiga tal ato (GROTOWSKI, 2011).
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O pensamento da arte se d& a partir do questionamento de discursos fechados e do
fomento a multiplicidade de existéncias. Deste modo, trago para Malu um conteudo que
provoca inquietacdo politica, pois — até 0 momento da entrega desta dissertacdo — 0 Servico
plblico de salde em Manaus e no Amazonas, apresenta problemas estruturais® que no
contemplam as necessidades de seus usuarios, e a exposi¢do destas dificuldades na cena
problematiza e reivindica a transformacgdo deste contexto social. Neste sentido, minha
memoria pessoal dialoga com o publico, dividindo com ele a responsabilidade de se
manifestar a respeito desta realidade para altera-la.

Como rito de passagem, o processo criativo do solo autobiogréafico trouxe a
ressignificagdo da experiéncia de ser, deflagrada por uma relagdo traumatizante com a morte.
De outro modo, o rito pode ser considerado também na manifestacdo da fala da atriz, antes
silenciada por se permitir subalterna ao discurso dominante, seja ele de carater coletivo ou
presente em situacdes cotidianas. Entregue por completo na elaboracdo de Malu, vi na
experiéncia criativa uma metafora da dindmica contingente da vida, suas instabilidades e seu
caréater transitério, mutavel, que a todo instante é atualizado por transformacdes.

Como discurso posto em cena, encaminhar o processo de Malu significou vivenciar a
estreita relacdo entre arte e vida como experiéncia que se desdobra em saber (LARROSA,
2002). O processo de revelagdo do ser em um processo criativo resulta em uma obra
carregada de sentido para o ator e para quem se presta a ouvir seu discurso, promovendo a
transformacéo de horizontes no dialogo estabelecido.

A0 menos como exercicio, se ainda persisto em investir na arte como filosofia de vida,
esta tem sido, ultimamente, minha forma de manifestar presenca, indo por vias contrérias as
difundidas por ideologias totalitarias. Seu carater transitorio e inacabado tem me permitido
repensar atitudes impregnadas de indoléncia (SANTOS, 2010) que, em dialogo com a vida,
tem contribuido para uma existéncia que pensa em um contexto social mais participativo e
igualitario.

Por fim, mas ndo menos importante, apresento nesta dissertacdo a sistematizacdo de
um processo cénico inacabado, que continuara gerando outros discursos ao longo de meu
projeto poético. O estudo hermenéutico sobre o processo da criagdo de Malu potencializa

minha motivacdo de expressdao pela arte. Este processo criativo trouxe liberdade para

94 . . . N R .
O servico oferecido pelo SAMU anunciou a aquisicdo de algumas UTI’s méveis para Manaus, no entanto,
infelizmente ela ndo resolve outras questdes ainda presentes, como as de carater humano, por exemplo.
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produzir, & minha maneira, um discurso contra padrfes dominantes que hierarquizam,
segregam e emudecem. A poética apresentada em Malu assume-se formada por mdultiplas
vozes, algumas das quais existiram antes de mim e outras que sdo contemporaneas a minha

existéncia: independentes de seu tempo acompanham-me na cena e nestas palavras.
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ANEXOS
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ANEXO A - UM DOCUMENTO EM PROCESSO

Este documento é na verdade, uma transcricdo da cena. Tem a seguinte forma no

momento:
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Male

Fragmentos para preencher lacunas
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CENA | — Preparacéo

Cenario branco: bau, vestido e um forno. Durante a entrada do publico
converso com eles enquanto se acomodam. Preparo o bolo.

- Fiquem a vontade, vai ficar pronto logo. Essa receita foi ela quem me ensinou. E a
primeira vez que faco. Ela adorava fazer bolo, principalmente para comemorar
nossos aniversarios. Ela também acreditava que a gente nunca devia comemorar
aniversario antes da data porque sendo podia acontecer alguma coisa...

