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Pedimos agora, a vocé, ator do nosso tempo

Do tempo das revolugbes, e, da domesticagdo da
natureza humana, que nos mostre o mundo tal qual ele
é: obra dos homens e que por ele pode ser
transformado. Sua aprendizagem deve comecar entre 0s
homens e que sua primeira escola, seja escola, o lugar
do trabalho, a casa, o quarteirdo, as ruas, as lojas.
Observe cada um. O estranho como se fosse conhecido,
o0 homem conhecido como se fosse estranho.

Seu papel, ator, é estudar e ensinar a arte de agir sobre
0s homens. Descobrindo sua natureza e mostrando - a,
ensinara desse modo, a grande arte da vida social.
Podera entao, aprendendo e ensinando por seu trabalho
criador intervir em todas as lutas dos homens de nosso
tempo. E, pela seriedade de seu estudo, pela serenidade
de seu saber, ajudar a fazer da experiéncia da luta o
bem de todos, e da justica, uma paixao.

Bertolt Brecht



RESUMO

O teatro como representacdo da vida e dos processos de resisténcia inspirou, na
Argentina, artistas e diretoras teatrais como Vivi Tellas e Lola Arias, e no Brasil, Janaina
Leite, a trazerem para o palco biografias de pessoas vivas que, com suas
performances, promovem aos espectadores, reflexdes criticas, a fim de que novas
sociedades possam surgir com mais igualdade e menos injustica, fomentando um
modelo de teatro que produz memoarias sociais atravessadas por contextos politicos e
histéricos. Os marcos tedricos que conduzem a presente investigacdo sdo as teorias
de Michael Foucault (1984), acerca da constituicdo do sujeito para compreender a
construcéo das biografias de pessoas vivas; Diane Klinger (2006) e a escrita de si como
fundamento para a autobiografia e criacdo de arquivo préprio; Aleida Assmann (2011),
para a abordagem sobre 0 acesso as memorias e a materializacdo da memoria social.
Ao estabelecer andlises comparativas das autoras-diretoras, mencionaremos 0S Seus
processos na esfera do “teatro real”, ou “teatros do real”’, conceito fundamentado,
primeiramente, pela psicanalista e fildsofa francesa Maryvonne Saison (1998). Ao final,
busco conclus@es do trabalho artistico, vindo das inspiracdes das diretoras, ao criarem
vertentes do teatro do real influenciadas pelos ideais feministas, articulados por
Margareth Rago, em didlogo com os discursos de Foucault. As consideracdes
demonstram a compreenséao dos teatros do real como procedimentos de afirmacéo da
identidade — formas de ser e existir —, bem como o teatro como um espaco de liberdade
de criacdo e construcao de memdria social de um povo.

Palavras-chave: Teatro Documental; Biodrama; Performance Autobiografica; Memoria;
Identidade.



ABSTRACT

The theater as representation of life and resistance processes inspired, in Argentina,
artists and theater directors such as Vivi Tellas and Lola Arias, and in Brazil, Janaina
Leite, to bring to the stage biographies of living people who, with their performances,
promote critical reflections to the audience, so that new societies can emerge with more
equality and less injustice, fostering a model of theater that produces social memories
crossed by political and historical contexts. The theoretical frameworks that conduct the
present investigation are the theories of Michael Foucault (1984), about the constitution
of the subject to understand the construction of biographies of living people; Diane
Klinger (2006) and the writing of the self as a foundation for autobiography and creation
of one's own archive; Aleida Assmann (2011), for the approach and access of memories
to ground the materialization of social memory. By establishing comparative analyses of
the author-directors, we will mention their processes in the sphere of the "real theater",
or "theaters of the real", a concept first grounded by French psychoanalyst and
philosopher Maryvonne Saison (1998). At the end, | seek conclusions of the artistic
work, coming from the inspirations of the directors, as they create strands of the theater
of the real influenced by feminist ideals, articulated by Margareth Rago, in dialogue with
Foucault's discourses. The considerations demonstrate the understanding of the
theaters of reality as procedures of identity affirmation - ways of being and existing -, as
well as the theater as a space of freedom of creation and construction of social memory
of a people.

Keywords: Documentary Theater; Biodrama; Autobiographical Performance; Memory;
Identity.



RESUMEN

El teatro como representacion de la vida y de los procesos de resistencia inspiro,
en Argentina, a artistas y directores de teatro como Vivi Tellas y Lola Arias, y en Brasil,
a Janaina Leite, a llevar a la escena biografias de personas vivas que, con sus
actuaciones, promueven a los espectadores, reflexiones criticas, para que surjan
nuevas sociedades con mas igualdad y menos injusticia, fomentando un modelo de
teatro que produce memorias sociales atravesadas por contextos politicos e histéricos.
Los marcos tedricos que conducen la presente investigacion son las teorias de Michael
Foucault (1984), sobre la constitucién del sujeto para entender la construccién de
biografias de personas vivas; Diane Klinger (2006) y la escritura del yo como
fundamento de la autobiografia y la creacion del archivo propio; Aleida Assmann (2011),
para el abordaje y acceso de los recuerdos, para fundamentar la materializacion de la
memoria social. Al establecer analisis comparativos de los autores-directores,
mencionaremos sus procesos en el ambito del "teatro real”, o "teatros de lo real",
concepto fundado por primera vez por la psicoanalista y filosofa francesa Maryvonne
Saison (1998). Al final, busco conclusiones del trabajo artistico, provenientes de las
inspiraciones de los directores, al crear hilos del teatro de lo real influenciados por los
ideales feministas, articulados por Margareth Rago, en didlogo con los discursos de
Foucault. Las consideraciones demuestran la comprension de los teatros de lo real
como procedimientos de afirmacién identitaria -formas de ser y existir-, asi como el
teatro como espacio de libertad de creacion y construccion de la memoria social de un
pueblo.

Palabras clave: Teatro documental;, Biodrama; Actuacion autobiografica; Memoria;
Identidad.
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ATO ARTISTICO DE DOCUMENTAR VIDAS

No teatro contemporaneo, o ato de documentar experiéncias vividas pode
simbolizar a construgcdo de pontos de vista sobre a realidade e promover aos
espectadores a reflexao critica sobre diversos temas da sociedade. Ha uma crescente
producdo de espetdculos com o uso de materiais autobiograficos na cena
contemporanea, seja nos processos colaborativos, em que atores e atrizes participam
e contribuem para a criagdo dramaturgica, seja quando o material autobiogréafico € o
préprio projeto, ou, ainda, 0s projetos com pessoas comuns, ndo atores, que no
processo transformam suas memoarias e historias em cenas teatrais.

Depois de diversas producbes de espetaculos ao longo de 10 anos em que
atuei como diretora artistica da Companhia Teatral Cia Vida € Sonho e Escola de Atores
em Foz do Iguacu/PR, formando grupos para oficinas e montagens de espetaculos, em
gue escolhia textos de autores classicos e populares que pudessem promover
discussodes e reflexdes sobre as relacdes humanas, ou temas sociais, cheguei a uma
conclusao importante. Tinha claro em mente uma forma de fazer teatro que despertasse
a consciéncia do publico e o desenvolvimento pessoal dos(as) integrantes.

Em 2017, tive uma experiéncia que ressignificou minha forma de atuagéo. Ao
coordenar um novo grupo de atores e nao atores, composto por cerca de 20 jovens, dei
inicio ao projeto teatral “Eternamente Jovens”, em que todos(as) atuaram no processo
de criacdo dramatirgica. A ideia inicial surgiu de conversas com uma personalidade
impar da cidade de Foz do Iguacu, o médico e lexicégrafo Dr. Waldo Vieira, propositor
da Conscienciologia e fundador do Centro de Altos Estudos da Concienciologia
(CEAEC)L.. Em uma de nossas conversas no instituto, depois de muitos cursos e
palestras dos quais participei, conversavamos sobre a funcdo da arte e do teatro em
minha vida na cidade. Entéo, ele me inspirou com a seguinte questao: o processo teatral
gue instaura em suas oficinas e cursos, com 0 objetivo de autoconhecimento e
desenvolvimento pessoal me parece mais interessante do que a escolha de um texto
classico ou de algum outro autor nesse momento. Por que ndo cria um espetaculo sobre
seu processo com os(as) jovens que tanto a procuram para o fazer teatral? Entéo, iniciei

0 processo com a escrita sobre as questdes que 0s jovens traziam para as oficinas,

1 CEAEC - Centro de Altos Estudos da Conscienciologia - Instituto de Pesquisa Cientifica. Organizacao
sem fins lucrativos voltada ao ensino e pesquisa da consciéncia em abordagem integral da
personalidade.



durante as improvisagOes e procedimentos teatrais, expondo os seus problemas,
desafios, conflitos, obstaculos que enfrentavam e suas relacfes de amizade, amor e
familia. Diferentes histérias e pontos de vista sobre temas como a escolha de carreira,
drogas, sexualidade, gravidez na adolescéncia e preconceitos se transformaram em
cenas teatrais. Muitos desses temas eram atemporais e universais, porém, polémicos.
Criamos nomes ficticios para expressar diferentes opinides, muitos deles(as) pediram
a mudanca do nome por medo e inseguranca, diante da exposicao e das reagdes dos
pais nas apresentacdes. Entdo, construimos personagens ficticios e o processo gerou
uma dramaturgia produzida a partir de fatos e depoimentos reais. As apresentacoes
promoveram reflexdes e identificacdes do publico com as personagens, esclarecendo
e abrindo possibilidades de caminhos para solucdo de problemas. Pais e filhos se
reconciliaram e muitas formas de preconceitos foram discutidas e superadas. Um
espetaculo a partir de experiéncias reais, vividas, com exemplos de histérias de vida
gue dialogavam diretamente com o publico. Em suma, o teatro como palco da vida. A
partir dai, a investigacdo sobre as possibilidades de cruzar o real e o ficcional, a
experiéncia vivida e sua representacao, tornando-se um ponto de referéncia de minha
pesquisa em estudos teatrais.

Na investigagéo, percebi a exploragdo da intimidade nas redes sociais, nas
midias e nas artes em todo o mundo. A cultura do “eu”, a autoexpressao, o
autobiografico, as narrativas de si, demonstram uma explosdo da intimidade no
universo contemporaneo e a arte se ocupa em dar formas as novas tendéncias. Ha
uma dicotomia entre intimidade x publico, privado x compartilhado, memdria x
esquecimento, verdade x ficcdo, e os artistas constroem a cena com vivéncias e
recordacles para serem eternizadas atraves da arte e fazer refletir sobre o mundo que
se deseja compartilhar. As artes cénicas tém se incorporado as outras artes, midias e
recursos que valorizam e ilustram o material autobiografico, trazendo para a cena sua
memoria e sua visdo de mundo, num ato artistico de relatar, de documentar a vida e o
por vir.

Ao cursar a disciplina “Memoria, Corpo, Ritual: Literatura, Teatro e Performance
na América Latina”, do Programa de PoOs-Graduacdo em Literatura Comparada da
UNILA, pude atualizar conhecimentos sobre estéticas da cena latino-americana
contemporanea e investigar a historia do teatro argentino, um teatro de representacao
da vida e de processos de resisténcia diante de periodos de ditaduras e guerras.

Conectei-me, assim, com o trabalho artistico das diretoras Lola Arias e Vivi Tellas, que



trazem para o palco pessoas para encenarem suas proprias biografias. Esse processo
artistico que explora o real na ficcao teatral, tem se expandido por toda a cena latino-
americana contemporanea. O teatro do real — ou teatros do real — sdo procedimentos
teatrais que evidenciam as tensdes entre a realidade e ficcdo e utilizam o real - as
experiéncias vividas - como tema, linguagem estética ou material para a criacdo cénica,
cujo objetivo € promover uma experiéncia real para o espectador, sendo inUmeras as
possibilidades dessas manifestacdes. Esse conceito sera adotado na pesquisa, foi
fundamentado pela primeira vez pela psicanalista e filosofa francesa Maryvonne Saison
em seu livro Les théatres du réel (1998).

O marco tedrico que conduz a presente investigacao sao as teorias de Michael
Foucault, acerca da constituicAo do sujeito, para compreender a criacdo das
autobiografias/biografias e a construcdo de arquivos pessoais transformados em
material cénico transportados para o palco. O processo de construgdo de arquivos
pessoais faz parte dos métodos utilizados pelas diretoras Lola Arias e Vivi Tellas. Nas
relacbes do arquivo pessoal com as técnicas de encenacdo para nao atores,
recorremos a Richard Schechner (2012) e seu estudo sobre performance e 0s
processos de atuacdo baseados em acoes fisicas para compor a cena teatral, do real
para o ficcional como procedimento artistico.

Na investigacdo dos mecanismos de acesso a memoaria para transporta-la para
fora do corpo, apoiei-me nos estudos de Aleida Assmann (2011) e da arte da
mnemotécnica. Porém, nesse momento da argumentacéo, € constatado que a memoaria
ndo é apenas individual, mas coletiva, e que ha modos de recordar e esquecer que sao
definidos culturalmente e pelas esferas de poder. Nesse sentido, compreende-se o
teatro como um procedimento de constru¢do da memodria social. Em sintese, busco a
compreensao sobre as inspiracdes do trabalho artistico das diretoras, ao criar novas
vertentes do teatro documentario influenciadas pelos ideais feministas. Para tanto,
utilizo os pressupostos de Margareth Rago, em dialogo com os conceitos de Michael
Foucault.

No capitulo 1, a trajetoria exposta permeia processos teatrais relacionados ao
contexto sociopolitico argentino que, desde a “colonizacdo” da América, foi marcado
pela agressiva dominacdo dos europeus, tanto no sentido geografico como cultural.
Segundo a analise de Anibal Quijano, essa imposi¢cdo resultou no conceito de
eurocentrismo, colocando a Europa como nacédo de poder mundial. A identidade do

colonizador como racga superior se fortaleceu estendendo-se aos descendentes. Seu



protagonismo consta na historia oficial, além do desenvolvimento politico, cultural e
intelectual, que reprimia a producdo de conhecimento e identidade cultural dos
dominados. Consequentemente, inUmeras revolugdes marcaram o processo de
descolonizacdo em toda a América Latina, e as artes foram ferramentas de expressao
e resisténcia dos povos dominados nesse processo. Veremos a construcdo da
identidade nacional argentina através das obras de alguns dramaturgos que produziram
textos e personagens reais, refletindo a tendéncia de explorar fatos, relatos,
testemunhos e narrativas sobre a violéncia vivida nos periodos de ditaduras militares e
experiéncias de guerras. Esses processos artisticos culminaram na criacdo do género
teatral “Biodrama” — encenacéo biografica de pessoas vivas, que contribui para a
construcdo da memoéria e identidade de um povo, conscientizando seus(suas)
espectadores(as) e ampliando o repertério do teatro contemporaneo latino-americano.

No capitulo 2, sdo analisados espetaculos teatrais produzidos pelas diretoras
Vivi Tellas e Lola Arias, para investigar os processos metodolégicos dos caminhos entre
o real e o ficcional, buscando compreender os conceitos criados por elas, como o
Biodrama, as Conferéncias Autobiograficas e o Remake, quais as diferencas e
divergéncias nas praticas aplicadas durante a criacéo e producéo dos espetaculos. E
investigado também o processo de construcdo das autobiografias para a dramaturgia
da cena, utilizando a pesquisa de Diane Klinger, sobre a escrita de si como performance
e como o sujeito pode exceder o biografico na autoficcdo, ao fazer a transposicéo
poética de sua vida para a arte encenada. Outro ponto de analise é a producéo de
arquivos pessoais, os dispositivos utilizados para criacdo e 0 jogo que se estabelece
entre os documentos da realidade com a cena teatral. Apos a transformacao desses
documentos pessoais em materiais cénicos, reconhecemos, nas produgdes de Vivi
Tellas, a sua utilizacao para acdes de afirmacéo de identidades. Lola Arias se diferencia
ao pesquisar a memoéria pessoal de experiéncias de guerras e ditaduras para
transporta-la para a cena teatral. Consequentemente, como as memorias pessoais
podem contribuir para promover reflexdes sociais e politicas no teatro contemporaneo.

No capitulo 3, sdo considerados e analisados alguns espetaculos da artista
Janaina Fontes Leite: Festa de separacdo: Um Documentario Cénico (2009),
Conversas com meu pai (2014), Stabar Mater (2019) e o espetaculo virtual Peca (2020),
de Marat Descartes, devido a sua pesquisa sobre a utilizacdo de materiais pessoais
para a criacdo de autobiografias na cena, num processo de memdaria criativa. Entre a

pratica teatral e a teoria, Leite descreve alguns dos seus processos em sua dissertacao



de mestrado Autoescrituras performativas: Do Diario a Cena (2017), material que
também é referéncia para o desenvolvimento desta pesquisa sobre as producbes
nacionais que partem do género documental e das vertentes do teatro real.

Nas consideracdes finais, busco relacionar as contribuices dos feminismos
nas proposicoes artisticas das diretoras. Utilizo a teoria de Foucault sobre a constituicao
do sujeito para articular os ideais dos movimentos feministas que possam ter
influenciado as artistas pesquisadas a criarem vertentes dos teatros do real. Ao
historicizar os processos de subjetivacao e constituicdo do ser, Foucault retoma o saber
dos antigos gregos voltados ao préprio ser, de apropriar-se de verdades, podendo
transformar-se, por meio de técnicas de si, conhecidas como as praticas da liberdade
e 0s modos de subjetivagédo. Sao processos de desenvolvimento pessoal para fazer de
si mesmo um porto seguro, através de uma ética de dominio - ndo ser escravo das
paixdes ou dos vicios. Uma das praticas dos gregos é a escrita de si, como maneira de
fazer um exame de consciéncia, mostrar-se, abrir-se para 0 outro, como uma afirmacéo
da existéncia e ndo renuncia de si, como o modelo cristdo impde. Foucault também
analisa as relacdes de poder, a normatividade, as disciplinas, a biopolitica e os modos
de producdo econdmicos, o capitalismo e o0 neoliberalismo como processos de
subjetividade, produtores de valores e de assujeitamentos.

Em consequéncia desses modos de subjetivacdes, Foucault aponta que, onde
h& poder, héa resisténcia. Esses processos de resisténcia sdo, portanto, as contra
condutas, as insubordinacdes, as rebelides e 0s movimentos sociais, politicos, culturais
e artisticos. Portanto, € nesse contexto que situamos o teatro de resisténcia, o teatro
como espaco de livre criacdo, reflexdo, critica social e construgcdo de memoria. E os
movimentos feministas que, diante de uma sociedade culturalmente patriarcal, em que
os interesses das mulheres estdo subordinados aos dos homens, 0os movimentos
surgem para criticar os mecanismos de poder, de assujeitamentos e identidade
impostos, a fim de promover discussdes sobre os desejos da mulher por novas
identidades. Ou seja, de ser o que quiser ser e decidir a maneira como quer ser
conduzida, por outros modos, sem as formas de dominacao historicamente impostas.
Dessa forma, Foucault nos permite articular suas teorias da subjetividade com as
proposicdées dos movimentos feministas e as vertentes do teatro do real na

contemporaneidade.



CAPITULO |
O TEATRO DE RESISTENCIA ARGENTINO

O processo de colonizagdo da América Latina foi marcado pela agressiva
dominacdo dos europeus, tanto geograficamente, quanto pela imposicdo de sua
cultura, resultando no conceito “eurocentrista”, que surgiu das rela¢cdes do capitalismo

do periodo colonial/moderno e da imposi¢cao da Europa como nacéao de poder mundial.



Consequentemente, esse processo produziu na América Latina identidades
particulares ao redor do conceito de povos dominados, como os indigenas, 0S negros
e 0S mestigos.

Segundo Quijano (2005), durante o longo periodo de colonizacao, desenvolve-

se um movimento no qual:

[...] a globalizacdo em curso €, em primeiro lugar, a culminagdo de um processo
gue comegou com a constituicdo da América e do capitalismo colonial/moderno
e eurocentrado como um novo padrdo de poder mundial. Um dos eixos
fundamentais desse padrdo é a ideia de raca, uma construcdo mental que
expressa a experiéncia basica da dominacéao colonial e que desde entdo permeia
as dimensfes mais importantes do poder mundial, incluindo sua racionalidade
especifica, o eurocentrismo (QUIJANO, 2005, p. 117)

Assim, da relacéo entre conquistadores e conquistados, surge uma conotacao
racial, utilizada como ferramenta para legitimar e naturalizar esse processo de
superioridade e inferioridade. Ademais, a partir da aceitacdo dos conceitos de raca
superior/raca inferior, 0 conhecimento, 0s recursos naturais, a moeda e o controle
capital ficaram concentrados nas maos dos europeus. Nesse sentido, a histéria do
subdesenvolvimento da América Latina € a historia do desenvolvimento do capitalismo

mundial, como afirma Eduardo Galeano:

Perdemos; outros ganharam. Mas aqueles que ganharam sé puderam ganhar
porgue perdemos: a histéria do subdesenvolvimento da América Latina integra,
como ja foi dito, a histéria do desenvolvimento do capitalismo mundial. Nossa
derrota esteve sempre implicita na vitéria dos outros. Nossa riqueza sempre
gerou nossa pobreza por nutrir a prosperidade alheia. (GALEANO, 2010, p.
18).



[
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Figura 1 Atlas Theatrum Orbis Terrarum de Abraham Ortelius. 1570

Neste atlas, documento oficial do cosmégrafo de Felipe II, rei da Espanha,
publicado em 1570, é evidenciada a visdo eurocéntrica por meio das simbologias
contidas em cada um dos elementos presentes. Segundo os historiadores Gustavo
Celso de Magalhdes e Miriam Hermeto (2002), vemos a representacdo dos quatro
continentes até entdo conhecidos: no alto esta a Europa, como uma mulher ricamente
ornamentada e superior a todos; ao seu lado, estdo dois globos, sinalizando que ela é
0 centro do mundo. A Europa esta com uma coroa e um cetro, no comando do mundo
e é afilha de Deus. As figuras laterais representam a Asia e a Africa, sendo que a Asia
esta representada por uma mulher também vestida, mas sem a ostentacdo europeia.
Ela carrega um vaso dourado, evidenciando o ouro e as especiarias que produzia — no
caso, o0 incenso, percebido pela fumaca que sai do vaso. A Africa, que esta em pé ao

lado direito é representada por uma mulher negra, minimamente vestida, segurando em



uma das méos, um galho que simboliza os habitantes que viviam do que a natureza lhe
oferecia e/ou porque produziam especiarias que interessavam aos europeus. A
América, mulher no plano inferior da cena, é exibida totalmente nua e quase deitada,
sugerindo que seus habitantes ndo eram dispostos a trabalhar, eram preguicosos e
selvagens, visto que, ndo usavam vestimentas. Em uma das méos, ela carrega uma
cabeca e na outra, uma flecha, simbolizando que entre os nativos reinava a barbarie e
violéncia. Ao lado da América, ha um busto esculpido, sugerindo a possibilidade da
existéncia de um outro continente, desconhecido, podendo a Oceania. A disposi¢cao
das figuras que compdem a cena traz a no¢ao de que todos os continentes estéo abaixo
da Europa e séao habitados por povos inferiores, devendo, portanto, ser conquistados e
cristianizados. Ha, assim, uma alegoria eurocéntrica da historiografia ocidental que
acoberta verdades, furtando meéritos de outros povos e apagando a histéria de grandes
personagens.

Assim sendo, as racgas consideradas inferiores pelos europeus, serviam de
“‘maos de obra”, escravizadas ou ndo assalariadas, forcadas a trabalhar em péssimas
condicBes até a sua morte. A identidade do branco colonizador, superior, se fortaleceu,
estendendo-se a futuros descendentes, com uma historia oficial escrita e protagonizada
por esses brancos. Com isso, o desenvolvimento politico, cultural e — especialmente —
intelectual, também se aproximou desses protagonistas que reprimiam, a todo custo, a
producdo de conhecimento e a identidade cultural dos dominados, forgando-os a
assimilar a cultura dos dominadores, ao mesmo tempo que esqueciam a sua propria.
Segundo o pensamento de Quijano (2005), os europeus foram capazes de difundir e
de estabelecer essa perspectiva histérica como hegeménica, dentro do novo universo
de padrdo mundial de poder, pois, utilizaram-se de conceitos pseudocientificos e de
falacias argumentativas que sedimentaram a visao dos povos dominados.

Apesar disso, os povos dominados, continham, cada qual, sua histéria,
linguagem, habitos e tradicées, bem como, sua memoaria e identidade. Em virtude de
tais questdes, a histdria nos apresenta sucessivas guerras e revolucdes de diferentes
culturas para a conquista da independéncia e, posterior descolonizacéo, periodos nos
guais foi (e ainda €) necessario analisar os processos de inclusao e exclusao dos povos
do continente. InUmeras revolucées implicaram o processo de descolonizagéo e, ainda
assim, a colonialidade de poder, o eurocentrismo e as ditaduras militares que vieram a
seguir, exerceram (exercem) um dominio sobre a América Latina, sequestrando a sua

democracia, cidadania e o estado moderno.



Apés inimeras batalhas travadas, o processo de descolonizagdo acabou por
refletir nas relacdes sociais, politicas e culturais das sociedades latino-americanas e,
para além das revolugdes e guerras, fatos que desnudavam os horrores de uma cultura
imposta por meio da forca fisica. As artes foram ferramentas fundamentais de
expressao dos povos dominados diante desse processo. O escritor e ensaista brasileiro
Silviano Santiago (2000), aponta os etn6logos como responsaveis pela desmitificacao
dos discursos dos povos dominantes e também contribuintes para a recuperagédo dos
povos colonizados. Além disso, o autor ainda questiona o papel social do intelectual,

do critico e do artista diante desse contexto de relacoes:

Se 0s etnblogos ressuscitaram por seus escritos a riqueza e a beleza do objeto
artistico da cultura desmantelada pelo colonizador - como o critico deve
apresentar hoje o complexo sistema de obras explicado até o presente por um
método tradicional e reacionario cuja Unica originalidade é o estudo das fontes
e influéncias? Qual seria a atitude do artista de um pais em evidente
inferioridade econbmica com relagdo a cultura ocidental, a cultura da
metrépole, e finalmente a cultura de seu proprio pais? Poder - se - ia
surpreender a originalidade de uma obra de arte se se institui como Unica
medida as dividas contraidas pelo artista junto ao modelo que teve
necessidade de importar da metropole? Ou seria mais interessante assinalar
os elementos da obra que marcam sua diferenca? (SANTIAGO, 2000, p.17)

Nesse sentido, a presente pesquisa aponta escolhas de trabalho de artistas
teatrais que expressaram a vontade da sociedade de ser independente e livre das
relacdes de dominio e poder do colonizador, bem como suas influéncias. E procura
valorizar a cultura originaria e identitaria, mesmo diante das relaces de hibridismos
interétnicos e socioculturais.

Na Argentina, a busca por valores e reconhecimento de uma identidade
nacional formada por diferentes culturas étnicas e regionais compuseram uma
identidade nacional, tal como nos mostra Nestor Garcia Canclini, em seu livro Culturas
Hibridas (2013):

Os estudos sobre a formacdo de bairros populares em Buenos Aires, na
primeira metade do século, registraram que as estruturas microssociais da
urbanidade - o clube, o café, a associacdo de vizinhos, a biblioteca, o comité
politico - organizavam a identidade dos migrantes e dos criollos, interligando a
vida imediata com as transformacdes globais que se buscavam na sociedade
e no Estado. A leitura e o esporte, a militAncia e a sociabilidade suburbana

uniam-se em uma continuidade utépica com o0s movimentos politicos
nacionais” (CANCLINI, 2013, p. 286-287)

Dessa forma, as manifestacfes da identidade configuraram-se a partir de espacos que

se construiram relacionando diferentes vivéncias — dos moradores locais, dos



imigrantes, dos artistas, dos criollos e dos demais participes da cultura latino-americana
globalizada. Foi com o auxilio das artes, que tais fenbmenos tiveram como apice a
formagdo de movimentos revoluciondrios, e constatou-se a construcdo de uma
identidade, de resisténcia e de luta contra o poder hegemoénico, contra as ditaduras e
as opressfes. Assim, € interessante analisarmos o processo de alguns dramaturgos
argentinos que, ao vivenciar o contexto sociopolitico argentino, utilizaram o teatro como
ferramenta de construgdo de identidade e memdria, ao levar experiéncias reais e
biografias de pessoas vivas para a cena teatral. Esse género documental ganhou forca
na contemporaneidade, promovendo reflexdes criticas acerca dos conflitos sociais e da

construgdo da memaria social de uma nagéo.

1.2. A CONSTRUGAO DE UMA IDENTIDADE

A partir do amplo estudo de Osvaldo Pellettieri sobre a historia do teatro
argentino, foram feitas escolhas de obras teatrais para o desenvolvimento de ideias, a
fim de estabelecer algumas relacdes entre artistas e 0s movimentos sociais e politicos
no teatro experimental argentino, sem a pretensao de contar o que se passou, mas sim,
elencar algumas pecas teatrais contextualizadas em periodos importantes, sobretudo
os ditatoriais.

No inicio do século XIX, a atividade cénica argentina era pautada pela estética
“costumbrista”: o sainete crioulo, importado da Espanha e de Portugal. A parédia, os
pactos entre personagens que buscavam seu proprio beneficio, apresentando uma
caricatura do realismo, a caracterizacéo que retratou a vida dos imigrantes nos corti¢os.
Este género se desenvolveu em muitas fases analisadas por Pelletieri:

Entre 1890 a 1930 se concretd, evoluciono y desaparici6 em Buenos
Aires um sistema popular marginal que gener6 fenédmenos como sainete
y sus caracteres, asi como sus relaciones com el contexto social y com

su nucleo de receptores de diversas publicaciones a las que nos
remetimos (PELETTIERE: 1987; 1988; 1989,1990;1996 y 1998. p:204)



O género entrou em crise ja no inicio do século XX e o publico, aos poucos, foi
deixando de compadecer-se das histérias e desventuras do crioulo®? e de outros
modelos europeus que, até entdo, agradavam a alta sociedade.

A partir dai, o teatro argentino deu inicio a um movimento de emancipacao
cultural, resgatando a peca teatral que se reconheceu como a primeira obra de teatro
genuinamente nacional daquele pais: a obra Juan Moreira, de Eduardo Gutierrez,
encenada pelo empresario teatral Joseph Podesta, em 1879. Um espetaculo roméantico,
com elementos biogréaficos, inspirado em uma cronica policial, protagonizada pelo
lendario politico de Buenos Aires, Juan Moreira, morto pela policia em 1874, na cidade
de Lobos. Dez anos depois, a peca foi encenada em um circo e Gutierrez a reescreveu,
dessa vez, como um mimodrama®, tornando-se fundador do teatro rio-platense.
Podesta roteirizou a pantomima e inseriu falas a partir do romance escrito. Sua estreia
foi em 10 de abril de 1886, em Chivilcoy, seguindo com apresentacbes em diversos
paises durante décadas e com adaptacdes para o cinema mudo e falado. Com sua
atuacao na obra, Juan Moreira atingiu a massa da sociedade urbana moderna e o povo
passou a identificd-lo com um herdi nacional de raizes populares e folcldricas, um
arquétipo de suas virtudes. Até os dias atuais, a obra é considerada uma das mais
importantes da literatura argentina e do periodo romantico latino-americano. (Mc GILL,
2002)

2 Crioulo: o termo é utilizado para referir-se aos descendentes dos antigos colonizadores portugueses e
espanhois. A lingua crioula refere-se a elementos heterogéneos que se valorizam, uns aos outros.
(GALISH, 2004, Edicédo Kindle, s/p)

3 De acordo com Patrice Pavis, € uma obra cénica que so utiliza a linguagem corporal da mimica,
distinguindo-se do “mimo”. O ponto de partida deles € o mesmo, mas por resultado, na pantomima, o
corpo ndo bastava e apelava a outros elementos. No mimodrama, ele é tudo. (PAVIS, 1999, p. 244)
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Figura 2 Capa do livro Juan Moreira de Eduardo Gutiérrez

Em 1930, o “Teatro del Pueblo” é fundado por Lednidas Barletta. Um teatro
vocacional, pedagogico e social, formado por intelectuais ligados ao Partido Comunista
argentino, com uma visao militante e com incentivo a criagdo de autores nacionais como
forma de critica ao governo vigente e as injusticas sociais. Os artistas do “Teatro del
Pueblo” trabalhavam sob o sistema cooperativo e revezavam as fungdes, desde a
atuacdo no palco, aos servi¢os de bilheteria. Nesse sentido, percebia-se um estilo de
teatro que denunciava problemas sociais e realcava as severas consequéncias sofridas
pelos cidadaos diante da ditadura militar argentina. Durante o século XX, aconteceram
seis golpes de estado: 1930, 1943,1955,1962,1966 e 1976, sendo que 0S quatro
primeiros estabeleceram ditaduras provisérias, enquanto os Ultimos, foram
permanentes, de acordo com o0 modelo de estado burocratico-autoritario. Desde o
primeiro golpe foram 14 ditadores. Os presidentes eleitos democraticamente, sendo
radicais, peronistas e radical-desenvolvistas, tiveram seus mandatos interrompidos por
golpes. (COGGIOLA, 2001, p.17)



Figura 3 Interior do Teatro del Pueblo

Figura 4 Afresco do artista Diego River no Teatro del Pueblo

Em 1932, o dramaturgo Roberto Arlt estreou a peca 300 Millones, no “Teatro del
Pueblo”. Arlt, que também era jornalista, cobria casos policiais, sendo que um deles
inspirou a criacdo da peca: o suicidio de uma jovem espanhola que, indo viver em
Buenos Aires em busca de melhores condi¢bes de vida, acaba ndo aguentando o0s

maus tratos e assédios por parte de seus patrdes. O autor descreve que,

Siendo repoérter policial del diario Critica, en el afio 1927, tuve, una
mafiana del mes de septiembre, que hacer una crénica del suicidio de
una sirvienta espafiola, soltera, de veinte afios de edad. que, se mat6
arrojandose bajo las ruedas de un tranvia que pasaba frente a la puerta
de la casa donde trabajaba. a las cinco de la madrugada, Llegué al lugar
del hecho cuando el cuerpo despedazado habia sido retirado de alli.
Posiblemente no le hubiera dado ninguna importancia al suceso (en



aquella época veia cadaveres casi todos los dias) si investigaciones que
efectué posteriormente en la casa de la suicida no me hubieran
proporcionado dos detalles singulares. \le manifestd la duefia de casa.
Que la noche en que la sirvienta maduré su suicidio, la criada no durmié.
Un examen ocular de la cama de la criada permitié establecer que la
sirvienta se habia acostado, suponiéndose con , todo fundamento (Te
ella pas6 la noche sentada en su bau de inmigrante. (Hacia un afio que
habia llegado de Espafia). Al salir la criada a la calle para arrojarse bajo
el tranvia se olvidé de apagar la luz. La suma de estos detalles simples
me produjo una impresion profunda, Durante meses y meses caminé
teniendo ante los ojos él espectaculo de una pobre muchacha triste, que
sentada a Id orilla de un bad en un cuartujo de paredes encaladas,
piensa en su destino sin esperanza, al amarillo resplandor de una
lamparita de veinticinco bujias. De em obsesién, que llegé a tener
caracteres dolorosos, nacio esta obra, que posiblemente nunca hubiera
escrito de no haber mediado Lednidas Barletta. (ARLT, 2005, p.09-10).

Na obra, a jovem empregada Sofia, cria um mundo paralelo para escapar dos
tormentos sofridos pela violéncia de seus empregadores. Sofia era trancada em um
guarto na casa dos patrbes e, durante as noites, sonhava com o que sempre almejou
ter, mas nunca alcancou. Evocava desejos como paisagens de fotos de revista, homens
gue a galanteavam, casamento e filhos. Em sua ultima noite de vida, imaginou ter
recebido uma heranca de 300 milhdes, que lhe era entregue por Rocambole, uma
personagem aventureira extraida de um romance-folhetim e criado por Pierre Alexis
Ponson du Terrail (1829 - 1871)*. Os planos se intercalaram progressivamente para,
de forma cruel, redimir a protagonista do desenlace tragico da morte, como Ultima
possibilidade de ndo se entregar ao patrdo e seguir com suas fantasias. A protagonista
suicida-se e Arlt denuncia a realidade da maioria dos jovens com poucas condigbes
econdmicas e sem apoio familiar, em um contexto profissional. Surpreende-nos com
cruéis relatos biogréficos, ao lidar com abusos, assédios e falta de prote¢cdo que
mulheres e imigrantes sofriam na Argentina, em meados do século XX. Arlt estreou

todas as suas pecas no Teatro Del Pueblo.

4 Pierre Alexis Ponson du Terrail (1829-1871) foi um escritor francés, do género novelista. Autor de As
proezas de Rocambole, um romance-folhetim publicado a partir de 1853, em que a personagem principal,
chamada Rocambole, € um homem envolvido em trapacas, habil em enganar as pessoas usando de
disfarces diversos. O romance obteve grande sucesso no Brasil, em especial, no Rio de Janeiro. (DU
TERRAIL; POLO, 2020, Edicao Kindle, s/p).


https://pt.wikipedia.org/wiki/1829
https://pt.wikipedia.org/wiki/1871
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=As_proezas_de_Rocambole&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=As_proezas_de_Rocambole&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)

Figura 5 Cartaz do espetdaculo 300 Millones de Robert Arlit

Em 1976, um novo golpe de Estado € instaurado e com ele o terrorismo e as
persegui¢cdes contra um inimigo interno: grupos sociais, partidos politicos, intelectuais,
artistas. A censura contra artistas da cena se acentuou, gerando visiveis traumas na
categoria e na sociedade como um todo, bem como seus desdobramentos que até hoje
sao identificados como herancas perversas deixadas por aguele periodo. Ainda assim,
importantes grupos teatrais vinham se formando desde 1969 e sobreviveram aos piores
anos de autoritarismo: LBL - Libre Teatro Libre e Once AL Sur, voltados a militancia
politica e ao servico social, atuando em favor de setores marginalizados. Esses grupos
tinham como caracteristicas a criacdo coletiva com participacdo popular, a ocupacao
de espacgos publicos e as criticas acirradas ao Estado, herdadas da metodologia
impressa pelo pesquisador brasileiro Augusto Boal®. Foram movimentos vanguardistas
gue buscavam ruptura com a arte tradicional, propondo maior fluéncia a uma arte
politica. Boal, que além de diretor teatral era também educador, viveu em Buenos Aires,
difundindo a metodologia do Teatro do Oprimido — ferramenta de transformacao

sociocultural, em que o espectador participava ativamente da encenacdo e da

5 Augusto Pinto Boal foi a principal lideranca do Teatro de Arena de S&o Paulo-BR, na década de 1960.
Criou o Teatro do Oprimido —metodologia que une teatro e acéo social-, tornando seu trabalho conhecido
internacionalmente. Fundou o Centro de Pesquisa do Teatro do Oprimido e, ao longo de sua vida,
escreveu e publicou ensaios tedricos sobre sua concepg¢do de dramaturgia e de realizagdo teatral. Foram
22 livros traduzidos em diversos idiomas. Suas ideias sobre teatro e educacgédo sao citadas e estudadas
nas principais escolas de teatro do mundo. Entre varios prémios recebidos, destacam-se a indica¢éo ao
prémio Nobel da Paz em 2008 e a nomeacao como embaixador mundial do teatro pela Unesco em 2009.
(ENCICLOPEDIA Ita( Cultural de Arte e Cultura Brasileiras, 2021, s/p)



dramaturgia instantanea por onde a cena era instaurada, questionando temas sociais.
A partir da influéncia de Boal, o Teatro Comunitario argentino ganhou espaco em defesa
da liberdade de expresséo e contra a ditadura.

Nessa época, outros grupos se formaram por conta da influéncia de Boal:
“Teatro de la Liberdad”, “Grupo de Teatro Catalinas Sur” e “Teatreros Ambulantes Los
Calandracas”, experimentando elementos pedagodgicos e propondo reflexdes sobre o
momento pelo que o pais atravessava, agu¢ando a consciéncia dos espectadores e
promovendo maior aproximagcdo entre atores e espectadores, ao romper com a

utilizagéo de espacos tradicionais.

'S

I legislative O

Agdes
c d iretas

Arco-iris

do desejo

Solidariedade 4 e ,-‘lu/ll[r[lnl(:'m

~—vaia -,
il
/ Histéria

Figura 6 Arvore simbolo do Teatro do Oprimido de Augusto Boal
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Em 28 de julho de 1981, os artistas teatrais inauguram um movimento de
resisténcia cultural conhecido como “Teatro Abierto”®, no qual 21 autores e 21 diretores,
além de atores, cendgrafos e produtores que se juntaram para expressar uma estética
social diante da forte represséo e do siléncio instaurado pela ditadura, para se opor a
censura e ao apagamento que estavam sofrendo, levaram muitos espectadores ao
teatro. O movimento ganhou forga, até o Teatro Picadeiro pegar fogo misteriosamente,
em 06 de agosto de 1981 (BRACELI, 2006).