- Uma vez a gente comemorou o aniversario juntas. Oito e dez anos. Ela era mais
velha, dois anos... quase ninguém acreditava, nem eu as vezes. Nascemos em
maio. Eu dia primeiro, ela dia dezoito. Teve outra vez, ela ainda ndo sabia fazer
bolo, maméae preparou tudo e foi para o hospital trabalhar. Mesmo com tudo pronto,
nos e 0 papai quase acabamos com a festa: papai colocou o bolo na cama e ela
sentou no bolo. Como a gente era pequena, a Unica solu¢cao que vimos foi juntar o
bolo espatifado e tentar disfarcar. Papai concordou. E claro que deu certo! Todo
mundo comeu, e gostou, inclusive a gente. Acho que menti. J& tentei fazer um bolo
uma vez, com ela. Pedi para me ensinar, mas foi ela quem acabou fazendo, porque
ndo consegui nem quebrar os ovos. Alias, quebrei e foi com casca e tudo pra dentro
da massa...

- Em casa a gente nunca deixa uma data passar em branco, principalmente
aniversario, a gente faz questdo de comemorar.

- Com o tempo, em casa, foi ficando tudo branco, parecendo até um hospital.
Primeiro foi minha mée, depois ela, e depois meu irméo foi para a area de saude,
entdo acho que é quase inconsciente nossa casa ser assim... A gente aproveitava
guando tinha festa para colorir tudo.

- Em casa todo mundo tem apelido, até os cachorros. Aqui vou chama-la de Malu, o
preferido dela. Acho também que ela ndo ia gostar se dissesse 0s outros... mas
eram carinhosos!

-Eu faco isso sempre pra lembrar aquele dia.

Som de liquidificador. Musica. Eu projeto fotos de aniversarios nas paredes.
Coloco o bolo no forno.

- Te falei?... Naquele dia, eu nem sabia se ia conseguir terminar a massa. Mas,
também é uma diversdo ficar na cozinha tentando e nunca saber se vai dar certo. Te
olhando fazer parecia facil, mas ndo é. Ah, mas no dia do meu aniversario vale tudo.

Quando vocé voltar espero que nao fiqgue com raiva da bagunca que fiz na cozinha.
Devo ter até estragado material ou usado o que nem precisava.
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SOM DE RESPIRACAO

- Eu ndo sabia quéo fragil € o transito de tudo isso que passa. Essa mistura dessa
fala perdida que agora conversa comigo. Te falei? Acho que vocé me escuta agora
guando te ou¢co em memoaria. Eu tinha um trabalho pra fazer, era uma cena que eu
precisava criar e apresentar. Assim como todas as outras vezes, eu sei que VOCé
estaria em algum lugar da plateia me assistindo. Essa cena agora sou eu e € dificil
fazer porque eu te procuro e sei que nem sequer atrasada vocé vai chegar. Eu sei
que vocé ndo vai mais chegar. Mas a razéo dessa cena agora é vocé!

Musica. Levo o bau até o centro do palco.

- A memodria as vezes surge como se fosse uma caixa imensa sendo aberta onde
estdo 4 todos os fatos de nossa vida. Um labirinto inconsciente de um caminho que
a gente aprende a conhecer quando desconhece e nele criamos atalhos onde a
verdade é tudo o que sentimos ao lembrar, como uma marca que nao apaga.

- Em alguns segundos podemos reter todas as informagdes que ndo vao durar mais
gue um instante. Em algumas horas podemos revisitar todas as informacgfdes com
prazo curto de continuidade. Mas em dias, semanas, meses e anos também
podemos reter sem escolha, todas as informacf6es que serdo duradouras, numa
permanéncia que se transforma.

Tiro do bau os balBes e entrego para a plateia. Mostro uma fotografia atual.

- Esta é ela. Minha irma. 31 anos.

- Hoje antes de ela sair de casa me perguntou se fazia logo o bolo ou s6 depois de
voltar. Ela tinha uma filha de trés anos, a Ana Clara. Eu fiquei com ela aqui
esperando a mae.

- Quando a gente se despede de uma pessoa, seja quem quer que seja, nossa
despedida é também uma saudacdo para um proximo encontro. Porque a gente
nunca espera que seja a ultima, e também ndo sabe quando sera...

- Assim, naquele dia eu me despedi de vocé. Me despedi por despedir, me despedi
como quem tem a certeza cotidiana que depois de algumas horas a gente se veria
outra vez. Minha despedida foi quase um até logo. Porque habitualmente quando a

gente se despede sempre acredita que sera até logo.