ApOs tantos crimes ditatoriais e violagbes dos direitos humanos como

sequestros, prisdes clandestinas, abusos e torturas, as criacdes cénicas argentinas se

6 Video documentario sobre o Movimento Teatro Abierto: [1ng.com/WTr4|



debrucaram nos processos histéricos e politicos ocorridos, delineando um norte para o
teatro e estabelecendo um movimento chamado “realismo critico”. A dramaturga
Griselda Gambaro escreve Atando Cabos’ (1991), texto que aborda a relagéo entre as
experiéncias vividas por vitimas da ditadura e um narrador-personagem. Sua
contribuicdo com o processo dos acontecimentos passados ocorre ao relatar historias
baseadas em fatos da politica argentina. Na dedicatéria de sua pega lemos - A los
chicos de La noche de los lapices, se referindo a série de sequestros e assassinatos
de estudantes secundaristas, em setembro de 1976 (PELLETTIERI, 2000, p.105). A
peca foi escrita como uma ferramenta ideoldgica contra a repressao militar que os
jovens estudantes sofreram ao participar de uma passeata estudantil. Os jornais da
época omitiram os fatos, no entanto, Gambaro trouxe a cena as ocorréncias relatadas
pelos entdo jovens torturados. A obra de um Unico ato, conta o dialogo entre Elisa e
Martin, que estdo a bordo de um barco que ruma para a Europa. Porém, o barco
comeca a haufragar e Elisa conta que esta em busca de sua filha desaparecida, numa
referéncia a um dos muitos jovens sumidos na época. Martin se revela um simpatizante
do regime ditatorial e o discurso estabelecido € claro na relacdo entre dominante e
reprimido. Nas obras anteriores da dramaturga, encontramos romances, contos,
ensaios e pecas teatrais, sendo que Ganarse la muerte foi proibida pelo general Videla
em 1976. Gambaro estava na lista negra dos generais e se exilou na cidade de
Barcelona-ES, de 1977 a 1980, s6 retornando a Argentina apos o periodo de exilio
autoimposto devido a repressdo e as constantes ameacas que sofria. Gambaro
conheceu e se engajou no movimento feminista europeu e criou personagens de
mulheres fortes, fato que contribuiu para o crescente movimento de mulheres na
Argentina, como a Antigona Furiosa (1986) que, assim como seu homénimo grego, tem
a mesma intencao: enterrar os mortos, seus desaparecidos. Quando o controle da
ditadura sobre a sociedade comecou a diminuir, Gambaro retornou a Argentina e
participou junto a comunidade teatral, da encenacéo do Teatro Abierto - um protesto
contra a repressao do governo. Sua escrita narra agressoes, perseguicoes e omissoes
do periodo autoritario, dando voz aos silenciados e chamando a atencéo as distor¢coes
dos fatos por parte da palavra oficial. Uma obra que conserva a identidade nacional e

promove 0 sujeito através das interseccBes entre historia, ficcdo e memoria. A

7Video do espetaculo Atando Cabos de Griselda Gambaro: 11ng.com/GZI0Q . Ciclo Teatro x Identidad
2012 Direcion: Charo Moreno



preocupacdo com a politica, a justica, a dignidade e a condicdo humana sao

transportadas para as suas personagens e as demais relacoes.

Figura 7 Espetaculo Atando Cabos de Griselda Gambaro. Festival de Otorio de la EMAD.
Ciclo Teatro x Identidad 2012 Direcion: Charo Moreno

Em 1989, Daniel Veronese funda o Nucleo Teatral Periférico de Obijetos,
composto por titereiros — artistas que manipulam bonecos - que renovaram a
linguagem cénica ao defenderem que os atores ndo se ocultassem atras do retabulo,
exibindo a manipulacéo de seus objetos artisticos. No espetaculo Periférico de Objetos
(1995), dirigido por ele, um novo conceito de teatro corporal se intensifica, como aponta
Alfonso de Toro em seu artigo sobre o grupo: “Para o Nucleo, o corpo é como um
artefato, uma encenacéao de si mesmo, como producao de conhecimento e como ponto
de partida de qualquer movimento” (TORO, 2005, p. 13). O corpo do ator é
desmembrado e nele aflora uma identidade entre emoc¢édo e desejo, construindo e
desconstruindo sujeitos, como um laboratério de experiéncias humanas e suas
representacdes. De acordo com Toro: “Os bonecos de Periférico de Objetos ndo séo
uma prolongacéo do corpo humano, mas uma protese ndo adaptada, ndo ajustada ao
corpo. Nem ator, nem boneco se escondem por tras do outro, como no teatro de
marionetes”. (TORO, 2005, p. 13). A partir desse entendimento, o grupo desenvolve
espetaculos como Zooedipus (1998), Maguina Hamlet (1995), El hombre de arena
(1992), Camara Gesell (1993) e Variaciones sobre B... (1991). Veronese se tornou um
dos maiores nomes da dire¢céo teatral mundial e a expanséo de seu teatro coincidiu
com o reinicio da democracia, porém, com leituras que vado além do processo de

redemocratizacao.



No entanto, o que se percebe nesse periodo é um clima de fracasso dos novos
governos eleitos e de histdrias constantes sobre o terror dos tempos das ditaduras que
“‘martelam” a memoéria e vém a tona em forma de crise politica, econémica e cultural. A
desintegracdo dos elementos que compfem a cena argentina, como personagens e
texto, demonstram a decepc¢ao da sociedade que também se partiu e convive com 0s
fantasmas do genocidio: foram 30 mil desaparecidos ou mortos, saldo do processo
violento chamado Reorganizagdo Nacional, instaurado em 24 de margo de 1976 e
executado pelas Forcas Armadas. Uma ditadura civil-militar que durou até 10 de
dezembro de 1983, deflagrando uma forma de estado autoritario que teve base no
Decreto de Aniquilacdo para combater as atividades do grupo guerrilheiro comunista
Exército Revolucionario do Povo na provincia de Tucuman e na opera¢do Condor -
acordo militar para eliminar a oposicdo de esquerda. Foram responsaveis pelo
terrorismo e o desaparecimento de pessoas, além dos assassinatos, sequestros,
torturas e exilios forcados. Atualmente, essa data ficou marcada como o “Dia
Internacional do Direito a Verdade sobre Graves Violacfes aos Direitos Humanos”,
segundo a pagina da USP - Memdria e Resisténcia na América Latina.®

O teatro argentino de cunho politico reforcou a tendéncia de produzir
testemunhos, relatos, depoimentos e narrativas para constituir suas memarias sobre a
violéncia vivida no periodo das ditaduras. Desde 2000, o grupo de artistas “Teatro X La
Identidad” apoia as avOs da Praca de Maio, na busca do paradeiro de seus netos. O
grupo utiliza testemunhos reais dos familiares das pessoas desaparecidas para
trabalhar com mondlogos ficcionais e construir memadrias que consigam restituir suas

identidades.

8 O projeto Memdria e Resisténcia tem por objetivo estudar e difundir informagdes sobre as Ditaduras
Civis-Militares na América Latina e sobre os lugares de construgdo da memoria dessas ditaduras.
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Figuras 8 Foto e cartaz produzido por manifestantes. Mdes e Avos na Praga de Maio de
Buenos Aires

Em 2002, Vivi Tellas, diretora teatral e curadora artistica do Teatro Sarmiento,
em Buenos Aires, estabeleceu um argumento para recebimento de projetos teatrais que
fariam parte do “Ciclo Biodrama”. Encenar a vida de um(a) argentino(a) vivo(a) e
transformar a obra em material dramatico, foi a proposta formalizada. Nao havia
restricdes estéticas, cabendo a cada diretor(a) o desenvolvimento de sua encenacao.
No entanto, a necessidade de que a pessoa fosse de naturalidade argentina se dava
em razdo do periodo que o pais atravessava, com crises e desordem econémica,

sugerindo que o evento idealizado pudesse ocasionar formas de extrair reflexdes



sociais a partir das encenagdes. Os(As) artistas envolvidos(as) provocavam reflexdes
sobre a realidade social e politica do pais e mensuravam os valores humanos na arte

e os limites do real no teatro.
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Figura 9 Taller Biodrama com Vivi Tellas

O projeto durou até 2009 e Vivi Tellas, ao criar e dirigir os seus Biodramas, 0s
chamou de Archivos Tellas. Sobre isso, Tellas comentou: “todo ser humano é e trazem
si um deposito de arquivos, uma reserva de experiéncias, conhecimentos, textos e
imagens.” (2010, p. 247). Partindo do teatro documentério, género que utiliza de fontes
auténticas como depoimentos, relatos, entrevistas, textos pessoais e diarios para a
elaboracdo de um espetaculo, Tellas investigou os limites do real ao colocar em cena
pessoas comuns - ndo atores —, denominando esse procedimento estético como
Biodrama.

Lola Arias, escritora e diretora teatral, também investiga as fronteiras entre o
real e o ficcional, levando a cena teatral histérias de guerra, conflitos armados e
consequéncias das ditaduras. Denomina como Remake a reconstrucéo de situacoes

de parentes mortos nas ditaduras argentina e chilena, por meio dos espetaculos Mi vida



después, El afio que nasci e Campo Minado cujo elenco era integrado por ex-
combatentes da Guerra das Malvinas - conflito armado que ocorreu em 1982 entre a
Argentina e a Inglaterra, na disputa pelo dominio da regido -, um arquipélago situado
no Oceano Atlantico. Segundo Osvaldo Coggiola, em seu artigo A outra Guerra do fim
do mundo - As Malvinas e “Redemocratizagdo” da América do Sul (2012, p.01), o
conflito deixou um saldo de 650 soldados argentinos e 255 soldados ingleses mortos,
sendo que 14.200 soldados das forgas armadas argentinas lutaram, com apoio popular
massivo, contra 29.700 soldados do Reino Unido, munidos de armamentos mais
potentes. Arias envolveu ex-combatentes para atuarem em sua obra. Antigos inimigos
gue, no espetaculo, compartilharam suas memorias e as consequéncias da guerra em
suas vidas.

O horizonte que avistamos € do género Teatro Documental, contudo, abre-se
espaco para a investigagao dos processos de Vivi Tellas e Lola Arias na construgao e
montagem de seus espetaculos teatrais. Se estamos diante de novos géneros ou
vertentes do Teatro Documental, quais sé&o os procedimentos e metodologias utilizados
para trabalhar com nao-atores e, especialmente, compreender como as memdarias e
arquivos pessoais podem contribuir para promover reflexdes sociais e politicas no
teatro contemporaneo. E nesse caminho que buscarei explorar em alguns dos
espetaculos e processos artisticos, as contribuicdes dessas diretoras para o teatro

contemporaneo argentino.

CAPITULO 2 -



BIODRAMA: DO TEATRO DOCUMENTARIO A DRAMATURGIA DO REAL

Vivi Tellas iniciou seu processo artistico em 1995, pelo caminho entre o real e
o ficcional, com o projeto Museus, que propunha aos artistas a construcao de obras em
museus sociais da Argentina, explorando os limites entre a vida e a arte. Porém, ap0s
trafegar pelo Teatro Documentario, Tellas definiu para sua pesquisa 0 conceito
Biodrama - que significa biografias cénicas - e desenvolveu a técnica “Umbral Minimo
de Ficgao”, como medida do real para preparar pessoas a subirem no palco. Tellas
investigou a teatralidade no comportamento humano em relacdo ao seu cotidiano e sua
histéria de vida, através da repeticdo de ag¢des, num processo realizado com nao-
atores. A partir dessa pratica, sua maior preocupacédo foi proporcionar experiéncias
teatrais com base em pesquisas de novos procedimentos cénicos entre o real e
ficcional.

Os Archivos Tellas séo reconhecidos como fragmentos teatrais que compdem
o registro de situacdes e historias familiares do cotidiano da prépria diretora: Minha mae
e minha tia é considerado seu primeiro fragmento, sendo que, quem vemos em cena
sdo a mée e atia de Tellas, discutindo relacdes e rituais familiares. Ao final da peca, as
mulheres convidam o publico a compartilhar do jantar que elas mesmas prepararam

durante a encenacéo.

Figura 10 Graciela e Luisa Ninio em Mi Mama y Mi Tia 2003. Nicolas Goldberg



Trés filbsofos com bigode € o segundo fragmento e, em cena, vemos trés
professores e seminaristas discutindo questdes filoséficas. A motivacdo para
desenvolver o fragmento surgiu depois de Tellas ter assistido a um seminario de
filosofia com trés professores universitarios. Durante a aula, ela observou as discussées
apresentadas e a teatralidade proporcionada pela situacéo: de um lado, os estudantes
e do outro, a hierarquia do conhecimento instaurada pelos professores. A inspiracao de
Tellas partiu das tentativas dos professores em explicar conceitos filoséficos de maneira
simples. Eles criavam cenas, narrativas e conflitos que geravam imagens -
procedimento semelhante ao fazer teatral — além do habito dos professores em se

relacionar com publico.

Figura 11 Alfredo Tzveibel, Leonardo Sacco e Eduardo Osswald em Tres Filosofos com Bigotes.2004.
Nicolas Goldberg.

A diretora descreve sobre sua participacdo nos fragmentos como uma
personagem presente nos relatos de sua méae e tia ou, como uma mediadora entre o
espetaculo e o publico, promovendo experiéncias teatrais que tinham como ponto de

partida o Teatro Documental para o desenvolvimento e criacdo do Biodrama.

2.1.ESPETACULO LAS PERSONAS

Outra experiéncia produzida com a técnica do Biodrama foi o espetaculo Las

Personas® (2014). O projeto teve inicio com o convite dos gestores do Teatro San

° Tive acesso a alguns espetaculos de Vivi Tellas, porém n&o houve permissao para divulgacéao, indico o
site da autora: https://vivitellas.com/obras/las-personas/ e o video com trecho do espetaculo Las
Personas: https://shre.ink/1ZoQ



https://vivitellas.com/obras/las-personas/
https://shre.ink/1ZoQ

Martin, de Buenos Aires, para que Tellas dirigisse uma obra em homenagem aos 70
anos daquele edificio. A diretora utilizou a técnica do Biodrama com os funcionarios do
teatro e as pessoas que colaboravam com o espaco por trds da cena em dias de

espetaculos.
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Figura 12 Espetaculo Las Personas 2014.

Naguela ocasido, o Teatro San Martin contava com cerca de cem funcionarios,
entre camareiros(as), costureiros(as), contrarregras, cenografistas, bombeiros(as),
cozinheiros(as), equipe de limpeza etc. O processo teve inicio apds o convite feito ao
diretor de camera e a um dos musicos para acompanha-la nas imediacdes do teatro,
registrando imagens e sons. Durante o trajeto, percebeu-se que cada setor do teatro
como a sala de Guarda-roupas, a sala de Equipamentos de Audiovisual, a sala de
Cenografia e a Marcenaria, eram salas autbnomas, ou seja, os funcionarios adaptaram
seus locais de trabalho com decoracdes e funcionalidade préprias. Cada um tinha
televisdo, geladeira, micro-ondas, radios, lougas, roupas e utensilios pessoais, além da
prépria chave do local de trabalho. Porém, todos esses objetos ndo eram de uso
permitido, visto que, o teatro era considerado uma instituicdo do estado e, como tal,
havia cozinha coletiva e ambientes compartilhados que atendessem as necessidades

cotidianas dos funcionarios. Na ocasiao, Tellas notou que aqueles funcionarios tinham



vidas paralelas ao palco, diferentemente das temporadas de producao de espetéculos,
lembrando uma “sociedade secreta”.

O proximo passo do trabalho, foi a audicdo para que os funcionéarios e
colaboradores que demonstrassem interesse em fazer parte do projeto se
apresentassem, independentemente do niumero de atuantes. Como ndo eram atores
profissionais, Tellas elaborou um tipo de entrevista aos interessados: 1. Qual foi seu
pior momento de trabalho no teatro? 2. Qual foi seu melhor momento de trabalho no
teatro? 3. Qual a situacdo mais estranha, mais inusitada que ja vivenciou aqui? 4. Quem
€ e onde esta o fantasma? Essa ultima pergunta foi feita em razdo das inUmeras
histérias ouvidas em cada espaco do teatro que visitou. Histérias sobre um fantasma
gue movia objetos, provocava sons e ruidos aleatorios, sendo que, alguns relatavam
ter visto o seu vulto.

Somente algumas pessoas se apresentaram para a audi¢éo, devido a timidez
e ao estranhamento causado pelo projeto. Tellas novamente percorreu o interior do
teatro fazendo novos convites. Foi quando a diretora conheceu os “acomodadores”,
funcdo quase extinta na maioria dos teatros e que consiste em acompanhar e auxiliar
os espectadores, desde a bilheteria até a sua poltrona. Eles, entdo, uniram-se ao grupo
trazendo muitas histérias. Relatos sobre acidentes que interferiam nos espetéculos,
problemas dos artistas por tras da cena, situacfes inusitadas, como pessoas que
entravam no teatro para passar a noite, guardar seus pertences, ou para utilizar os
banheiros para tomar banho, demonstrando um submundo de proibicfes e de segredos
revelados.

Os ensaios eram realizados nos dias de folga dos funcionarios e Tellas precisou
participar de reunides com o Sindicato dos Técnicos de Eventos Cénicos para discutir
COmMo O grupo seria pago, uma vez que, estavam dispondo de dias e horarios de
descanso para ensaiar e em seguida apresentar. Na estreia, o espetaculo foi iniciado
com os “acomodadores” exercendo suas atividades rotineiras para, em seguida,
surpreenderem o publico ao subirem ao palco e dar inicio ao espetaculo. Como
cenarios, uma grande mesa com objetos cénicos, araras com figurinos, microfones,
pedestais, refletores de luz, que lembravam instantaneamente um grande camarim ou
um espaco de bastidores de uma producéo artistica.

Durante o processo de ensaio, Tellas ouviu relatos e trabalhou técnicas teatrais,
como arepeticdo de agdes, com o intuito de construir dramaturgias individuais. Solicitou

ainda aos participantes que trouxessem seus objetos pessoais para 0 ensaio,



contrastando com a impessoalidade do edificio, pois, tudo que continha ali pertencia ao
Estado. Em uma das cenas, 0s integrantes apresentavam o seu copo, a sua caneca de
tomar café, lanternas e, juntos exibiam orgulhosamente, as suas préprias chaves. Em
outra cena, vestiam figurinos e aderecos diversos, pertencentes aos personagens dos
espetaculos que conheciam. A movimentacdo gerava um clima de ocupacéo, rebelido
e ousadia e, a0 mesmo tempo, de realizacdo de sonhos, quando mostravam que
sabiam até imitar gestos e a¢gdes ou declamar textos de suas personagens preferidas.

O fantasma também foi revelado: uma das participantes, funcionaria do teatro
h& mais de dez anos, relatou que seu pai trabalhou no edificio por dezoito anos e, numa
tarde, apos o término da sesséo, ele abriu a porta de saida do palco, sofreu um ataque
cardiaco fulminante e morreu. Ela acredita que o amor e a dedicacédo que seu pai sentia
pelo teatro, o mantinha vivo. E era seu vulto que vinha percorrendo os corredores
daquele espaco.

Nas experiéncias de Tellas, vemos dois tipos de abordagens no processo das
acdes cénicas: uma real, construida a partir das experiéncias vividas, apos Tellas ouvir
os relatos e depoimentos dos participantes ndo atores, e a outra performativa, ao
construir a cena estética e dramatica para o palco do teatro. Ao considerar as pessoas
participantes do projeto, Tellas os chamava de intérpretes, e os via como materiais
Vvivos, possuidores de arquivos de memarias e/ou histérias e, através de seu olhar, nos

posiciona diante da criacado do Biodrama.

2.2. ESPETACULO MULHERES GUIA

Mulheres Guia (2008), espetaculo que estreou no Teatro Sarmiento, em
Buenos Aires, conta com trés mulheres no elenco, trés intérpretes na cena conversando
sobre suas profissbes - guias de turismo -, misturando depoimentos pessoais e
situagOes vividas na cidade de Buenos Aires. Em um mundo de viagens, de pessoas
estrangeiras, de lugares diversos e muitos sotaques, a peca também € direcionada para
momentos particulares da vida de cada uma delas, momentos que foram construidos e
escritos por Tellas, a partir da investigacdo da vida dessas mulheres, como fonte
criadora da dramaturgia e da cena teatral. A peca também é composta por cenas
performéaticas ficcionais, como no inicio do espetaculo em que as trés intérpretes

conversam sobre a personagem “Medeia”, da tragédia grega homénima, escrita por



Euripedes (431 a.C.). Comentam sobre suas atitudes e o que fariam se estivessem no
lugar da protagonista. Pouco a pouco, notamos a razdo da presenca de uma
personagem tdo forte e marcante que ir4 se revelar — como um elo entre as historias
pessoais das guias de turismo.

Depois que a plateia se acomoda, elas dangcam juntas e iniciam suas
apresentacdes através de pequenas locacfes, que funcionam como estacbes que
percorrem pelo cendrio no palco. Mostram seus documentos pessoais e recriam
algumas experiéncias de suas vidas, utilizando objetos e materiais proprios. Suas
histérias pessoais se iniciam com comentarios sobre 0s presentes inusitados que
receberam em seus respectivos trabalhos como guias. O projeto contou com audi¢des
de varias guias de turismo, com entrevistas, depoimentos e questionamentos sobre as

habilidades de cada uma.

Figura 13 Silvana Bondanza, Micaela Pereira e Maria Cavanna em Mujeres Guia 2008

Davi Giordano traduziu o artigo Dramaturgia das (auto)biografias no teatro
documentario de Vivi Tellas (2011), de Pamela Brownell, produtora que participou do
processo de construcdo do espetaculo Mulheres Guia (2011), em sua reestreia no

Museu Etnografico de Buenos Aires, em 2011. No artigo, Brownell relata que, durante



0s ensaios, foram pedidos materiais pessoais para 0s depoimentos e, em seguida, para
as improvisacdes. Materiais que funcionavam como matéria prima para criacdo da
dramaturgia e construcéo de cenas do Biodrama. Uma das guias levou alguns quadros
pintados por sua mae, ja falecida. Uma série sobre Evita Peron e a guia, ao contar a
histéria, ia desembrulhando os quadros com muito cuidado, tomada por sentimentos
nostalgicos. Tellas viu a teatralidade na acéo e a transformou em cena do espetaculo,
notou também que a intérprete se parecia com a imagem da Evita pintada no retrato e
valorizou o fato, orientando a intérprete a vestir uma camisa vermelha, assim como a
roupa do quadro, deixando clara a semelhanca entre elas e valorizando a poética da
narrativa. Nesta acdo, foram atribuidos novos significados da historia pessoal da
intérprete, ao colocar um ventilador para que fizesse “voar” os papéis desembrulhados
e rasgados, transmitindo a atitude libertadora sobre a relacdo entre méae e filha.
Brownell descreve que no processo, as assistentes acompanhavam cada ensaio,
anotando as improvisacdes e sugerindo 0 que poderia ser repetido, explorado ou

reconstruido. Sobre isso, Tellas comenta:

No inicio, eu gosto de abrir a investigacao para todas as dire¢des, criando
espaco para as ideias, desenvolvendo e expandindo-as no espaco. Dessa
forma a criacdo se assemelha a um funil. Eu vou tomando um caminho, e nisso
vai ficando claro que existem coisas que estdo nesse caminho e outras nao”
(TELLAS, 2011, p. 2).

Tellas analisa os depoimentos, ouve atentamente cada histéria, investiga o que
podera potencializar e transformar em cena teatral. No processo, tanto a dramaturgia,
como as ag¢des que irdo compor a cena, sdo desenvolvidas concomitantemente, sendo
esse, 0 principal fundamento de troca da diretora com os(as) demais participantes.
Brownell (2013) faz referéncia ao diretor Alan Pauls, que participou do Ciclo Biodrama

e explica como se constroi uma biografia cénica:

O ciclo Biodrama do Teatro Sarmiento demonstrou que as formas para abordar
a passagem de uma vida para a cena sdo mdultiplas, muitas vezes hibridas,
quase sempre tao inclassificaveis como a prépria experiéncia da qual tentam
dar conta. O documental, o teatro biogréfico, a evocacao, a recriagdo em termo
de género, a exibicdo e 0 método de re-enactment sdo algumas das estratégias
pelas quais o Biodrama procura tornar presente a irredutibilidade da vida
humana. A “forma” final de cada Biodrama depende sempre do intercAmbio
entre o diretor e a vida especifica que ele toma por objeto. (PAULS, 2008, p. 3)

Em paralelo, nesse olhar investigativo de Tellas para o material pessoal dos

participantes, abrem-se muitos caminhos e possibilidades para transportar histérias



pessoais em dramaturgia, visto que as singularidades e os fatos marcantes sao
valorizados e se interpdem a contextos sociais e politicos, do micro ao macrocosmo.
Tellas desenvolve um roteiro de cenas de como € criado o roteiro de planos de camera
numa producao cinematografica. De um plano geral, onde vemos todo o ambiente, para
um super close, a imagem do rosto ou plano detalhe, como uma mao ou um olhar
apenas. Tellas, ora vé a intérprete num contexto geral, ora valoriza um detalhe intimo
de suavida. O olhar é artistico, sensivel e enaltece aquilo que pode ser compartilhado,
escolhido em comum acordo com as intérpretes e se torne memdria, tanto para
eles(elas), quanto para o publico.

No espetaculo, Tellas promove uma atmosfera de intimidade, colocando um
publico mais reduzido e mais proximo, que se identifica e acolhe as historias das
intérpretes. A personagem Medeia era 0 vinculo entre as trés intérpretes com a
maternidade: uma delas havia perdido a mae recentemente, outra relata que néo podia
ter filhos e a terceira relata que a maternidade para ela foi vivida com muitos traumas.
Nas cenas finais, as trés exclamam juntas: “Vamos fazer Medeia!” e iniciam um jogo
teatral utilizando objetos pessoais para encenar trechos da obra classica no espetaculo.
Para encerrar, convidam o publico a degustar do jantar que elas mesmas haviam
preparado no decorrer da cena. Procedimento que Tellas repetiu em outros espetaculos
biodramaticos, a exemplo, Minha mée e minha tia como uma acéo teatral que fortalecia
o clima de intimidade promovido entre intérpretes e espectadores, além de explorar
uma acao real e uma experiéncia sensorial através dos alimentos oferecidos, cena que

elucida a abordagem do real.

2.3. A DRAMATURGIA DEL DESTINO - OFICINA TEATRAL BIODRAMATICA

Nas pesquisas investigativas sobre o processo e a metodologia aplicada no
trabalho de Vivi Tellas, tive conhecimento de um curso que a diretora oferecia:
“Biodrama - A dramaturgia do destino”, durante os meses de janeiro e fevereiro de 2022.
Fiz a minha inscri¢do e, neste capitulo, compartilho a experiéncia vivida e as reflexdes
gue surgiram, a fim de construir uma fundamentacéo para a constru¢cdo do Biodrama
desenvolvido pela diretora, buscando investigar como as memaorias e 0S arquivos
pessoais podem contribuir para promover reflexdes sociais e politicas no teatro

contemporaneo.



12 aula- Dia 10 de janeiro de 2022 - A oficina e a metodologia

O grupo de alunos do curso era composto por mulheres: a maioria ligada as
artes. Eram atrizes, diretoras teatrais, professoras, artistas visuais, dramaturgas e
produtoras de eventos de nacionalidades diferentes: algumas argentinas, trés
brasileiras, portuguesas, espanholas e outras de paises europeus. Fato que demonstra
0 quanto as pesquisas sobre o teatro do real ttm se expandido na cena contemporanea.
Logo que Tellas se apresentou, explicou que o curso ndo poderia ser gravado, pois se
tratava da instauracdo de um processo criativo, com exercicios a serem realizados por
cada participante, com depoimentos e relatos pessoais, muitas vezes intimos, e devido
a essa exposicao ndo seria permitida a gravagcdo. Contudo, quando cada cursista
apresentasse o seu Biodrama, poderia gravar sua exibicdo para arquivo pessoal. Foi
dada a oportunidade de conhecer caminhos e métodos que possibilitam a transposicéo
da vida pessoal para a cena teatral, do real para o ficcional, partindo do ponto em que
todas temos nossos arquivos de histérias e memorias e podemos ser intérpretes de
nosso proprio Biodrama. Do mesmo modo, podemos conhecer as ferramentas para
aplica-lo em projetos profissionais, visto que, todas as cursistas demonstraram
interesse no método e na apresentacado teatral. Neste caso, mesmo através da tela do
computador, ja que todas as aulas do curso foram transmitidas de forma online, ao vivo,

pela plataforma Zoom.

Apresentacao das participantes para o grupo:

No procedimento da apresentacdo pessoal, Tellas estimulou a escrita como
ferramenta de investigacdo daquilo que seria exposto e sugeriu perguntas para a
reflexdo sobre o primeiro depoimento: Como eu me apresento? Quantas oportunidades
de me apresentar ja tive? Sempre falo o mesmo sobre mim? Como posso fazer desta
vez? Ha algo diferente? Como posso me notar neste novo exercicio? O que quero que
saibam sobre mim? Nesse sentido, hd uma distancia e uma provocacgéo para um olhar
artistico sobre nés mesmos(as). Logo na primeira dindmica, fomos convidadas a refletir
sobre como nos apresentar, como falamos sobre nés e, como passariamos a olhar-nos
nessa perspectiva teatral. A partir desse momento, iniciou-se 0 processo de

investigacdo pessoal, de escrita autobiografica que iria se construir ao longo do curso,



cujo roteiro de criacdo € a transposicdo do eu intimo e pessoal para 0 eu personagem
de si(mim) mesmo(a). E como se(me) apresentar diante de outros sujeitos que entre si

constituem uma plateia.

Figura 14 A autora. Alunas do curso Biodrama: a dramaturgia del destino, 2022

Fotografia antiga como dispositivo

O segundo exercicio pedido por Tellas, foi a selecdo de uma foto antiga familiar,
juntamente ao texto sobre a investigacdo: qual a situacdo; quem sdo as pessoas
envolvidas; qual é o local representado; quem tirou a foto e que histéria ela traz. A
selecdo da foto marca o inicio do processo de construcdo do Biodrama de cada
participante do curso. Ao buscar a singularidade contida na foto, a historia e a

teatralidade que envolvem sua composicao, Tellas questiona:

Qual a relagdo com sua vida na atualidade? A narrativa a ser construida,
durante o processo investigativo segue os afluentes em como podera unir o
momento da sua vida retratado na foto antiga com sua vida atual. Ao olhar a
foto reconstrua os caminhos percorridos, sua trajetéria e aonde chegou. O olhar
€ do ponto de vista do futuro daquela foto, pois ja o conhece bem, é presente,
entéo investigue como foi a sua trajetoria. Que hipdteses podem ser levantadas
sobre a singularidade de uma foto? De um momento registrado? (TELLAS,
2022)



A foto funciona, neste caso, como um dispositivo de memoria, uma ferramenta
para recordar experiéncias vividas, historias e situacdes ja esquecidas, recordacdes e
lembrancas de fatos intimos, familiares e sociais. Giorgio Agamben (1942), filésofo
italiano, em Conferéncia realizada no Brasil, denominada Dispositivo comenta que
Foucault utilizava o termo, mesmo sem uma definicdo especifica. Para Agamben,

Foucault explica o que € um dispositivo a partir de trés pontos:

1. E um conjunto heterogéneo, que inclui virtualmente qualquer coisa,
linguistico e ndo linguistico no mesmo titulo: discursos, instituicdes, edificios,
leis, medidas de seguranga, proposi¢ées filoséficas etc. O dispositivo em si
mesmo € a rede que se estabelece entre esses elementos.

2. O dispositivo tem sempre uma fungao estratégica concreta e se inscreve em
uma relagao de poder.

3. E algo de geral porque inclui em si a episteme, que para Foucault é aquilo
que em uma certa sociedade permite distinguir o que é aceito como cientifico
daquilo que nao é cientifico. (FOUCAULT, 1977, p.299)

Nesse caso, a foto funciona como dispositivo de rede que amplia a visdo da
histéria pessoal a partir da imagem. A foto demonstra ainda quem fomos e quem nos
tornamos, bem como as conexdes entre seus elementos: pessoa, lugar, objetos,
contexto social, politico, etc. E a episteme que, segundo a filosofia grega, € o
conhecimento verdadeiro que inspira e estimula a memaria para recordar momentos
vividos e relata-los na escrita, como um portal de acesso a propria histéria. Agamben
define ainda que Dispositivo € qualquer coisa que tenha, de algum modo, a capacidade
de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar gestos, as
condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes (AGAMBEN, 2005). Neste
caso, ao olharmos a foto como dispositivo de meméria, buscam-se referéncias acerca
da propria historicidade em meio a cultura que se esta inserido, a fim de obter materiais

para a escrita de si e para a construcao do Biodrama.



Figura 15 A autora. Fotos apresentadas no curso Biodrama: a dramaturgia del destino, 2022

22 aula - Dia 17 de janeiro de 2022 - Producéao de arquivo

Nessa aula, foram apresentados as fotos e os depoimentos de cada cursista.
No primeiro momento da aula, cada aluna apresentava a sua foto, compartilhando na
tela do computador. Em seguida, Tellas fazia perguntas e comentéarios, abrindo espaco

para que todas as alunas do curso pudessem participar com novas perguntas a partir



da exposicéo. O olhar era direcionado para os detalhes, buscava-se a teatralidade e o
poético nos elementos que compdem a foto. Tellas comenta que “o passado deve estar
presente, ndo deve ser algo morto, e sim vivo em nos. E o passado que se faz presente
e nos traz reflexdes e questionamentos (TELLAS, 2022); e reflete: “quais os mistérios
a serem desvendados: 0 que te inspira? Te emociona? O que investigar com mais
profundidade sobre sua historia?”

Tellas forneceu um outro aporte da metodologia para a autoinvestigagao: olhar
0 passado da histéria pessoal como ficcéo, visto que, quando elegemos um fato pessoal
a ser exposto na escrita e posterior apresentacao teatral biodramatica, € interessante
investigar as versdes da historia, se ha mudancas, se ha parentes, amigos ou familiares
envolvidos que também vivenciaram o fato e possam ter outros detalhes, outras
versdoes da historia, que poderdo ser considerados. Porém, a versdo final a ser
construida como cena teatral € pertencente ao intérprete, que estard em cena contando
sua propria histéria, ou seja, a intérprete de si no Biodrama (TELLAS, 2022). Cada
membro da familia tem versdes distintas e outros pontos de vista de um fato, de uma
situacdo ou de uma histoéria. Nao ha uma linearidade na biografia de uma pessoa, existe
um gama de possibilidades e pontos de viséo, a escolha pode ser uma ficcéo, contudo,
a verdade, a versao escolhida é uma autofic¢éo. Diane Klinger, professora e escritora
brasileira, em sua teoria sobre a Escrita de si como performance, afirma que no conceito
de autoficcdo o sujeito pode exceder o biografico, visto que, a arte possibilita essa
abertura. Para a autora:

na autoficgao, pouco interessa a relagédo do relato com uma suposta “verdade”
prévia a ele, que o texto viria saciar, pois como aponta Cristopher Lasch (1983,
p.42), “o autor hoje fala com sua prépria voz, mas avisa ao leitor que ndo deve
confiar em sua versao da verdade”. Confundindo as nocgbes de verdade e
ilusdo, o autor destréi a capacidade do leitor de “cessar de descrer”. Assim, o
que interessa na autoficcdo néo é a relacdo do texto com a vida do autor, e sim
a do texto como forma de criagdo de um “mito do escritor” (KLINGER, 2006, p.
7).

Portanto, na construcdo do Biodrama néo é necessario afirmar se o sujeito que
vemos é real ou ficcional e sim como ele se constréi na cena teatral. O objetivo, nesse
caso, é produzir material para criar a ficcdo, fazer a transposicdo da vida para a arte
poética a ser encenada, do real para o ficcional. O sujeito se torna poético, como uma

personagem de si mesmo.

32 aula - Dia 24 de janeiro de 2022 - Escrita de si



Tellas nos enviou uma entrevista para respondermos através da escrita, como
forma de aprofundarmos sobre nossa propria histéria e memaria, além de estimular o
processo da escrita de si. O objetivo é criar material para os Biodramas que seréo
apresentados. Neste caso, as apresentacOes serdo virtuais e a tela do computador
atuara na relacao palco/plateia onde uma cursista assumira o papel de Intérprete e
apresentara seu Biodrama, enquanto as outras cursistas, juntamente com a equipe de

Tellas, se tornarédo espectadoras. A entrevista abrangeu as questdes abaixo elencadas:

1. El momento mas violento.

2. Una carta.

3. Diferentes versiones de un mismo momento.

4. Una fotografia especial o significativa.

5. El amor de mi vida.

6. El momento mas extrafio / misterioso y/o confuso jamas vivido.
7. Supersticiones y cabalas.

8. Buena Suerte / mala suerte / Destino.

9. Personas influyentes.

10.  Traicion.

11. Un engafio descubierto (engafar / ser engafado).

12.  Una pérdida (material o personal).

13.  ¢Qué les gusta hacer?

14.  ;Qué saben hacer?

15.  ¢Qué les hubiera gustado hacer?

16.  ¢Qué es lo mejor que saben hacer?

17.  ¢Han tenido apariciones publicas? (tv, radio, teatro, noticias, etc,)?
18. Cantar y bailar.

19. ¢, Qué es el teatro?

20. El momento limite.

O questionario é mais uma ferramenta para auxiliar a escrita, a0 mesmo tempo,
gue é uma forma de expressdo sobre quem somos. Também é uma investigacao da
diretora sobre a biografia, ou seja, a histéria e as passagens da vida a serem
transformadas em biodramaturgia. Ao redigir o questionario, estamos transferindo a
memodria pessoal para fora da mente, do corpo e produzindo um arquivo pessoal. Nesse
arquivo, o texto produzido se torna material para a constru¢do do Biodrama. Segundo

Aleida Assmann (2011), em seus estudos sobre a memoria:



“o que condiciona a existéncia de um arquivo sao sistemas de registro
gue agem como meios de armazenamento externos, e 0 mais importante
deles é a técnica da escrita, que removeu a memoéria de dentro do ser
humano e a tornou fixa e independente dos portadores vivos”.
(ASSMANN, 2011, p. 51)

Portanto, a producao do arquivo pessoal, através da escrita de si e de objetos
como fotos, cartas, bilhetes sdo os elementos selecionados que transferem nossa
memoria para o exterior, para além de nds e esse arquivo podera auxiliar na producao

das cenas teatrais e na dramaturgia do Biodrama.

42 aula - Dia 31 de janeiro de 2022 - Cenario e Performance

Tellas iniciou sua aula questionando: “Como funciona a imaginagdo? Como sair
do naturalismo da historia pessoal para entrar no mundo poético e cénico? Quais sao
0s objetos pessoais que irdo compor sua producao artistica?” Os materiais pessoais
selecionados também serdo transformados. Ao transpor para a cena, deixam de ser
préprios e ilustrativos num ambiente, para se tornarem cénicos. Cada elemento da cena
teatral, entre eles os objetos, agrega um significado, uma expressividade que no
cenario auxilia na identificacdo da personagem e o que se quer expressar, além de
ambientar o espaco/tempo.

Sobre a linguagem estética teatral, Tellas comenta os hibridismos da cena
contemporanea, em face aos diversos recursos utilizados. O espetaculo pode
comportar elementos audiovisuais, cinematograficos ou visuais como instalacdes etc.
E a partir das relacbes que serdo estabelecidas com esses elementos, as agoes,
atitudes e gestos irdo constituir a performance, no sentido de ritualizacdo de acdes, do
gue seré feito e falado na composicao da encenagéo biodramética. Segundo Richard
Schechner (1934), performer, diretor teatral e autor do livro Performance e Antropologia
(2012), a performance consiste em comportamentos que podem ser ritualizados e

condicionados pelo jogo:

Performances - sejam elas performances artisticas, esportivas ou a vida diaria
- consistem na ritualizacdo de sons e gestos. Mesmo quando pensamos que
estamos sendo espontaneos e originais, a maior parte do que fazemos e
falamos ja foi feita e dita antes - até mesmo por nds”. As performances artisticas
moldam e marcam suas apresentacdes, sublinhando o fato de que o
comportamento artistico € “ndo pela primeira vez”, mas feito por pessoas
treinadas que levam tempo para se preparar e ensaiar. A performance pode



ser caracterizada por comportamento altamente estilizado, assim como no
Kabuki, kathakali, ballet, ou nas dancas draméticas dos povos nativos
australianos. Ou pode ser congruente ao comportamento da vida diaria, como
no naturalismo. Além das performances artisticas, existem os esportes e 0s
entretenimentos populares, que variam do circo ao rock e, claro, os papéis da
vida diaria. (SCHECHNER, 2012, p. 49)

Essa passagem do pensamento do autor mostra-nos o jogo constituido pela
performance em diferentes esferas de nossa sociedade — até mesmo no teatro. Nesse
sentido, ao se relacionar com as pessoas, durante o processo de criagdo do Biodrama,
Tellas orienta os(as) intérpretes a contar suas historias e repeti-las, juntamente com as
acoOes e gestos e, a partir desse procedimento, € moldada a cena teatral que transforma
o real em ficcional, onde o real é potencializado e o ficcional € o mecanismo teatral. O
umbral minimo de ficcdo, denominado por ela, é justamente a técnica de se trabalhar o
real com o minimo de ficcdo. Schechner (2012) também afirma que rituais séo
memodérias em acao, codificadas em ac¢des e que ambos, ritual e jogo, levam as pessoas
a criarem uma “segunda realidade” separada da vida cotidiana. Entdo, nessa outra

realidade ficcional se estabelece um outro eu, que seréa o intérprete de si mesmo.
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Figuras 16 A autora. Fotos apresentadas no curso Biodrama: a dramaturgia del destino, 2022.

52 aula - Dia 7 de fevereiro de 2022 — Apresentacdes biodramaticas

Durante as primeiras reflexdes sobre a constru¢cao do Biodrama, percebe-se,
ao assistir o trabalho de algumas cursistas, que ao revisitar momentos dificeis da vida,
se emocionam, diante de fatos marcantes, surgindo contrariedades no desafio de se
expressar. Consequentemente, Tellas orienta seus(suas) intérpretes sobre a
necessidade de sentir os proprios limites. Torna-se essencial o processo de
autoconhecimento e autopercepcao sobre os sentimentos despertados, observando se
ha traumas e complexidades penosas de serem ditas e repetidas. Um espetaculo sera
apresentado e reencenado e a cada apresentacdo, relagcdo com o publico deve ser
prazerosa e nao de dor. Ao preparar-se para a exposicao, € necessario verificar o que
sera expresso, contado e revisitado. Associo esse processo aos conceitos do filosofo
francés Gaston Bachelard que em seu livro A Poética do Espaco (1993), relaciona a
subjetividade do sujeito com a casa, do pordo ao s6tdo, e elabora uma analogia com
0S processos da consciéncia e sua expressividade. O que sera visitado? Qual cémodo
da sua casa deve ser explorado? Se abrirdo as portas do pordo escuro ou do sétdo

iluminado?