Musica intensifica. Mostro outra foto.
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- Agora eu sei, ser mde € mesmo uma doacdo, uma parte da gente que se
transforma e vira uma vida, uma histéria. Minha mée adora isso, ser mae, vocé
também adorava. Na ordem natural, os filhos evitam pensar, e mesmo assim,
tendem a se preparar para 0 momento em que a mae sera auséncia. Ao contrario,
nenhuma mae imagina ver o filho partindo antes dela. Alias, a gente quase nao
pensa que mesmo nos e todo mundo que conhecemos, um dia seremos memoria,
uma historia para contar, um tempo distante, e as vezes tao presente que parece até
insulto chamar de passado.

Musica. Espalho fotos no chéo. Musica cessa.

- Papai avisou que vocé nao estava bem. Deu entrada de repente num hospital.
Mamae me ligou de um numero desconhecido pra me chamar urgente. Eu nem
quero pensar em como vou te encontrar. Nesse instante eu penso em nossa mae,
na saudade que pode vir a ser uma memdéria constante. Uma dor que o tempo
administra e o corpo absorve.

- Te falei, mudou tudo. Uma volta sem freio. Te falei? Nao me pensei aqui falando
isso em memoria que chove passando e escorro junto.

Musica. Encho o baldo, pe¢co para que encham os seus também. Brinco com
os baldes.

- Hoje era meu aniversario e eu sei que s6 quando eu chegar ai vou te ver de longe
e nem saber se vocé aprovaria meu bolo.

SOM DE RESPIRACAO. BLACKOUT. NO ESCURO ESTOURO OS BALOES.
CENA Il - Festa

- Lembra quando a gente era crianca e viviamos sonhando em ser adultas? E vocé
pela casa adorava pegar um cachorro e tirar foto com ele, e sempre cabia mais um.
Mamae ndo reclamava, mas vou te falar: no nosso quarto, ndo. Mas, hoje é festa. A
gente sempre parecia estar em festa. Qual o problema entdo?...vocé ndo vai
levantar?. Tem muita coisa pra fazer, lembra que vocé ficou de me ajudar. Eu nao
vou saber fazer sozinha. E mamée, vocé sabe como é...acho que ela nao quer ter
trabalho.

- Eu pensei em encher uns balGes e colocar umas fitas coloridas pra nao ficar
também tdo sem cor, ou, pelo menos enfeitar com alguma coisa isso aqui. Colocar
uma musica que vocé adora pra gente dancar e chamar todo mundo pra dancar com
a gente...
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- Gostava de voltar de pra casa. Mesmo vocés dormindo, eu passava nos quartos so
pra olhar vocés la. Agora, passo o tempo em qualquer lugar, com qualquer pessoa
até eu ficar com sono, pra eu chegar em casa e dormir direto.

- Eu comecei a sonhar acordada, imaginando as horas agora como antes. Te falei?
Agora eu gosto de imaginar. Imaginar tudo isso.

CENA 1Il — Do hospital

AO MICROFONE, leio trechos de documentos oficiais (sobre o direito a vida, o
direito a saude e o plano de humanizacdo da saude) enquanto sédo lidas
simultaneamente noticias sobre o sistema de satde em Manaus/Amazonas.

CONSTITUICAO BRASILEIRA

ARTIGO 5° DO DIREITO A VIDA

- Todos sao iguais perante a lei, sem distingdo de qualquer natureza, garantindo-se
aos brasileiros e aos estrangeiros residentes no Pais a inviolabilidade do direito a
vida, a liberdade, a seguranca e a propriedade...

NOTICIAS: ADOLESCENTE QUE ESPERA POR SOCORRO NO CEASA MORRE
EM MANAUS.

APOS UMA HORA E MEIA DE VIAGEM DE BARCO, O MENINO AINDA TEVE QUE
ESPERAR POR AMBULANCIA DA SUSAM, QUE NAO CHEGOU, O SOCORRO
FOI PRESTADO PELO SAMU. JUNHO DE 2013.

MULHER MORRE A ESPERA DE AMBULANCIA NO AEROCLUBE DE MANAUS.