A casa é um corpo de imagens que da ao homem razdes ou ilusGes de
estabilidade. Incessantemente reimaginamos a sua realidade: distinguir todas
essas imagens seria revelar a alma da casa; seria desenvolver uma verdadeira
psicologia da casa. ...A casa é imaginada como um ser vertical. E um dos
apelos a nossa consciéncia de verticalidade. A verticalidade € proporcionada
pela polaridade do poréo ao s6tédo. O teto revela imediatamente sua razao de
ser: cobre 0 homem que teme a chuva e o sol. Todos os pensamentos ligados
ao telhado séo claros e o pordo, é o ser obscuro da casa. (BACHELARD, 1993,
p. 35)

Ao comparar a casa com a alma humana, podemos analisar que a verticalidade
esta relacionada ao equilibrio pessoal e no porédo estédo guardadas as lembrancas ruins,
tristes e de possiveis traumas que sao dificeis de serem acessados — por iSSO escuros;
enquanto o so6tdo claro € onde permanecem os melhores acontecimentos da vida, ou
seja, cheios de luminosidade. Bachelard relaciona esses lugares opostos da casa a
fenomenologia da imaginacdo: e que se pode opor a racionalidade do teto e a
irracionalidade do pordo como nuances psicoldgicas. A consciéncia se manifesta entre
esses lugares, visto que, ora podemos temer o s6tdo, ora o pordo. Portanto, a criacao
da narrativa poética do Biodrama nos faz explorar os comodos de nossa consciéncia,
onde guardamos dramas pessoais, momentos tristes e felizes, sortes e azares. O
autoconhecimento e o discernimento possibilitardo o que devera ser exposto de nossa
morada, bem como, quais cémodos serdo visitados e quais portas da casa seréo
abertas.

Aleida Assmann, ao investigar os processos de armazenamento das memorias,
em seu livro Espacos da Recordacdo (2011), também faz uma analogia a um outro

objeto - “as caixas de memoria”:

levanta a questao das escolhas do significado dos contetdos de meméria. O
que é importante e o0 que ndo €? Como assegurar o que é importante? Aqui se
fala ndo apenas da memdéria como uma arca, equipada de forma a abrigar o
importante conhecimento cristdo em um espaco de memdria espiritual, mas
também da memdéria como uma caixinha que Heine decantou como um relicario
que abriga leituras relevantes para a vida (e a morte); finalmente, fala-se
também da queda de uma caixa de livros que se estilhaca em um abismo,
levando consigo o 6nus de uma memdria cultural hostil a vida. (ASSMANN,
2011, p. 23)

ApOs recorrermos & memoria por meio de objetos, traremos para o presente

estudo, as relacbes que Assmann contempla ao analisar como o sujeito constitui a



memoria para si, se estabelecendo, nesse processo, a sua identidade.
Consequentemente, a cultura vivenciada, também o identifica em uma nacdo ou uma
regido. Além disso, Assmann aprofunda a pesquisa nos processos de recordagdo e
Seus meios: como a escrita, as imagens e as memoarias do corpo. Voltaremos a esses
estudos da obra da autora no subcapitulo seguinte, quando sera exposta a analise da
producao artistica da diretora Lola Aires com seu teatro Remake, cuja memoaria € o

principal recurso para a criagéo cénica.

A identidade artistica - a personagem de si

Ao fazer a transposicdo do real para o ficcional, na construcao do Biodrama, é
necessario refletir sobre a identidade artistica, e compreender que o(a) intérprete
interpretara uma personagem na cena teatral. Nesse novo ambiente ficcional, ha um
distanciamento entre o(a) intérprete e a personagem. O(A) intérprete ndo atuard no
processo do Biodrama para superacdo de problemas pessoais, como em um
psicodrama, por exemplo. O psicodrama se apropria de ferramentas e procedimentos
teatrais, como o jogo de papéis, com o0 objetivo de autoandlise para a cura,
reconstruindo situacdes traumaticas para serem resolvidas e superadas, a fim de
promover o bem-estar pessoal. Jacob Levy Moreno, psicologo fundador do psicodrama,
ao abordar os conceitos da teoria psicodramatica, justifica a utilizacdo de elementos
cénicos para tratar pacientes, que vivenciam seus dramas, delirios e alucina¢des, numa
espécie de catarse. Assim, o(a) terapeuta utiliza-se de papéis a serem interpretados
pelo(a) paciente e analisa sua atuacdo, como em um jogo. Porém, seu objetivo é
compreender o comportamento e as atitudes do(a) paciente de forma terapéutica,
situacao que difere dos objetivos artisticos do Biodrama.

Tellas, por sua vez, alerta que a investigacédo sobre a teatralidade dos fatos
selecionados para serem revividos artisticamente ndo devem causar desconforto ao
serem utilizados como material artistico. Nao existe algo em uma historia que nao sirva
como material e nesse sentido, ficou explicito que o sujeito ird se tornar intérprete de si
e construir, durante o processo, o que podera ser levado para a cena. Vale ressaltar
também que o exercicio da escrita de si torna-se um material diagnéstico de escolhas
gue serd trabalhado cenicamente, por isso, acredita-se que tal conceito consiste nos

primeiros procedimentos utilizados na metodologia do Biodrama.



Podemos associar esse processo aos estudos do filésofo francés Michael
Foucault, ao analisar como se constitui 0 sujeito moderno e investigar a escrita de si
como uma das préticas que 0s gregos utilizavam para o autocuidado, fazendo
anotacdes sobre si, sobre o0 préprio progresso na vida filoséfica e social. Foucault reflete
sobre o papel que esses escritos exerciam na construcao da subjetividade, explicitando
como um filésofo era constituido mediante ao ato de escrever sobre si e narrar a si
mesmo. Esses cadernos podiam ser livros de contas, uma espécie de agenda, um guia
de conduta, citacdes e fragmentos de obras e relatos ou reflexdes que tivessem vindo
a memoria. Constituia-se, assim, um material que juntava argumentos para lutar,

debater e até superar circunstancias dificeis.

Na sua acep¢éo técnica, os hypomnemata podiam ser livros de contabilidade,
registros notariais, cadernos pessoais que serviam de agenda. O seu uso como
livro de vida, guia de conduta, parece ter-se tornado coisa corrente entre um
publico cultivado. Neles, eram consignadas citagcfes, fragmentos de obras,
exemplos e a¢des de que se tinha sido testemunha ou cujo relato se tinha lido,
reflexdes ou debates que se tinha ouvido ou que tivessem vindo a memodria.
Constituiam uma memoria material das coisas lidas, ouvidas ou pensadas;
ofereciam-nas assim, qual tesouro acumulado, a releitura e a meditacéo
ulterior. Formavam também matéria prima para a redacdo de tratados mais
sistematicos, nos quais eram fornecidos argumentos e meios para lutar contra
este ou aquele defeito (como a coélera, a inveja, a tagarelice, a bajulagao), ou
para ultrapassar esta ou aquela circunstancia dificil (um luto, um exilio, a ruina,
a desgraca) (FOUCAULT,1992, p. 3)

Tellas associa a escrita de si como um exercicio de investigacéo e edificacdo
de historias pessoais, ao instaurar o processo de construcdo do biodrama. No exercicio
de colocar no papel as histérias e memorias pessoais, € provocada uma autopercepcao
do(a) intérprete sobre as escolhas do que sera reconstruido como cena teatral. A foto,
0s objetos pessoais e o roteiro de questdes, funcionam como ferramentas, dispositivos
de memoria para producéo de arquivo pessoal e material autobiografico que se tornara
biodramatico. Nele tem-se, portanto, um novo sujeito, agora ficcional. Uma personagem
de si.

Outro ponto relacionado aos conceitos de Foucault sobre o nascimento do
autor, € pensar que o sujeito ndo é algo constituido previamente. Diferentemente do
gue é difundido, o sujeito com nucleo constituido como algo acabado e estavel, abre
espaco para que se compreenda que a subjetividade dele (0 sujeito) estd sendo
construida permanentemente — inclusive durante o processo de escrita e encenagao,
como uma técnica de transformacdo da subjetividade. Para o autor, um sujeito, ao

escrever sobre si, ndo esta descrevendo aquilo que ele €, ou aquilo que ele era antes



de comecar a escrever. O sujeito estd se constituindo no proprio ato da escrita,
mediante o ato de narrar a si mesmo. Embora, tenhamos a ilusdo de que estamos pré-
definidos ou acabados antes de falar ou escrever sobre nés mesmos, Foucault acredita
gue o ato de construcdo da subjetividade € instantaneo ao ato de falar ou escrever
sobre si mesmo e, ao fazermos, estamos performando sobre nés. E destaca o ato de
escrever como um momento de retirar-se para o interior de si proprio, de alcancar a si
proprio e, sobretudo, de tirar proveito e desfrutar de si proprio. Nesse sentido, € possivel
notar que, ao escrever sobre nds, ndo estamos prontos, estamos sendo construidos e
moldados a cada momento. Na construcéo do Biodrama, esse fato torna-se ainda mais

evidente no processo investigativo que € construido como material cénico.

Chegar-se-ia finalmente a ideia de que o nome do autor ndo passa, como 0
nome proéprio, do interior de um discurso ao individuo real e exterior que o
produziu, mas que ele corre, de qualquer maneira, aos limites dos textos, que
ele os recorta, segue suas arestas, manifesta 0 modo de ser ou, pelo menos,
que ele o caracteriza. Ele manifesta a ocorréncia de um certo conjunto de
discurso, e refere-se ao status desse discurso no interior de uma sociedade e
de uma cultura. O nome do autor ndo esti localizado no estado civil dos
homens, ndo esta localizado na ficcdo da obra, mas na ruptura que instaura
um certo grupo de discursos e seu modo singular de ser (FOUCAULT,1996, p.

13).
Verifica-se que Foucault descreve as possibilidades de se expressar na escrita
e no discurso, construindo um modo de ser e caracterizar-se numa cultura e sociedade,
ou seja, representar-se. Percebe-se, assim, que o Biodrama de Tellas € uma
possibilidade de representacdo da vida na arte, e que pessoas comuns ou todos nés,
performamos. Todos somos autores e atores e podemos realizar performances
autobiograficas. Tellas conduz caminhos e, juntamente ao(a) intérprete, faz as escolhas
da vida real para a ficcional. O processo € sensivel, mas €& justamente dessa
sensibilidade potencializada que surgem insights e ideias para compor a poética da
cena teatral. Tal investigacdo € um processo experimental, em que ndo ha limites
preestabelecidos ou definidos. Os(As) préprios(as) intérpretes sentem o limite e essa
investigacdo é uma pesquisa intima e pessoal que expressa experiéncia, pensamentos
e valores, no contexto social que se esta inserido. “O contributo do hypomnemata € um
dos meios pelos quais libertamos a alma da preocupacdo com o futuro, inflectindo-a
para a meditagao do passado.” (FOUCAULT,1996, p.4). A escrita de si, portanto, € uma

forma de exame de consciéncia, de nos inclinarmos sobre quem somos, de afirmacéo



da prépria existéncia e histéria de vida, explica Margareth Rago, ao analisar os

conceitos de Foucault 1°, afirma que para o autor:

escrever é pois mostrar-se, dar-se a ver, uma abertura de si para o outro; uma
maneira de fazer um exame de consciéncia, mas ndao segundo o modelo da
confissdo, que visa encontrar uma suposta esséncia, ou verdade nos arcanos
do coracéo para purificar-se; ndo se trata de renunciar a si para ser o que 0
outro diz que vocé deve ser, mas de afirmar-se elaborando-se como obra de
arte, eticamente: a producdo da subjetividade ética, bela. Afirmacdo da
existéncia pela escrita de si e ndo renuncia de si pela confissdo, que é um
modelo cristdo (RAGO, 2022, p. 2).

Ao solicitar e incentivar a escrita de si, Tellas propde um exercicio de
expressdo, em que a(o) intérprete fard& uma reflexdo pessoal, um exame de
consciéncia, uma estratégia subjetiva e estética, ética e politica, ao voltar o olhar para
Si e como se expressara, ao compartilhar seu documento pessoal, se abre-se para o
outro, numa primeira experiéncia expressiva artistica, que se ampliard,

consequentemente, através de sua performance no encontro com a plateia.

2.4. “A ESCRITA DE SI”, POR EVELYN MAGUETTA - EXERCICIO BIODRAMATICO

Neste subcapitulo, descrevo a experiéncia de criar um texto autobiografico
solicitado ao longo do curso, a partir do questionario prévio mencionado e das
instrucdes de Tellas. O objetivo era apresenta-lo nas ultimas aulas, como concluséo do

processo instaurado. Segue o texto e a descricdo da apresentacgao:

Exercicio biodramatico: Memdrias e histdrias, imagens e momentos

E com vocés...eu! Mas eu quem? Um Arlequim? Um bufao? Um Bobo da corte?
Uma personagem! Uma persona! Uma mascara! E muitos papéis: uma mae! Uma
professora, uma artista, uma crianga, uma jovem sonhadora, uma filha apaixonada,
uma guerreira, ou um objeto? Sim, uma caixa! Um arquivo de muitas memorias.
(tirando os aderecos de um Arlequim e transmitindo a primeira foto de Evelyn crianca)

Minha lembranga mais antiga é a imagem de uma mé&ozinha esquerda

apontando um furo numa parede de cor laranja.

10 Curso Foucault, feminismos e a historia, promovido pelo Instituto Racionalidades (2022).



Figura 17 Arquivo pessoal da autora. Evelyn crianca.
Foto apresentada no curso Biodrama: la dramaturgia del destino, 2022

Depois dessa imagem me perseguir por anos, tive a ideia de perguntar para
minha méae se ela sabia do que se tratava. E entdo, veio a revelacédo: aos dois anos eu
estava no berco, tirei um parafuso solto e o engoli! E ainda contei para minha méae
“pafuso, mamae!” Foi um susto enorme, fomos para o hospital e 0 médico disse que eu
era muito pequena para ser operada, entdo, sugeriu que minha familia rezasse para
gue o parafuso saisse pelas vias naturais. Bem, estou aqui, entdo o milagre aconteceu!

Meu pai dizia que foi a bencdo de minha vo, uma mulher muito bonita e
atenciosa, que veio de Portugal, se casou com meu avo e tiveram treze filhos. Ela e
meu avd se comunicavam através do olhar, quando o seu cuco cantava, ela olhava
para o meu avo e ele se levantava e pegava seu remédio. Aos domingos, o almoco era
em sua casa, ela cozinhava para todos! E também fazia seus atendimentos: as pessoas
do bairro faziam fila para receber suas preces e béncaos. Num pequeno cantinho da
sala, numa mesa branca e com uma vela acesa ela orava e ouvia, um por um, vizinhos,

familiares e amigos. Foi ela que me curou, dizia meu pai.



Figura 18 Arquivo pessoal da autora V6 Lourdes Magueta e seus filhos.
Foto apresentada no curso Biodrama - A dramaturgia del destino, 2022

Meu pai era um homem bonito, carismatico, gostava de participar de eventos,

era orador e adorava desfilar.



Figura 19 Arquivo pessoal da autora. Pai em desfile civico.
Foto apresentada no curso Biodrama: a dramaturgia del destino, 2022

Em uma festa de confraternizacdo de seu trabalho, fomos todos: eu, meus irméos e
minha mae Diva. Sim, minha mae é uma Diva! E naquele dia, ela havia nos deixado
impecéaveis, com roupas novas e muito bem penteados. Ainda tenho a sensacéo do
vestidinho rodado, rogando nos meus joelhinhos e dos sapatinhos de boneca com
meias de rendinhas. Meu pai, entdo, nos apresentou: “Essa é minha Diva, a rainha do
lar, e essa é a Andrea, minha filha mais velha, um exemplo de menina! Esse é o
Christian, o meu cacgula, o macho da familia e meu herdeiro, e essa € a Evelyn, a minha

‘artista’. Aquela palavra soou tao forte em mim que nunca tive dividas de que pudesse
ser ou me tornar outra coisa.

Ele me impressionava muito, eu o via falar em publico, dar uma gargalhada que
contagiava a todos, inclusive, meu irmdo a herdou e tem o seu carisma. Lembro
também que ele carregava um “pentinho” no bolso. Penteava os cabelos e arrumava o
seu topete, que ostentava com orgulho. Quando entrava em algum lugar, bares que me
levava, enchia o peito e olhava em volta, chamando a atencdo de todos. Ele é que era

um artistal
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Figura 20 Arquivo pessoal da autora. Pai orador. Foto apresentada no curso Biodrama: a dramaturgia del
destino, 2022.

Mas nos privou de sua companhia aos 48 anos, hum acidente de carro. Nunca
mais nos recuperamos, perdemos o rumo e tudo se transformou com sua partida.
Nunca mais vimos minha m&e com outro homem e todos nos sofremos muito.
Encontrei, entre documentos e fotos antigas, meu primeiro certificado. Aos 12 anos fiz

o curso de Iniciacao Teatral, em 1987.
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Figura 21 Arquivo pessoal da autora. Certificado.
Foto apresentada no curso Biodrama: a dramaturgia del destino, 2022

Depois, tive que parar, pois, minha mae nao gostava muito de teatro. Tive que
me dedicar mais aos estudos e treinar volei. E entdo, danca, pintura e até aulas de
piano!

Quando eu estava no Ensino Médio, nos mudamos para o Paraguai. Eu
detestava! Entao, aproveitei a oportunidade para estudar muito, queria fazer Jornalismo
na USP, em Sao Paulo, e nunca mais voltar para a fronteira. Mas um acidente de moto
me tirou da competicdo, pois me machuquei muito e fiquei seis meses afastada dos
estudos para me recuperar. Quando retornei, sabia que meus sonhos estavam
distantes e ao fazer a inscricdo para o vestibular, descobri que havia o Curso Superior
de Artes Cénicas na USP, e 40% da prova era de aptiddo. Assim, me reencontrei com
o teatro.

Muitos anos se passaram e, morando novamente em Foz do Iguacu, fiz um
curso sobre “Autoconhecimento e Retrocognicdo”. Nele, descobri um traco de minha
personalidade que apareceu em todos 0s espetaculos teatrais que dirigi ou atuei: sou
um arlequim, um bufao, um bobo da corte. Aquela figura que se apresentava nas cortes
para a nobreza e, através da graca, do encantamento, dizia verdades e entoava criticas
a sociedade. Curiosamente, Arlequim foi a Gltima personagem que interpretei em Sao

Paulo.



Figura 22 Arquivo pessoal da autora. Evelyn F. Magueta no espetaculo Branca de Neve. Teatro TBC em S&o
Paulo-SP. Foto apresentada no curso Biodrama: a dramaturgia del destino, 2022.

Voltei para a fronteira porque minha familia permaneceu aqui e quando minha
filha nasceu, me vi sozinha e voltei para que ela crescesse perto deles. O primeiro

presente que comprei para ela foi um Arlequim, que ela guarda até hoje.

Figura 23 Arquivo pessoal da autora. Evelyn e seu Arlequim. Fotos para o curso Biodrama: a
dramaturgia del destino, 2022.



Sobre musica, tenho no coragdo a composicao Beatriz, de Chico Buarque e Edu
Lobo. A letra narra a histéria de uma atriz, sua solidao e trajetoria. Eu a ouvia muito,
principalmente quando deixei S&o Paulo e peguei a estrada para Santa Catarina.
Naquele tempo, eu havia terminado um relacionamento de sete anos com um
madrilenho, porque eu queria muito ter um filho e ele ndo, visto que acreditava estar
velho para ser pai, diferente de quando iniciamos o relacionamento. Depois de sete
anos juntos, entre idas e vindas pela Europa, viagens e muitos sonhos, o castelo se

desfez. Entéo, eu fui embora sonhando com meu bebé, que tanto desejava.

Olha

Ser4 que ela é moga

Ser4 que ela é triste

Sera que € o contrario

Sera que é pintura

O rosto da atriz

Se ela danca no sétimo céu

Se ela acredita que € outro pais

E se ela s6 decora o seu papel

E se eu pudesse entrar na sua vida
Olha

Sera que é de louga

Sera que é de éter

Sera que € loucura

Sera que é cenario

A casa da atriz

Se ela mora num arranha-céu

E se as paredes séo feitas de giz

E se ela chora num quarto de hotel
E se eu pudesse entrar na sua vida
Sim, me leva pra sempre, Beatriz
Me ensina a ndo andar com os pés no chéo
Para sempre é sempre por um triz
Ai, diz quantos desastres tem na minha mao
Diz se € perigoso a gente ser feliz
Olha

Sera que é uma estrela

Sera que é mentira

Sera que é comédia

Sera que é divina

A vida da atriz

Se ela um dia despencar do céu

E se os pagantes exigirem bis

E se o arcanjo passar o chapéu

E se eu pudesse entrar na sua vida”
(BUARQUE, LOBO, 1982)%

Mais ou menos aos quatro anos, eu estava carregando minha filha Lunah nos

bracos, quando ela me deu um longo e carinhoso abracgo e disse: “Bem melhor né,

11 Chico Buarque e Edu Lobo. Album O grande Circo Mistico (1982)



mé&e?! Bem melhor do que, quando eu era sé uma estrelinha 14 no céu, e via vocé
dirigindo para la e para ca”. Enfim, herdamos o talento mistico de minha avé Lourdes.

Fim

Ao escrever o texto autobiografico, notei os diferentes papéis que foram
exercidos no passado e as fronteiras e limites que circundam minha vida atual. Da atriz
gue era na capital paulista e ser mae agora, viver como artista e atualmente como
professora; de sonhadora a realista, de inspirada a consternada. Viver em uma cidade
gue ndo possui um teatro e sequer, um movimento cultural. Muito diferente do que
frequentei em Sao Paulo e na Europa. Esses contrastes entre ser e nao ser, a
diversidade de papéis, me remeteu mais uma vez ao Arlequim, a personagem que
interpretei na peca Branca de Neve e os sete... dos Irmaos Grimm e que esteve em
cartaz no TBC — Teatro Brasileiro de Comédia. A peca iniciava com as indagactes
sobre quem ele era, pois, Arlequim € uma personagem que surgiu no periodo medieval
e se apresentava nas cortes para entreter a nobreza. Durante as gerac¢des seguintes,
lhe foram atribuidos outros nomes, como buféo, fanfarrdo, Bobo da Corte etc. Nesse
mondlogo, o Arlequim discute seus nomes e papéis que lhe foram dados e muitas
aventuras que ja viveu. Esta foi a inspiracao para a realizacao da performance no curso.

Para a caracterizagdo da personagem, me imaginei novamente atriz, vestida
como Arlequim que, em seu camarim, desfaz a maquiagem, enquanto expde sua vida.
Ao pensar na personagem, caracterizar-me com o figurino, maquiagem e aderecos,
além da preparacao através do treinamento de acdes, gestos e atitudes ao trabalhar
com os documentos pessoais, fui transportada para a ficgcao, levando um material agora

cénico e enfatizando a passagem do real para a ficcdo, da vida na arte.



Figura 24 Arquivo pessoal Evelyn no camarim do espetdculo Branca de Neve e os sete...
TBC -Teatro Brasileiro de Comédia. Sdo Paulo

Ato de documentar a vida - as narrativas

Nas apresentagdes das cursistas e nas andlises de espetaculos biodramaticos
de Tellas, é notorio que as narrativas construidas variam de géneros dramaticos como
a comédia, a tragédia ou dramas pessoais e histéricos. Ao criar suas narrativas, Tellas
se apoia em mais uma ferramenta de sua metodologia: os contrastes. Investiga o
contexto social e politico em que o(a) intérprete esta inserido(a) e de que forma ele se
cruza com a historia pessoal: um momento intimo em meio a um grande conflito, como
por exemplo: a violéncia de uma guerra versus o amor familiar; a militancia politica
versus o cuidado maternal, a brutalidade de uma luta versus o gesto acolhedor de uma
crianca, com a finalidade de seguir o caminho do macro, em direcdo ao microcosmos.
Uma pessoa que viveu durante a ditadura, por exemplo, € analisada, enquanto a
relacdo com suas lembrancas formadas a partir dos fatos desse contexto séo
enfatizadas, além de selecionar materiais e objetos pessoais significativos dos
momentos importantes vividos, para transforma-los em objetos cénicos. Busca-se
esses contrastes para o desenvolvimento da narrativa e para a criagdo de cenas

biodramaticas.



O Biodrama, portanto, trata de uma historia de vida encenada por seu autor,
criada a partir de sua natureza, vivéncia ou experiéncia. Dessa maneira, sdo
investigados os limites da representacéo teatral entre o arquivo (histérico e pessoal) e
a experiéncia (sensivel, corporal e subjetiva), formando um conjunto de significados
gue articula, poética e politicamente, a consciéncia de mundo na contemporaneidade.

Tellas esteve no Brasil em 2017, em Recife-PE, para o encontro da Usina
Teatral, Teatro e Memoria: as interfaces das narrativas do Teatro do Real na cena
contemporanea. Em entrevista publicada em 03/09/2017, para o Jornal Digital
Commercio, a diretora explicou que a criacdo do Biodrama se deu num momento
particular de sua vida, em que passava por um processo de autoanalise. Questionando
a sua relagdo com o teatro, percebeu que seu interesse havia mudado. Estava mais
focada nos acontecimentos da realidade e das historias de pessoas vivas — impulso
esse, que renovou o teatro argentino e que, diferentemente do Teatro Documentario,

trabalha com néo-atores, constituindo uma nova vertente desse género.

2.5. AS CONFERENCIAS AUTOBIOGRAFICAS E O REMAKE DE LOLA ARIAS -
MEMORIAL DE CONFLITOS E GUERRAS

“Oh soldado, soldado

Te ves tan apuesto y valiente
Tenés un mundo por salvar,

realmente sentiste el dolor?”

Composicao de um dos veteranos que atuaram no espetaculo

Lola Arias, diretora teatral e performer argentina, também investiga as fronteiras
entre o real e o ficcional em suas proposicoes cénicas. Formada em Letras, pela
Universidade de Buenos Aires e com estudos aprofundados em teatro e dramaturgia,
publicou um livro e logo partiu para a escrita de textos teatrais. No inicio de sua carreira,
trabalhou com obras ficcionais e a mudanca de estilo, se aproximando do real, foi a
partir da Trilogia Striptease - projeto teatral que era composto por trés obras: Amar é
franco atirador, Striptease e Sonho com Revolver (2007). Na primeira obra, a
protagonista era um bebé que permanecia em cena, enquanto um casal conversava ao
telefone. A mée discutia, em meio aos cuidados e a imprevisibilidade do comportamento

da crianca, mas €, justamente pela presenca do bebé que foi determinado o ponto de



mudancga no trabalho de Arias. A partir daquele processo, que sua pesquisa seria
focada nas possibilidades do teatro real.

A Trilogia demonstrava o passado, o futuro e o sonho de uma personagem,
colocando em cena a intimidade e a distancia, o real e a representacdo do amor. O
texto disparava percepc¢des sobre a morte do amor e questionava: “se um bebé é fruto
do amor e o amor morre, um bebé pode se suicidar?” O bebé, filho da atriz, era o
protagonista, enquanto o publico era colocado como voyeur que assistia a um dialogo
por telefone entre um homem e uma mulher. A ficcdo era continuamente interrompida
pelas necessidades do bebé&, como comer, mamar ou dormir. Ou seja, uma
performance da vida real era apresentada, em sua forma espontanea. Nesse
espetaculo, o processo de criacdo versava sobre a performance no sentido vivo, “aqui
e agora”. Assim, ela se baseava em pesquisar a simplicidade — ou aquilo que era
possivel simplificar. Ou como minimizar os elementos que compdem um espetaculo
para focar apenas no texto dos atores e na liberdade de acbes, para que o bebé
pudesse conduzir a sesséo. A relagcdo com o improvavel e o imprevisivel tornava cada

sessao Unica e diferente da anterior.

Figura 25 Espetdculo Trilogia Striptease.2007

2.6. ESPETACULO MI VIDA DESPUES



Sua pesquisa mais engajada em narrativas reais, resultou no espetaculo Mi
vida después'? (2009), composto por um elenco de sete pessoas — jovens atores que
narravam historias sobre o periodo da ditadura militar e recriavam, no palco, algumas
situacdes de seus parentes que viveram no periodo, reconstruindo suas histérias da
juventude e transformando-as em cenas teatrais. Esse procedimento foi denominado
por Arias como Remake. Suas narrativas promoviam cenas hibridas entre teatro, artes
visuais, musica e danca, tendo como cenario, uma espécie de videoinstalacdo, com
imagens e materiais espalhados pelo chdo, além de objetos e roupas pessoais do
elenco, que pertenciam aos seus parentes. Segundo Arias, em sua masterclass Sobre
vidas ajenas. El teatro como remake del pasado,® promovida pelo Centro Dramatico
Nacional da Argentina, em 2021, os atores agiam como dublés de risco de seus
familiares, vestindo suas roupas para reviver situagcées de guerra, numa tentativa de
recriar o passado para compreender o presente e entender o que havia acontecido com
eles, promovendo junto a plateia, reflexdes sobre o futuro pos ditadura. Durante as
encenacdes, 0S jovens investigavam seu proprio passado através dos objetos e
materiais de seus familiares, refletindo sobre quem eram seus pais quando nasceram
e sobre a Argentina. A pergunta que mais se faziam era: “entre tantas historias que
ouviram, quais eram as verdadeiras?”

Durante a encenagdo, uma atriz reconstruiu a versao da morte de seu pai, um
guerrilneiro do Exército Revolucionario. Outra atriz, ao olhar a foto de seu pai,
guestionou o0 que faz um Oficial da Inteligéncia. Nesse sentido, podemos notar o
cruzamento entre as historias pessoais e a histéria social e politica do pais. Em outra
cena, uma das jovens guardou uma carta enderecada a sua mae, em que havia a
informacéo sobre o paradeiro de seu marido. A carta estava escondida dentro de uma
boneca, que ela precisou quebrar para poder ler. Ao longo de sua vida, a atriz havia
escutado varias versdes sobre o destino de seu pai e a razdo de seu desaparecimento
— todas diferentes, a histéria da infancia, a da adolescéncia e depois outra, em sua fase
adulta. Sua atitude de recriar as histérias, a obrigava, junto ao publico e a diretora

teatral, a trafegar por barreiras e interseccdes entre a ficgcdo e a realidade, forcando-a

12 https://lolaarias.com/es/my-life-after/
13 Programa produzido pelo Centro Dramatico Nacional de Buenos Aires #La Ventana de LCDN
transmitida pelo canal Youtube, 2020.



a lidar com questdes sociais e politicas presentes no cotidiano argentino,
especialmente, para aqueles que a vivenciaram ou eram filhos da ditadura.

Durante o processo, Arias apontava as particularidades e a pessoalidade em
lidar com cada ator, demonstrando a utilizacdo de materiais pessoais para construir a
poética teatral, bem como, contracenar com objetos que eles acumularam durante suas
vidas, analisando o sentido estético ou a melhor maneira de criar a performance, de
modo que, cada um pudesse se expressar cenicamente. A resposta para 0S
guestionamentos ficou clara, quando a carta foi removida da boneca, tornando, para

ela, um simbolo da ditadura.

LOLA ARIAS

MI VIDA DESPUES

Y OTROS'TEXTOS
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Figura 26 Espetaculo Mi vida después.2009. Lorena Fernandez

Seguindo esse mesmo processo investigativo e artistico, Arias produziu o
espetaculo El afio que nasci (2012), em que 11 jovens chilenos nascidos durante a
ditadura de seu pais, reconstruiram a vida de seus pais, por meio de materiais pessoais

como fotos, documentos, fitas, roupas e recordagcbes. O processo metodologico



reavivou uma das versdes sobre a morte da mée de uma das atrizes, que era militante
da esquerda revolucionaria, e de um jovem que recriou o julgamento de seu pai, preso,
acusado de matar dois homens também militantes. Em tal performance, foi possivel
novamente observar as fronteiras entre a historia privada e a historia politica de um

pais, bem como as intersecc¢des entre o ficcional e o real.

2.7. ESPETACULO CAMPO MINADO

TEMPORADA INTERNACIONAL

Relno Unido

a3

LOLA ARIAS

Figura 27 Espetaculo Campo Minado 2016

Campo Minado!* (2016), outro projeto dirigido por Arias e preparado por cerca
de cinco anos, teve inicio com a ideia de uma bioconferéncia que resultou num
espetaculo teatral e em uma obra cinematografica. Arias denominou a forma de
apresentacdo teatral como Conferéncia Performética, sendo composta por
depoimentos dos participantes, acompanhados por uma banda musical formada por ex-
combatentes de guerra. O cenario foi composto por recursos audiovisuais e
apresentava arquivos, fotos, objetos pessoais e roupas utilizadas na Guerra das
Malvinas.

Em sua masterclass Sobre vidas ajenas. El teatro como remake del pasado®®,
Arias relatou que sua procura inicial foi encontrar veteranos de guerra que estivessem
atuando na sociedade, mesmo com outras atividades ou profissées. O objetivo era a

reconstru¢cao de seus relatos de guerra. Para tanto, a diretora realizou entrevistas

14Videos com trechos dos espetaculos de Lola Arias em seu site: https://lolaarias.com/es/minefield/
15 ldem.
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filmadas, ouvindo dos veteranos depoimentos sobre sua atuacdo na Guerra das
Malvinas. As perguntas eram referentes ao sentido que a guerra tomou em suas vidas,
além de tratarem de seus valores pessoais e seus ideais para com a patria. De inicio,
Arias selecionou trés homens para participar do projeto: um psicélogo, um cantor de
Opera e um jardineiro. Em seguida, ela decidiu buscar também veteranos ingleses para
compor o0 elenco de ex-combatentes e criar um espetaculo com suas memorias,
vivéncias e experiéncias na guerra.

A narrativa tratava sobre a Guerra das Malvinas, um conflito armado entre a
Argentina e o Reino Unido, ocorrido geograficamente nas llhas Malvinas, no periodo de
02 de abril a 14 de junho de 1982. A Argentina tomou o local, alegando dominio e
ocupacao ilegal dos ingleses no territorio. O saldo final foi a recuperacao do arquipélago
pelos ingleses, sob o comando de Margaret Thatcher e, consequentemente, a morte de
mais de seiscentos soldados argentinos, além de duzentos e cinquenta e cinco
soldados ingleses.

Arias investigou o0 que permaneceu na mente dos veteranos apos trinta e seis
anos do final do conflito e se deparou com sentimentos como medo e inseguranga. Em
todo o processo, a diretora foi guiada por questionamentos sobre o significado do
projeto, desde a audicao até a montagem. Questdes como o porqué de sua realizacao
e a intencao final foram norteadores, além das seguintes problematizacées: O que se
quer dizer com isso? Por que os ingleses também estdo aqui? Como compartilhar os
dois lados de uma guerra? Como vamos fazer? Ao final, chegou-se a concluséo de que
tantos anos de 6dio e rancor ndo serdo apagados somente por conta de um projeto
artistico, no entanto, € uma forma de refletir sobre esse episédio historico e traumatico.

Ao se envolver com o universo militar, Arias tomou consciéncia de estar no
lugar mais extremo do mundo masculino, sendo que, especialmente nesta guerra, hao
havia a presenca de mulheres, o que tornou o processo singular e inesperado, gerando
uma relacdo inédita entre a diretora e os veteranos. Arias conseguiu instaurar um
ambiente neutro e de confian¢ga matua, sem competi¢do, proporcionando aos veteranos
a oportunidade de deixar de lado a postura de heroi defensor de sua patria, para fazer
emergir suas fragilidades e sensibilidades.

A perspectiva era de investigar os efeitos colaterais da guerra na vida dos
veteranos. Os desastres, os fracassos e, sobretudo, as consequéncias que a guerra
havia causado naquelas pessoas e na sociedade, além de abordar os dois lados do

conflito, reunindo antigos inimigos -argentinos e ingleses- e promovendo novas



relacBes entre eles. E desse universo, desse espaco de unido para a criagdo que se
construiu 0 material dramatico necessario para a realizacdo do evento cénico. Arias
conta que, durante uma das entrevistas fez a seguinte pergunta a um veterano: “Se
vocé fizer parte de um espetaculo sobre a guerra, qual papel gostaria de fazer?” E
obteve a seguinte resposta: “A estrela... o protagonista. Quando eu conto sobre minha
participacdo0 na guerra eu Sou O protagonista, me sinto o0 protagonista.”
Consequentemente, durante a performance, o veterano, assim como O0OS outros,
compreenderam ter agido duplamente, em uma rede que conecta ficcao e realidade,
elaborando narrativas baseadas em uma vivéncia transportada para a encenacao e
gue, a0 mesmo tempo, conectava essa mesma ficcao a realidade que os circundavam.

Arias justifica que seu maior interesse no projeto era investigar a memoéria, as
imagens que ficaram nas mentes dos veteranos, compreendé-las e acessa-las e por
guais caminhos. Nesse sentido, associamos 0 processo de investigacdo da memodria,
aos estudos de Assmann sobre as possibilidades e diversos caminhos de se chegar a

memoria, incluindo os estudos literarios e artisticos:

Mnemotécnica significa arte da memoéria, e aqui “arte” deve ser entendida no
seu antigo sentido de “técnica”. Ela tem ndo somente uma longa tradigéo, como
também possui uma lenda fundadora inesquecivel. Segundo essa lenda, um
certo SimOnides utilizou pela primeira vez a técnica da memdria em uma
situacao catastréfica. Ele péde identificar os corpos mutilados dos convidados
na casa de seu anfitrido, apés a queda do telhado, pela ordem que estavam
sentados. O procedimento que Siménides utilizou espontaneamente foi
desenvolvido pela mnemotécnica e transformado em uma técnica de
aprendizado consciente. Desenvolveu-se ai uma espécie de escrita mental, a
partir de elementos dos locais e imagens (lois et imagines), com o qual se pode
escrever na memaria como em uma folha em branco. (ASSMANN, 2011, p. 31)

Para atingir o objetivo pretendido - conectar a experiéncia de cada ex-
combatente a arte teatral -, Arias investigou o que estava guardado em suas memorias
para além do discurso pronto e ja formatado. A diretora p6de perceber que 0s veteranos
agiam como uma espécie de narradores profissionais da guerra, que haviam aprendido
a contar sua historia, como se ja tivessem armado um discurso de relato pronto, sem
gue se sentissem vulneraveis, expostos e sem desmoronar psicologicamente. Sua
intencao foi fazer com que eles pudessem sair daquele lugar fossilizado, para resgatar
a memoria e trazé-la a cena teatral, ainda que, de maneira fragmentada, cadtica e sem
sentido l6gico, mas com assisténcia de profissionais que pudessem acessar 0S seus

traumas, se fosse necessario.



Assmann investiga os processos de recordagdo como a escrita, as imagens e
as memarias do corpo. A escrita € parceira da lingua, da oralidade. Porém, armazena
coisas diferentes em comparacéo ao que faz as imagens. O corpo funciona como um
meio, ha medida em que 0S processos psiquicos e mentais de recordacdo sdo
ancorados de maneira tanto somatica, quanto neuronal, dependendo da adaptacdo que
ocorre. Denomina como estabilizadores da memoria, a lingua, o afeto, o simbolo e o

trauma. Assmann avalia que a memoaria corporal possui 0 seguinte aspecto:

o corpo estabiliza lembranc¢as por meio da habituacao, e as fortalece pelo poder
da afeccdo. A afec¢cdo como componente corporal das lembrancas possui uma
qualidade ambivalente: pode ser vista tanto como indicio de autenticidade
quanto motor de falsificacdo. Quando uma memodria embutida no corpo é
totalmente cortada da consciéncia, estamos falando de um trauma. Esse
trauma é entendido como uma experiéncia encapsulada corporalmente, que se
expressa por sintomas e bloqueia uma lembrancga recuperadora (ASSMANN,
2011, p. 25).

Arias ouve e registra os depoimentos e com o0 apoio de uma equipe de terapeutas
estimula as recordacfes individuais para torna-las um arquivo para a criacdo cénica.
Além disso, utiliza elementos estabilizadores de memoéria conceituados por Assmann,
como a oralidade e os traumas de cada veterano, para construir a narrativa poética, a
dramaturgia e as cenas teatrais do espetaculo, considerando as recordacfes como
material pessoal a ser trabalhado artisticamente, como uma poténcia criadora. Para a
autora, a recordacéo é a definicdo do processo de reconstrugcédo da experiéncia pessoal
ao refletir:

A recordacao procede basicamente de forma reconstrutiva: sempre comeca do
presente e avanca inevitavelmente para um deslocamento, uma deformacéo,
uma distorcdo, uma revaloracdo e uma renovacéo do que foi lembrado até o
momento da sua recuperacdo. Assim, nesse intervalo de laténcia, a lembranca
nao esta guardada em um lugar repositorio seguro e, sim sujeita a um processo
de transformacao. A palavra “poténcia” indica, neste caso, que a memoria nao
deve ser compreendida como um recipiente protetor, mas como uma forca
imanente, como uma energia com leis proprias. (ASSMANN, 2011, p. 25).