A VITIMA FOI TRANSFERIDA DO MUNICIPIO DE MAUES EM UMA AERONAVE E
AO CHEGAR A MANAUS AINDA ESPEROU QUASE UMA HORA POR
AMBULANCIA. JANEIRO DE 2014.

ARTIGO 196 — DO DIREITO A SAUDE

- A saude é direito de todos e dever do estado. Garantido mediante politicas sociais
e econdmicas que visem a reducéo do risco de doenca e de outros agravos e ao
acesso universal e igualitario as acfes e servicos para promocdo, protecdo e
recuperacao.

NOTICIAS: MEDICA SE NEGA A ATENDER CRIANCA E E PRESA DEPOIS DE
OFENDER MAE DA PACIENTE EM MANAUS. DEZEMBRO DE 2013.
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PACIENTE ESPERA POR DOIS DIAS POR CIRURGIA NO INSTITUTO DA
MULHER EM MANAUS. NOVEMBRO DE 2014.

FAMILIA DENUNCIA DEMORA NA REALIZACAO DE EXAMES NO HOSPITAL
UNIVERSITARIO FRANCISCA MENDES. JULHO DE 2014.

- Ministério da saude instituiu em 2003 a politica de humanizacao da saude intitulada
humanizasus

A qual entende o conceito de humanizagéo, a partir de uma mudanca na cultura da
atencdo dos usuérios e da gestdo dos processos de trabalho, em uma perspectiva
de rede comprometida com a defesa da vida... A humanizacdo passa a ser eixo
articulador de todas as praticas em saude...

NOTICIAS: USUARIOS DO SUS PASSAM A MADRUGADA EM FILAS. JUNHO DE
2013.

PACIENTES RECLAMAM DA DEMORA DO ATENDIMENTO NO SPA DANILO
CORREA, EM MANAUS.

ALGUNS PACIENTES RELATARAM QUE TIVERAM QUE ESPERAR MAIS DE
CINCO HORAS NA FILA PARA SEREM ATENDIDOS. MAIO DE 2014.

Das marcas e prioridades:

- Serdo reduzidas as filas e o tempo de espera com ampliacdo do acesso e
atendimento acolhedor e resolutivo baseados em critérios de risco... As unidades de
saude garantirdo as informacdes ao usuario , e os direitos do codigo dos usuarios do
sus.

NOTICIAS: AMBULANCIAS DO SAMU EM ESTADO CRITICO. JANEIRO DE 2014.
PACIENTES DO INSTITUTO DA MULHER DONA LINDU, EM MANAUS,
RECLAMAM DA LONGA ESPERA E DO MAL ATENDIMENTO. JUNHO DE 2011.

JUSTICA DETERMINA AO ESTADO RESERVAR VERBA PARA COMPRA DE
AMBULANCIAS.

O SECRETARIO DE SAUDE DO ESTADO INFORMOU QUE AS DUAS
AMBULANCIAS DE UTIS APONTADAS COMO RESPONSAVEIS POR ATENDER
TODA A DEMANDA DA MATERNIDADE, “EM VERDADE, ATENDE TODA A
CAPITAL DO ESTADO DO AMAZONAS, REALIZANDO REMOCAO PARA
PROCEDIMENTO PARA EXAMES ELETIVOS DE PACIENTES DE UTI NEO-
NATAL, PEDIATRICA E ADULTA”.
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ALEM DAS DUAS AMBULANCIAS PARA QUASE DOIS MILHOES DE
HABITANTES DE HABITANTES DA CAPITAL, O MP-AM RESSALTA QUE, POR
NAO EXISTIR SERVICO DE UTI NO INTERIOR, TODOS OS CASOS MAIS
GRAVES SAO TRANSFERIDOS PARA MANAUS. JULHO DE 2014.

- EM TODO O AMAZONAS, A SUSAM CONTA COM DUAS AMBULANCIAS UTI PARA
ATENDIMENTO DE URGENCIA NEO-NATAL, PEDIATRICA E ADULTA. O TEMPO DE
ESPERA DA UTI MOVEL E MEDIA DE 4H A 6H.

Musica.

- Eu sou irmé da Marlucia. Ela deu entrada nove horas... Eu queria noticias dela...