Esse processo criativo potente é explicitado em uma cena do espetaculo em que
a lingua, um dos elementos citados por Assmann, apés ser utilizada no sentido da
oralidade dos depoimentos e relatos dos ex-combatentes, também ¢é utilizada no
sentido fisico de paladar, simbolizando um trauma. Em uma cena do espetaculo, um
veterano inglés conta que em um determinado momento da guerra, ele e outros

soldados estavam desesperados de fome e viram numa trincheira inimiga a



possibilidade de encontrar comida, enlatados que o0s oponentes poderiam ter
armazenado. Entédo, decidiram atacar e matar todos para obter o alimento. Quando
finalmente ganharam a batalha, procuraram e encontraram os alimentos e ja no limite
de sobrevivéncia, acomodaram-se desajeitadamente sentados sobre os cadaveres dos
soldados mortos para comer. Até hoje ele lembra do gosto daquela comida enlatada e
nem sequer, pode sentir o cheiro do alimento, tamanha a repulsa que é trazida a
memoria.

Em outra cena, um veterano evoca e descreve seu trauma como ensurdecedor
e sem imagens: no instante da explosao de uma bomba, quando perdeu um amigo, seu
companheiro de batalha, surgiu em sua mente um quadro negro, um blecaute e um
longo siléncio. Desse momento, o veterano recorda apenas de uma dnica voz, muito
distante, dizendo que seu amigo estava morto e que néo havia nada que ele pudesse
fazer. Nado ha imagem alguma de seu companheiro no momento da explosao, apenas
0 blecaute e a dor sofrida.

Arias, ao trabalhar com essas recordacdes, fragmentos de memoria, gestos e
acOes fisicas, utiliza-se de partes da estrutura corporal como espacos de recordacgao,
ou seja, ha um transporte das lembrancas para o fazer teatral. O que é transmitido ao
publico ndo é real, mas o resgate do que foi vivido por cada veterano, provocando uma
forma de catarse, reproduzindo o que antes para eles era indizivel. De acordo com
Seligmann-Silva (2003):

Aquele que testemunha se relaciona de um modo excepcional com a
linguagem: ele desfaz os lacres da linguagem que tentavam encobrir 0
“indizivel” que a sustenta. A linguagem é antes de mais nada o traco —

substituto e nunca perfeito e satisfatério — de uma falta, de uma auséncia
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 47-48)

Compreende-se, contudo, que 0s veteranos eram homens que guardavam
dolorosos segredos e que, durante o processo, envolveram-se numa relagcéo de entrega
e disponibilidade. E a diretora, além de atingir uma profunda conexdo entre eles,
conseguiu que, pouco a pouco, fosse desaparecendo a tensao por meio dos processos
criativos que envolvem a linguagem teatral. Juntos, no palco, dividiram a cena, falaram,
cantaram, dancaram e beberam, compartiihando seus sentimentos, emocgdes e
histérias. Mesmo conscientes de que a soberania inglesa e o conflito ainda

permanecem.



Em outra cena, um ex-combatente argentino esta diante de um teldo analisando
as imagens de revistas que noticiaram a guerra das Malvinas. Durante a performance,
relata que as revistas pertenciam ao seu pai, que as comprava em busca de noticias
do filho, quando estava desaparecido e tentava compreender o que estava
acontecendo naquele momento. O ex-combatente confessa que nunca havia folheado
nenhuma daquelas revistas, mas, trouxe-as para 0s ensaios e as vé junto com 0s ex-
combatentes ingleses. Relata ainda, que jamais poderia imaginar essa cena, que algo
assim pudesse acontecer. Ali estavam, contracenando e convivendo com adversarios,
vencedores e perdedores da mesma guerra, demonstrando-se que todos possuiam
traumas semelhantes e, ainda que convivendo de maneiras diferentes com as
memorias apresentadas, percebe-se que uma guerra traz consequéncias para todos 0s
envolvidos.

Assmann explica que o trauma é um importante consolidador da memoria
porque “estabiliza uma experiéncia que ndo esta acessivel a consciéncia e se firma nas
sombras dessa consciéncia como presenca latente” (ASSMANN, 2011, p. 270). No
espetaculo, os traumas dos ex-combatentes sairam das sombras da consciéncia e
tornaram-se material para a narrativa poética, impactando a plateia. Arias relatou que
muitas pessoas iam assistir ao espetaculo levando bandeiras, carteiras de militares e
documentos pessoais. Muitos iam justamente para saber o que poderia acontecer entre
eles e 0 que poderia ser relatado. Mesmo cheios de 6dio, alguns se dirigiam ao teatro
para verificar se o0s ingleses receberiam algum tipo de punicdo durante as
apresentacdes. Mas, 0 que o publico encontrava era a historia de combatentes que
sofreram e foram atingidos, todos, pelas consequéncias brutais de uma guerra, sendo
ganhadores ou perdedores.

Partindo do ponto de vista da diretora, o resultado do espetaculo é uma obra
reparadora. Ao levar a publico esses depoimentos, mostra uma espécie de reparagdo
histérico-social: ao dizer aquilo que nao pode ser dito e compartilhar memaérias como
uma forma de superar o 6dio que marcou a vida de cada ex-combatente. Um deles
relatou que no final da guerra precisou assinar um documento que o obrigava a néo
falar sobre o que havia vivido naquele periodo. E agora estava ali, confrontando aquela
assinatura e expondo sua histéria, aliviando-se, consequentemente, do peso da
experiéncia ao transmitir para o publico os absurdos que uma guerra pode provocatr,
seja de qual lado estiver e, considerando que todos os envolvidos no conflito saem

perdendo.



Todo o processo da montagem, relatos, depoimentos e ensaios foram
registrados. O material gerou também uma obra cinematografica, Teatro de Guerra'®
(2018). Esse filme, com nome teatral, possui uma estética documental, que mostra as
etapas do experimento artistico realizado, bem como as audi¢des, entrevistas, 0s
primeiros encontros e as conversas tecidas entre o grupo formado. As reconstrucdes
cénicas foram gravadas em diferentes espac¢os, como uma academia de natacédo, uma
obra em construcdo e um regimento militar. Arias analisa as cenas — ora auténticas, ora
artificiais — exibidas quando foram contadas pela primeira vez e outras ja ensaiadas,
alternando entre realidade e ficcdo, espontaneidade e representacgéo. A diretora mostra
ainda o processo de transformagdo de um ex-soldado em ator, analisando como
converteu experiéncias de guerra em dramaturgia e, sobretudo, mostrando os efeitos
colaterais de uma guerra para aqueles que a vivenciaram e eram antigos inimigos,
nesta obra uniram-se para contar seus pesadelos de guerra e pds-guerra.

No espetéculo teatral, portanto, muitos recursos mnemaonicos foram utilizados,
materiais pessoais, como fotos, diarios, revistas, objetos e roupas, que atuaram como
ferramentas que puderam abordar a verdade (real) para uma construcéo (ficcional). O
ato de documentar, nesse sentido, representa a valorizacdo e a preservacdo do
passado, da memoria pessoal para a coletiva e social, tdo importante para a histéria de
uma nacao. Assmann explica a utilizacdo da memdéria como poténcia:

a abertura para outros caminhos para o tema da memodria [...] nexo entre
recordacdo e identidade [...] tem a ver com atos culturais da recordacgéo, da
rememoracao, da eternizagdo, da remissao, da projecéo e, por Ultimo, mas nao

menos importante, do esquecer, sempre embutidos em todos esses atos.
(ASMANN, 2011, p. 31-32)

A memdria coloca-se como uma forma de resistir e contar outros lados da
histéria, de uma narrativa que ndo é hegemobnica, pois sdo, fatos que transmitem
valores nas relagdes humanas e aos proximos que virdo. Memdérias que ndo podem ser
apagadas e sufocadas. O teatro mostra um novo olhar, um espaco de resisténcia e
desenvolvimento critico que sé@o potencializados no palco. Na performance, foram
apresentadas historias de vida encenadas por seus proprios autores, criadas a partir

de suas vivéncias e experiéncias com novas possibilidades de encontro com a plateia.

16 \/ideo- trecho do filme Teatro de Guerra, 2018: https://lolaarias.com/es/theatre-of-war/
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Figura 28 Cartaz do filme Teatro de Guerra.2018

2.8. ESPETACULO ATLAS DES KOMMUNISMUS

Arias preparou por mais de dez anos o espetaculo Atlas des Kommunismus
(2019). Um espetaculo em que um grupo de pessoas de diferentes idades e
experiéncias reviviam historias relacionadas a Revolugdo Russa. Apresentado no
Teatro San Martin, o trabalho se destacou no 12° Festival Internacional de Teatro de

Buenos Aires - FIBA/2019, como uma producéo que impressionou publico e critica.
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Figura 29 Espetaculo Atlas des Kommunismus 2019.

Arias abordou a Revolugcdo Russa através da histéria de sete mulheres, um
homem de oitenta e seis anos e uma crianca de dez anos que, direta ou indiretamente,
viveram o conflito entre a Alemanha Oriental e a Ocidental e a queda do Muro de Berlim.

Havia duas plateias na peca: uma em poltronas convencionais e outra sentada
no palco. As duas plateias estavam instaladas exatamente em lados opostos. No centro
do palco, uma tela grande que subia e descia, como se fosse uma parede ou cela de
um carcere. Os (As) intérpretes situavam-se no centro, expressavam suas memorias e
relatavam como viam o conflito. A performance dissolvia modelos de construcéo de
personagens e mostrava pessoas comuns, relatando suas experiéncias reais,
potencializadas ao serem transformadas em personagens de si mesmas, diante do
contexto politico, em que fatos pessoais se entrelacavam com fatos sociais. Arias
colocou em cena sobreviventes e resistentes as consequéncias de guerra, evocando
as questdes politicas e econbmicas, relatando-as e denunciando seus desdobramentos
traumaticos.

De forma paralela, o professor e critico literario paulista Seligmann-Silva (1964),

discorre sobre os sobreviventes do Holocausto: “os sobreviventes e as geragdes



posteriores defrontam-se a cada dia com a tarefa (no sentido que Fichte e os romanticos
deram a esse termo: tarefa infinita) de rememorar a tragédia e enlutar os mortos” (2003,
p. 52). A arte, com seus representantes e as gerac0des futuras, tem um papel crucial,
ao rememorar as vidas perdidas durante as guerras nesses conflitos. E a passagem de
um trauma pessoal e familiar para a constru¢do da memaria social como um mecanismo
de resisténcia, de ndo se assujeitar as forcas dominantes.

J6 Gondar e Miguel Angel organizaram o livro Memoéria e Espaco: Trilhas do
Contemporaneo (2003) e em seus estudos sobre a memaria social advertem sobre a
forma de pensar e agir globalmente:

Nesse sentido, o aferramento das praticas de memoria a preservagao de
identidades locais insurgindo-se contra o espago liso e rizomatico do
Império apareceria como uma espécie de quixotismo. A memoéria ndo é
lugar de conforto ou de compensacéao pelas perdas identitarias; ela esta
sujeita a mudancas, e a logica das redes n&o é incompativel- bem ao
contrario- com a possibilidade de rememoracéo criativa. Talvez seja
preciso, mais do que proteger o patrimonio local da instabilidade dos
fluxos econbmicos, culturais e subjetivos, utilizar a potencialidade que

eles nos oferecem para construir novas estratégias de resisténcia
(GONDAR e MIGUEL, 2003, p. 40).

O teatro que aborda o real é uma pratica de se construir memoérias, uma
estratégia de resisténcia, um procedimento artistico que propde formas de resistir. A
memoria é um instrumento de poder e todo poder politico deseja controlar a memoéria,
0 que deve ser lembrado e o que deve ser esquecido. Segundo Foucault, o capitalismo,
a exemplo, ndo € somente um sistema econdmico e sim um modo de producéo da
subjetividade, pois, produz valores, sensibilidades, maneiras de agir e de registrar
acbes. Assim, Foucault afirma que a construcdo da subjetividade é também um
sindnimo da construcdo da memodria.

Nesse sentido, Assmann expande o0s conceitos de memoria em linhas de
abordagem: as tradicdes (mnemotécnica e discurso de identidade), as perspectivas
(memodria individual, coletiva e social) e as midias (textos, imagens, lugares, bem como
discursos: literatura, historia, arte, psicologia, etc.) (2006,p.21). Em paralelo, a diretora
Lola Arias produz espetaculos, em que a memoaria € a principal fonte de criagéo e
explora, em sua metodologia de trabalho, as linhas de abordagem conceituadas por
Assmann. A memodria individual atravessada por conflitos sociais e politicos que €&
estética e cenicamente comprovada através de arquivos midiaticos.

A memoaria € uma forma de comunicacao entre geracdes, em que o passado é

presente. J0 Gondar e Vera Dodebei, professoras da Universidade Federal do Rio de



Janeiro, organizaram o livro O que € memoria social? (2005), composto por uma
coletanea de textos que explica os amplos estudos sobre a memoria social. De inicio,
esclarecem que seria necessario desenvolver um conceito para melhor compreenséo
da memoria social, porém, que € um processo em constante construcéo e se trata de
um campo inter ou transdisciplinar num contexto de lutas e relagbes de poder. Um
embate entre lembranca e esquecimento. As autoras informam que a memoria social
ja foi investigada por pensadores como Nietzsche, Bergson e Freud e ressaltam uma

primeira analise do conceito feita pelo historiador francés Pierre Nora (1932):

[...]ousca responder ao problema da perda das identidades nacionais e
comunitarias que garantiam a conservacao e a transmissao de valores e que
denomina meios de memdria. Criamos lugares para ancorar a memoaria, para
compensar a perda dos meios de meméria, como um modo de reparar o dano.
Subentende-se aqui o esfacelamento das tradi¢cdes, assim como a crenca de
que devemos contrabalancgar essa perda de algum modo (NORA, 1997, p. 9
apud GONDAR e DODEBEI).

O lugar para se ancorar a memoria estabelecido por Arias é o palco. Levar a
cena pessoas comuns, expressando suas memodrias de guerra € uma forma de
construcdo da identidade e transmisséo de valores. E como a autora ressaltou, é uma
forma de reparacdo histérica. Nora fala da importancia da memodria na cultura

contemporanea:

Vivemos em um tempo em que a memoria se tornou, cComo nunca antes,
um fator de discussao publica. Apela-se a recordagéo para curar, para
acusar, para justificar. A recordacao tornou-se parte essencial da criacéo
identitaria individual e coletiva e oferece palco tanto para conflito quanto
para identificacdo (NORA,1997, p. 7).

Dessa maneira, a arte ocupa-se em dar formas a novas tendéncias e colocar
em pauta questdes sociais e politicas, trazendo a cena a realidade de pessoas, cujas
vozes nem sempre sdo ouvidas. Através das linguagens artisticas também sé&o
construidas as memoarias sociais, no sentido de informar e influenciar sobre o que néo
deve ser repetido, perspectiva que Assmann aborda por meio do seguinte aspecto: “Ao
poeta € atribuida, em uma tal cultura, uma forma especial de arte (ou magia) de
comunicacdo com o distante, que lhe d& o poder de influenciar, na posteridade, os
ouvintes dessas histérias que ainda sequer tenham nascido”. (ASSMANN, 2011, p. 43).
Portanto, podemos concluir que no teatro do real sdo as memorias dos calados,
silenciados e subjugados pelas esferas de poder que nos provocam acao, atitude e



reflexdo. Uma tomada de consciéncia sobre o futuro que se pretende alcancar, uma
forma de acdo que vislumbra uma transformacéo social, através das memarias sociais
reconstruidas ficcionalmente na cena.

Nesse sentido, Walter Benjamin argumenta que “Nunca houve um documento
de cultura que nao fosse simultaneamente um documento de barbarie. E assim como
0 proprio bem cultural ndo é isento de barbarie, tampouco é o processo de transmissao
em que foi passado adiante”. (BENJAMIN, 2020, p. 245) Arias se incumbe dessa
missdo ao levar para o teatro as memoérias de tantos conflitos, promovendo novas
possibilidades de remodelar o passado, para interpreta-lo no presente e preparar um

caminho para o futuro.

CAPITULO 3 - AUTOESCRITURAS PERFORMATIVAS DE JANAINA LEITE

“O dizer - a - verdade sobre si mesmo, e isso na cultura
antiga (logo bem antes do cristianismo), foi uma

atividade conjunta, uma atividade com os outros, e



mais precisamente uma atividade com o outro, uma
pratica a dois”

Foucault, A Coragem da Verdade

Na cena contemporanea, ha uma crescente producdo de espetaculos com o uso
de materiais autobiogréaficos. No Brasil, Marcelo Soler deu inicio as pesquisas quando
desenvolveu estudos sobre o Teatro Documental Nacional em sua dissertacdo Teatro
Documentério: a pedagogia da nao—ficcao (2010). Assim, ao investigar o surgimento
do género, encontrou elementos caracteristicos nas encenacdes de Erwin Piscator,
dramaturgo, diretor e produtor de teatro alem&o que, junto a Bertolt Brecht, em seu
primeiro drama documental, realizado na Alemanha, Apesar de Tudo! (1925), utilizou
documentos, arquivos e fatos reais como base para a construcéo das cenas, apoiando-

se na tecnologia do cinema para mostrar fotos e videos da Primeira Guerra Mundial.

Em Apesar de Tudo! O filme foi um documento. Do material constante do
arquivo do governo, posto a nossa disposicdo por um lado simpatizante,
aproveitamos, em primeiro lugar, filmagens auténticas da guerra, da
desmobilizac&do e um desfile de todas as casas dominantes na Europa, etc. As
filmagens apresentavam brutalmente todo o horror da guerra: ataques com
langca-chamas, multiddo de seres esfarrapados, cidades incendiadas. Nas
massas proletarias aquelas cenas deviam ter influéncia muito maior que a de
cem relatérios. Distribui o filme por toda a peca, onde ele ndo cabia, vali-me de
projecdes. (PISCATOR, 1968,p.81 apud SOLER, 2010,p.47)

Soler mapeou também diferentes expressées e montagens de espetaculos e
estudos do cinema documental nos EUA; do Teatro Jornal proposto por Augusto Boal,
gue levava a cena dramaturgias desenvolvidas a partir de noticias de jornal; do grupo
Rimini Protokoll, da Alemanha - também citado como objeto de estudos por Vivi Tellas.
Em sua tese, Soler afirma que o trabalho se caracteriza como documental quando tem
um compromisso com a realidade, mesmo néo resultando em uma reproducéo fiel do
real. Ele analisa ainda que o Teatro Documental separa dados né&o-ficcionais -
testemunhos e documentos reais - e dados ficcionais (imaginacao), sendo o resultado
dessa fusédo, a representacao, que oportuniza voz a sujeitos muitas vezes silenciados
na sociedade.

Seguindo uma tradicdo de retratar as experiéncias vividas perante a época atual
de catastrofes, o Teatro documental e 0 Remake sdo exemplos de transmissédo que
passam adiante o que foi vivido por aqueles que, de alguma forma, sofreram com o

apagamento de suas histdrias e experiéncias. Segundo Paul Ricoeur (2007), esse



modo mnemadnico funciona como o reconhecimento que confere & memdria seu estado
primordial. E a memoéria do passado que se faz presente. Para ele, entdo, “o pequeno
milagre do reconhecimento € o de envolver em presenca a alteridade do decorrido. E
nisso que a lembranca é re(a)presentacdo, no sentido de “re” para tras e de novo”
(RICOEUR, 2007,p. 56). Trazer essas experiéncias para o palco e compartilha-las,
tirando-as do lugar de apagamento, ressignificando as historias traumaticas daqueles
gue a vivenciaram para que sejam compartilhadas, no intuito de conscientizar sobre 0s
efeitos e consequéncias dessas experiéncias na vida pessoal e social.

Janaina Leite, atriz, dramaturga e diretora teatral paulista, que vem realizando
estudos e encenacdes a partir do género documental e do real, em sua dissertacao
Autoescrituras Performativas: do diario a cena. As teorias do autobiografico como
suporte para a reflexdo sobre a cena contemporanea (2014), analisa formas de
autorrepresentacdo e de escrita autobiogréafica associada a ideia de memoria criativa.
Os espetaculos Festa de Separacao: um documentario Cénico (2009) e Conversas com
Meu Pai (2014) sdo analisados profundamente em sua dissertacao - enquanto processo
criativo, montagem e temporada de apresentacdes, devido as interrelacdes instauradas
com os espectadores. Analisarei brevemente estes espetaculos e nos deteremos nos
espetaculos mais atuais, em especial a um trabalho de direcao teatral realizado por
Janaina Leite na performance autobiografica Peca (2020), escrita e concebida pelo ator

Marat Descartes e no espetaculo Stabat Mater (2019), concebido por Leite.

3.1 ESPETACULO FESTA DE SEPARACAO
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Figura 30 Espetdculo Festa de Separacdo.2009. Xenia Val Atelié

Seu primeiro espetadculo nessa vertente foi Festa da separagdo: um
documentario cénico (2009), sob direcdo de Luiz Fernando Marques. O texto foi criado
a partir do término do relacionamento dela, Janaina Leite, com Felipe Teixeira Pinto. A
autora transformou um aspecto da sua vida em espetaculo teatral. Nesse processo
criativo para a encenacao, os materiais utilizados foram: videos, fotos, bilhetes e outros
objetos relativos a vida do casal. A plateia foi dividida em dois grupos, sendo que cada
grupo foi recebido por um dos integrantes do espetaculo. Felipe ndo era ator, mas sim,
musico e professor de filosofia. A instalacdo do cenério foi intercalada com objetos
pessoais de cada um, como livros, instrumentos musicais, cds e também objetos da
casa em que os dois moravam. Porém, o aspecto visual apresentado era de ruina, de
um espaco em deterioracéo, suspenso, diante do fim do relacionamento. Documentario
cénico foi 0 nome criado para consolidar o convite que seria feito ao publico, ja que o
espetaculo ndo continha fabula e personagens, e o tema era a prépria experiéncia dos
jovens como casal em fase de separagéo.