- Nado? N&o pode ter acompanhante? Que horas a gente vai poder ter noticias dela?

- N&o. Ela ndo usava nada. Infecgdo? Mas ela tava bem... Ela ndo tava gravida!

- Por que ela ndo faz o exame aqui? Que horas a ambulancia chega? Nao! Eu ndo entendo!

CENA IV — Ruptura
Bip — hospital.

- Tudo isso faz parte de uma festa que nao vai acontecer. No dia primeiro de Maio
de 2014, meu aniversario, ela, minha irma, saiu de casa... pra néo voltar.

- A caminho do encontro da minha méae, sua respiracao tornou-se ofegante. Tornou-
se espacada. Tornou-se incomum até que com certa dificuldade, o ar agora parecia
nao existir, parecia de repente suspenso. Como uma pausa no tempo. Um momento
gue se prolongava num sufoco.

POSICAO ANATOMICA

- NO CORPO O CORACAO PARA, O SANGUE NAO CIRCULA, O CEREBRO
APAGA E O PROCESSO DE RESPIRACAO E INTERROMPIDO. O CORPO MUDA
DE COR.

- Os motivos que levam o corpo a sofrer uma parada sédo diversos: mas
independente das causas a pessoa precisa ser reanimada e ter atendimento médico

com recursos apropriados, para aumentar suas chances de sobrevida.

EXPLICO OS PROCEDIMENTOS.
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Os procedimentos de primeiros socorros para atender alguém que sofre uma parada
€ colocar a pessoa deitada de costa para uma superficie dura. Com a ajuda das
maos, fazer 10 compressfes na regiao toracica, com intervalo de 2 insuflacbes na
boca, elevando a cabeca para tras, até que a pessoa volte a respirar ou a
ambulancia chegue

El e2 e3,e4,eb5 eb6,e7,e8,e9, ell.

Respiracao.

El e2 e3,ed4,eb5 eb6,e7,e8,e9 el0.

Respiracéo.

El e2 e3, e4,eb5 e6,e7,e8,e9, ell.

Musica.

- Ela era biomédica, recém formada, mae, filha e minha irma. A nossa vida se
cruzava, nossas escolhas, nossos planos, nossas experiéncias, desde o comeco
como um roteiro. Quando pequena eu queria estar com ela, éramos muito proximas
e foi querendo sempre estar perto que eu encontrei o teatro e a danca, sem nunca
ter imaginado que eu estaria aqui hoje.

Projecéao foto dela com vestido branco

- Ela sempre acompanhava todos os meus trabalhos, me preparava, me ajudava,
me assistia e fazia questao de divulgar. Eu ndo queria deixar essa lembranca passar
em branco, porque nunca me imaginei aqui sem ela presente, e esse vazio preenche
0 meu dia.

Pego o vestido e o arrumo no chéo, delicadamente.

- A SAUDADE E TODO DIA. UMA LEMBRANCA QUE BUSCA CONSOLO NO QUE
SE CONSTROI EM MEMORIA. E COMO REAPRENDER UM MOVIMENTO, UMA
CENA, UMA MUSICA. E UM DESAFIO PARA SENTIR NAO COM DOR, E SIM
COM AFETO, A PRESENCA VIVA DE ALGUEM QUE SE VAI.

CENA V — O bholo
Retiro o bolo do forno e o corto.

- A memoria é uma constru¢cdo permanente, um cenario que nunca esta pronto, que
precisa estar em movimento, porgue na urgéncia que temos de buscar outros
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significados, sem anular o sentido daquilo que ja ndo mais €&, estd a nossa
transformacdo, e junto com as brechas que encontramos na memoéria e dor
inconsolavel de uma saudade que ndo tem passado, presente ou futuro, ela apenas
€ constante...

ENTREGA DO BOLO. RESTA UMA FATIA, A MINHA, ACENDO UMA VELA E A
COLOCO NO BOLO, VOU ATE O VESTIDO. SOPRO A VELA. BLACKOUT.
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ANEXO B — GRAVACAO DA ULTIMA APRESENTACAO

A gravacdo foi realizada em 01 de maio de 2015 no Teatro do Sesc as 19h.
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ANEXO C - IMAGEM DO CARTAZ UTILIZADO

06 de Margo

19H

ESPACO DAS CIAS
Rua Dona Libanea, 300 - Centro

Com Daniely Peinado - Daniely Peinado e Denni Sales - Jhon Weiner
Vicente Henrique - Denni Sales - Daniel Ferrat, Dimas Mendonga e Fabiano Baratina
Vanja Poty, Dimas Mendonga e Nonato Tavares - Rosa Peinado - Denni Sales e Jennifer Padilha

APOIO:

f S
~

FAPEAM




ANEXO D - IMAGEM DO PROGRAMA ELABORADO

Com Daniely Peinado - Daniely Peinado e Denni Sales - Jhon Weiner
Vicente Henrique - Denni Sales - Daniel Ferrat, Dimas Mendonga e Fabiano Bara(ina
Vanja Poty, Dimas Mendonga e Nonato Tavares - Rosa Peinado - Denni Sales e Jennifer Padilha

APOIO:

FAPEAM

(Frente)
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NUCLEO ZERO
apresenta /Wﬂ[é/

Fragmentos para preencher lacunas

TODO DIA 06
19h

Malu é resultado de uma pesquisa voltada para a relagdo memoria e criagao no trabalho do ator, que assume um modo simbélico de lidar
com uma perda, eao mesmo tempo revela uma realidade comum aos seres humanos: transformacdo. No espago da memaria viajamos
no tempo e constantemente mudamos o sentido dado as nossas vivéncias, que quando transpostas para a cena realimentam
lembrangas com poesia, pres 3 Partindo de memorias, atualizo experiéncias passadas em um
didlogo com o presente, emaranhando limites entre o real e o imaginado. A fragmentagdocomum & memoria se traduz na dramaturgia
constituida por um mosaico de imagens liricas, as quais convidam os espectadores a participarem das lembrangas compartilhadas, que
se transfiguram com as suas, estabelecendo um fluxo “de"para” e “para”de"”, e compondo uma memoria viva

SINOPSE

Um relato sobre um encontro e os desdobramentos da experiéncia de lembrar, fragmentos cuja diluigo de imagens, palavras e
fetos, se cruza com o outro e constrdl Um lugar para a memorla.

FICHA TECNICA
Com: Daniely Peinado
Dramaturgia @ encenacgéo: Daniely Peinado e Denni Sales
lluminagao: JhenWeiner
Sonoplastia: Vicente Henrique
Insergéo visualiDenni Sales
Apoio técnico: Daniel Ferrat, Dimas Mendonga e Fablano Barauna
Colaboragao: VanjaPoty, Dimas Mendonga e Nonato Tavares
ureira: Rosa Peinado
Fotos: Denni Sales @ Jennifer Padilha

Agradecimentos
Cia Vitéria Régia
Sesc-Amazonas

TESC

Casar#o de Idéias (& acentuado mesmo)
Atelié 2
Maria Il

Receita de Malu

1 lata de leite condensado

200g de coco ralado seco

1 colher de cha de fermento em pé

3 ovos inteiros

Gotas de esséncia de baunilha (opcional)

Bater tudo no liquidificador até a mistura ficar homogénea. Despejar em uma forma untada. Assar por 30 minutos em temperatura
de 180°. Rende um bolo pequeno

SOBRE O NUCLEO

O Nicleo Zero, criado pelos artistas Daniely Peinado, Denni Sales e Dimas Mendonga, surgiu da vontade de trilhar caminhos pela experimentagao
de linguagens cénicas e dramaturgicas, a partir de uma reapropriago de saberes e experiéncias, celebrando principalmente o encontro como
troca necesséria e base para estruturar rupturas, questionamentos e buscas

Zero é o lugar vivo de possibilidades de vazios que se somam e se potencializam ro é transformagfo e desencad lores altos, médios e
baixos, construindo dialogos, parcerias @ movimentos, Nicleo Zero é campo aberto a diferentes propostas e iniciativas sa unica permanéncia
& no fluxo

Como ponto inicial cria-se em 2014 os espetaculos MALU ~ Fragmentos para preencher lacunas e DINO: bos a partir de experiéncias

individuals e modificadas em parceria mutua de criagiio, provocagao e contribuigoes afetivas.

(Verso)
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