O processo criativo e a temporada de apresentacdes duraram cerca de trés anos
e contou com a direcdo de Luiz Fernando Marques, que optou por uma alternativa
inusitada para a realizacao do processo de montagem do espetaculo: marcou festas de

separacgado para desenvolver o projeto, ja que ndo se tratava de um processo comum e



sim de uma experiéncia vivida pelos jovens, uma histéria real que chegou ao fim, ao
momento de término e separacdo. No inicio, as festas eram para pessoas préoximas,
familiares e amigos, depois expandiram-se para pessoas desconhecidas, assumindo o
papel de publico convencional do teatro. Leite explica que as festas funcionavam como

happenings. Nesse sentido, cita Patrice Pavis:

O happening € uma forma de atividade que ndo usa texto ou programa
prefixado (no maximo um roteiro ou um “modo de usar” e que propde um
acontecimento, acdo, procedimento, movimento, performance, ou seja,
uma atividade proposta e realizada pelos artistas e participantes,
utilizando o acaso, o imprevisto, o aleatério, sem vontade de imitar uma
acdo exterior, de contar uma histéria, de produzir um significado, usando
todas as artes e técnicas imaginaveis quanto a realidade circundante.
(PAVIS, 1996, apud Leite p. 75)

Leite também compara a estrutura das festas de separa¢édo a uma cerimonia de
casamento que possui tradicionalmente um roteiro de acfes a ser seguido pelos noivos,
padrinhos e convidados, porém, ha espaco para a improvisacado de acdes livres, como
um evento social, um acontecimento real, sem um texto pré-definido ou estudado.
Durante as festas realizadas no processo, os convidados tradicionalmente levaram
presentes ao casal, presentes esses, que também foram utilizados para compor o
documentario cénico. Nesse sentido, a peca tinha como estratégia a manipulagcéo
desse arquivo para a construcao da dramaturgia, incluindo o material produzido a partir
da vida em comum de Felipe e Janaina.

Dessa independéncia do texto, recorro a Pavis hovamente, ao explicar que séo
muitas as possibilidades de relagdo com o texto para a criacdo de um espetaculo, sendo
gue, nem sempre um texto precede uma representacdo como Unica fonte de todo o
processo. Estas relacfes podem ser “textocentristas”, nas quais o texto da origem a
representacdo ou, “cenocentristas”, em que o texto € apenas um dos materiais de
representacdo, entre musica, cenério, atuacado de forma autbnoma e, a partir dessa
mixagem, é que se fazem as escolhas estéticas. (PAVIS,1996, p. 192). Entéo é possivel
separar a relacao entre o texto e a pratica cénica e estabelecer no processo qual seré
0 mecanismo adotado: o texto é classico, partira de um dramaturgo previamente
selecionado, nos moldes tradicionais do teatro, ou sera concebido a partir de a¢des, do
momento, ou de fatos ndo-ficcionais. Neste caso, 0 texto se constituira a partir da

interagdo com materiais, como dispositivo para a origem da encenacao.



Pavis analisa a questdo dramaturgica como: a primeira forma de andlise de um
espetaculo e os elementos comuns entre texto e cena sdo a determinacao da acéo dos
actantes; (ou seja, aquele ou qualquer coisa que participa da agéo), as estruturas do
espaco, do tempo, do ritmo; e a articulagcdo e o estabelecimento da fabula. (PAVIS,
1996, p. 194). Nesse sentido, a cena e o texto se influenciam, a histéria que sera
contada é a partir da fabula e as acbes sao realizadas por personagens ou, o0 texto é
sem fabula, sem personagens, sem representacfes miméticas. Pavis conclui, entéo,
gue ela se situara num contexto socio-historico, mas ndo ha formas absolutas de se
abordar essa relacdo. Portanto, geram-se novas possibilidades de criacao artistica.

No espetaculo, Felipe criou cancdes a partir de bilhetes em formato post-it
deixados por Janaina, conforme demonstrado na Figura 30. O publico também era
convidado a contar suas historias de amor e, desses depoimentos, era estabelecida
uma relacdo de comunhdo com a plateia. Assim, o0 espetaculo era constantemente
atualizado, renovado e a historia de Janaina e Felipe ressignificada. Havia, entdo, um
documentario cénico para testemunharmos uma separacao e/ou uma celebracdo do
amor, entre uma atriz e um ndo-ator em cena. Assim, 0 marcante nesse processo, foi
a presenca daqueles que viveram suas experiéncias e estiveram ali, trazendo um olhar
expandido da vida de um ex-casal, daquilo que, para eles, foi real no passado e, durante

0 espetaculo, visto em tempo presente.

3.2. ESPETACULO CONVERSAS COM MEU PAI (2014)




Figura 31 Espetdaculo Conversas com Meu Pai. 2014. Xenia Val Atelié

Ademais, o espetaculo Conversas com meu pai (2014) resultou de um processo
gue durou sete anos de preparacao até sua estreia, uma representacdo autobiografica
sobre a relagéo da autora com o pai. O material produzido era composto de bilhetes,
guardanapos com frases e recados que a atriz arquivava numa caixa, devido a
fragilidade em que seu pai se encontrava, pois havia sofrido uma traqueostomia e se
comunicava apenas por escrito. Naquele momento, Janaina Leite também estava
fragilizada, pois, estava perdendo a audicdo e decidiu “recompor uma relacéo
conturbada entre pai e filha” (LEITE, 2014, p. 85). A atriz recebe o publico que se senta
em circulos, em torno dela. Ela também esta sentada, vestida de preto e segurando no

colo sua caixa. O clima é de uma reunido intima, confessional:

E agora eu vou falando, vou dizendo essas coisas, quer dizer, que essas
versoes foram sendo feitas por mim, e eram como elaboracgdes estéticas
da minha vida real, eram tentativas de formalizacdo desse teatro
documental, e eu fiquei por oito ou dez anos fazendo isso, criando essas
versdes de formas de falar da minha vida em cena, s6 que nenhuma
versdo da histéria dava conta do que realmente tinha acontecido! Eram
todas versdes totalmente estranhas para mim, depois que estavam
prontas. Depois de ficarem prontas eu, de repente, olhava para elas, no
meio do processo, e elas simplesmente ndo davam conta da minha vida!
Porque eu estava querendo dar conta da minha vida, realmente, eu
estava realmente me esfor¢cando ali para dar conta da minha vida, era
eu que estava em jogo, eu e um monte de acontecimentos traumaticos!...
(LEITE, 2014, p. 109)

Leite também fez entrevistas com suas irmas, na tentativa de confirmar se os
fatos dos quais se recordava eram reais, se de fato aconteceram, além de pesquisar
materiais, documentos antigos, cartas que seu pai recebeu de amigos, bem como
depoimentos dos colegas dos ambientes que frequentava, captando também imagens
e videos desses lugares. Junto a todos esses materiais, selecionou para a performance
o texto da tragédia grega Edipo, de Séfocles, e relacionou a jornada da personagem
em busca de sua verdadeira historia e identidade com sua prépria busca e investigagao.

Outro texto de aporte é o biblico L6 e suas filhas que, para dar continuidade a
linhagem que corria o risco de ser extinta, engravidaram do proprio pai. Ele ndo
percebeu o que houve, com quem se deitava, pois, suas filhas o embebedaram, numa
tentativa de amenizar o problema do incesto. A atriz também nao revelou a seu pai que
guardava seus bilhetes, que pensava em produzir uma obra artistica a partir da relacéo
vivida entre eles. Seu pai morreu sem ter esse conhecimento. No final do espetaculo,

a atriz comentava que sonhou com seus conselhos: “vocé devia parar de mexer nessas



coisas”. (LEITE, 2014, p. 119). Notei que é uma tentativa de restituir uma relagéo e,
conforme seu proprio texto menciona, “curar-se dela”, da experiéncia de um
relacionamento conflituoso com o pai, passando por encontros, distanciamentos e
novas possibilidades de entendimentos, fatos que inspiraram a registrar e investigar a
vida de seu pai e, consequentemente, sua propria vida, resultando na criacdo da obra
artistica: a representacao cénica Conversas com meu pai (2014).

Em seu processo de analise das relacdes entre a experiéncia vivida e a
encenacao, Leite identificou algumas formas de registros de vivéncias para a criacao

de materiais artisticos - os diarios - e descreve algumas relagdes:

O Diéario como narrativa textual - exercicio ou pratica de dar forma
escrita as préprias vivéncias e reflexdes (papel, computador, plataformas
online, etc.); - O Diario como Registro - imagem da experiéncia -
através de cameras fotogréficas ou de video, producao e impresséo de
imagens da experiéncia; - O Diario como Acumulo de indicios de
experiéncia - constituicdo de acervos, inventarios, cartografias, que
formam uma espécie de memorial da experiéncia compostos por
variados tipos de documentos; - O Diario de Processo - engloba todos
0S outros recursos mas tem como objetivo a propria criagdo... Nesses
diarios se pode acompanhar a evolugao do processo criativo e pode até
mesmo se converte em livro, em dramaturgia, ou em cenas. (LEITE,
2014, p. 36)

Leite sistematizou formas de utlizar materiais pessoais para novas
possibilidades de criacdo cénica, de hibridismos entre as linguagens artisticas, num

campo expandido da arte e da dramaturgia contemporéanea.

3.3. ESPETACULO STABAT MATER

No espetaculo Stabat Mater'’ (2019), Leite retoma as experiéncias da producéo
de Conversas com Meu Pai (2014), com o objetivo de resgatar a presenca de sua mae,

gue foi excluida da dramaturgia e do espetaculo.

7Videos e trechos dos espetaculos atuais de Janaina Leite no seu site: www.janainaleite.com.br/stabat



http://www.janainaleite.com.br/stabat

Figura 32 Espetaculo Stabat Mater 2019

Stabat Mater, que traduzido do latim: “estava a mae”, € uma proposta de

palestra-performance sobre o feminino, a maternidade e a sexualidade:

O que importa é que tudo que eu venho fazendo desde entédo é a
tentativa de produzir algo, uma espécie de ato psicomagico - uma acao
real que produza consequéncias simbdlicas ou uma agéo simbdlica que
produza consequéncias reais, mas que devolva cada uma dessas figuras
as suas devidas posi¢des. Por hora, € suficiente dizer que néo foi sem
espanto que, ao percorrer de volta o labirinto minotaurico que foi o
processo de Conversas com Meu Pai, eu me dei conta dessa espécie de
ato falho. Me dei conta que na sombra dessa tragédia incestuosa onde
protagonizavam, absolutos, pai e filha, ainda que denegada, foracluida,
“a mae 14 estava”. (trecho de Stabat Mater, LEITE)

Nesse espetaculo J.L. (utilizarei a abreviatura de seu nome ao referir sua
presenca em cena, como personagem de si) logo de inicio explica aos espectadores
gue fara um movimento de retorno, de volta, para o resgate de sua mae, que foi
apagada no espetaculo Conversas com Meu Pai (2014). Utiliza-se do texto da fil6sofa
e psicanalista Julia Kristeva!® que trata de histérias autobiograficas sobre a experiéncia
da maternidade e de um estudo do culto a Virgem no Cristianismo: o corpo virgem, a
libido materna, o amor misericordioso e os tormentos da jovem méae domesticada e o

amor materno.

18 Publicado em 1977 “Herethics of Love” e republicado 6 anos depois com o titulo de Stabat Mater no
livro Histories d” Amor de Gallimard em 1983.



No cenério de ambiente Unico, ha uma mesa com uma placa eletrénica com o
nome de Janaina Leite, sugerindo uma palestra, e um copo com agua, um vaso e um
facdo. O ambiente é de um local de pesquisa e investigacdo contendo graficos, textos,
papeéis, manuais. Uma tela de projecdes e ao lado, inusitadamente, uma barra de metal
utilizada em shows dancantes e eroticos, uma pilha de colchfes e um grande carretel
contendo uma linha grossa.

J.L. esta utilizando uma barriga falsa sugerindo gravidez, apresenta sua mae
gue esta presente em cena - porque faria tudo por ela -, e agradece a sua presenca,
em seguida, apresenta seu amigo que esta usando uma mascara e o chama de Priapo,
pois ele ndo quer se identificar. Na sequéncia, J.L. apresenta também o cenario e
comunica ao publico que esta diante de uma espécie de psicodrama, de uma
constelacdo familiar ou de um teatro de algo que aconteceu, e menciona a presenca de
tantos materiais para embasar a sua tese.

Ao comentar a necessidade de retomar uma palestra anterior, descreve a cena
referida que, além de um copo d’agua, continha também uma cartela de comprimidos
para dormir. Entdo, comenta a sua pesquisa gerada por remédios e alucindgenos e
menciona ter lido, em um dos tutoriais o seguinte: (a informacao também se projeta na
tela): “Nos primeiros 20 minutos, a pessoa vai te contar tudo; nos 60 minutos seguintes,
ela vai ficar completamente submissa a vocé; em uma hora, vai apagar e nao vai
lembrar de nada do que aconteceu e muito menos, do que ela fez” (LEITE, 2018, p. 3),
e toma um comprimido. Esta atitude de tomar um comprimido que pode ser benéfico
ou nédo, sugere ao espectador uma instabilidade na cena e riscos, um tipo de agéo que
associo a analise de Maria Lucia de Souza Pupo!®, em seu artigo sobre o teatro Pés-
dramatico: “O real faz sua irrupgao no jogo, a tal ponto que o espectador é questionado
sobre a estabilidade com a qual ele vive seu estado de espectador enquanto
comportamento social inocente e ndo problematico”. ( PUPO, 2010, p. 224). Pupo
coloca que a performance e o happening sdo manifestacdes do teatro pés dramatico
em gue o artista se distancia da expressao de um personagem, ele € um performer que
manifesta a si proprio, encena seu proprio eu. Nesse tipo de performance, as
possibilidades de interacdo e interpelacdes com o espectador sdo investigadas, para

gue ele reavalie suas proprias ideias:

19 Maria Lucia Pupo é doutora e professora da Universidade de Sao Paulo e atua no curso de Licenciatura
em Artes Cénicas nas areas de pedagogia, formagao, e teatro contemporaneo, traduziu textos de
Lehmann em que o autor denomina signos teatrais pds-dramaticos.



Sentado ou em movimento, em situagdo de repouso ou sujeito a algum
tipo de risco, o espectador é convidado a tecer elos e a configurar
relacbes. Sua intuicdo e sua imaginacdo sdo convocadas de modo a
preencher as inimeras lacunas configuradas pelo acontecimento que se
desdobra diante de seus sentidos. (PUPO apud FERNANDES e
GUINSBURG, 2010, p. 225)

Ha, portanto, uma amplitude, uma expansdo do campo de leitura da cena pelo

espectador, de forma ativa e participativa.

Em nova cena, depois de comentar sobre a referéncia do texto biblico
pertencente a génesis, L0 e suas filhas - versiculo 21 -, ha a projecao no teldo da dltima
cena da peca Conversas com Meu Pai. J.L. recria a cena, porém, sua fala sobrepde a
imagem: “Ultimamente voltei a ter sonhos com ele... achei que tivesse me livrado, mas
a - liberdade é sempre negociada - e quando alguma coisa se da, ele vem me avisar...
sempre que ele vem € porque alguma coisa déi em algum lugar... ele vem me avisar”.
Entdo ao evocar a presencga de seu pai, explica os processos do inconsciente: “O
inconsciente é tdo estranho as imagens, quanto o estbmago aos alimentos que o
atravessam...” um suporte de impressao para todas as coisas que o atravessam e sao
alteradas” (LEITE, 2018, p. 4). J.L. ainda menciona que a organizagao de seu texto
tedrico esta dividida em partes: cabeca, pescoco; e degola, para facilitar a compreensao
e conexao com as ideias de Kristeva. Esse processo de corpo fragmentado como um
gesto estético - politico e facilitador foi utilizado por ela no espetaculo Peca (2021) em
gue dirigiu o ator-autor Marat Descartes e associaremos aos Espacos de Memoria
conceituados por Aleida Assmann, pois ela se refere a partes de seu corpo para sua
reflexdo e desencadear histérias, memorias e sonhos, relacionando as partes aos tipos
de emocbes e sentimentos que serdo libertados, desencadeados para a narrativa
poética.

J.L. em nova cena relata uma situacdo em que estava perdida em Sao Paulo,
sozinha e, ao descer por uma escadaria, encontra uma boate, com travestis e um show
pornd acontecendo. Ao ver seu pai ali sozinho, ela sobe no tablado e danca para ele.
Depois da descricdo dessa experiéncia, J.L. revela que esse era um sonho que teve
com seu pai e estava registrado em um de seus diarios. Confessa que nunca teve
sonhos com sua mae e, mesmo no lugar das lembrancas, de todo o processo
desenvolvido com seu pai, hd um grande vazio ao pensar na presenca de sua méae.

Consequentemente, se recorda que, no momento em que se tornou mae, em 2014, a



partir dai, passou a questionar-se por onde sua méae esteve em todos esses anos.
Nesse contexto, decide retomar o processo memorial e artistico do espetaculo
Conversas com Meu Pai, para fazer essa nova investigacdo quando, finalmente,
constatou: a mée estava la.

Em entrevista a Assis Benvenuto, na live de lancamento de seu ultimo livro?°,
transmitida pelo Canal da Editora Javali, em 2020, Leite comenta que seus estudos
sobre a autobiografia se pautam também na psicanalise e cita uma das teorias de Freud
“O homem né&o é senhor de sua propria casa” (FREUD,1944, p. 295), fazendo uma
alusédo ao préprio corpo e ao paradoxo entre sujeito consciente e inconsciente. Associa
ao movimento artistico surrealista, que é caracterizado pela expressao do pensamento
de maneira espontanea, livre e pelos impulsos do subconsciente, desprezando a légica
e renegando os padrdes morais e sociais. O movimento artistico também & conhecido
como a arte dos sonhos, do eu inconsciente?. A vista disso, Leite afirma: “pensar o
autobiografico é pensar em como dar forma ao estranho, aos atos falhos, ao recalque,
como dar forma a tudo que parece descontornado e informe, desforme, ou seja, abjeto”.

Leite, entdo, continua sua reflexdo com a seguinte provocacao:

Esta € uma das prerrogativas para pensarmos a arte contemporanea na
dimenséo do real, e nas intersec¢des com as outras linguagens como as
artes visuais e a performance. Como projetar o campo da autobiografia?

A ideia do abjeto é importante para arte porque é o territério de
subversdo, em que submete a linguagem. A forma é a tensao daquilo
que esta descontornado. O que é vazio tornar-se real. (LEITE, 2020)

Nesse sentido, Peter Brook, diretor de teatro e cinema britanico, em uma de
suas publicacbes, no livro O Ponto de Mudanca (1994), descreve uma das

possibilidades de instaurar o processo criativo a partir de uma Intuicdo Amorfa:

Quando comeco a trabalhar numa peca, parto de uma intuicao profunda,
amorfa, que é como um perfume, uma cor, uma sombra. Esta é a base
do meu trabalho, minha funcdo - a preparacdo para 0s ensaios de
gualquer peca que faca. Ha uma intuicdo amorfa que é minha relacéo
com a peca. Estou convencido de que esta peca precisa ser feita hoje, e
sem esta convicgdo ndo posso fazé-la. Ndo tenho uma técnica. Se
tivesse que entrar numa competicdo em que me dessem uma cena e me
dissessem para dirigi-la, ndo teria por onde comecar. Poderia inventar
uma espécie de técnica sintética e um punhado de ideias tiradas da
minha experiéncia de diretor, mas ndo seria grande coisa. Nao tenho

20 Janaina Leite publicou o livro Conversas com meu pai + Stabat Mater, uma trajetéria de Janaina Leite
(2020) pela Editora Javali.
21 A Histdria da Arte, de Hans Ernst Gombrich. Editora LTC - Rio de Janeiro. 2015.



estrutura para montar uma peca, porque trabalho a partir daquela
sensacao amorfa e informe, e dai comego a me preparar. A preparacao
significa ir em direcdo a essa ideia. Comeg¢o desenhando um cenério,
rasgando-o, desenhando, rasgando, trabalhando-o. Que tipos de
figurino? Que espécie de cores? E a busca de uma linguagem para
tornar aquela intuicdo mais concreta. Até que gradualmente surge a
forma, uma forma que precisa ser modificada e posta a prova, mas de
gualguer modo, é uma forma que esta emergindo. (BROOK,1994, p. 19)

Posso pensar que Leite utiliza como material cénico para criagdo artistica a
experiéncia vivida através de seus sonhos, mesmo que, num primeiro momento, se
aparente indecifravel ou sem sentido, mas que possa ser levado a cena e ser
interpretado, no sentido de ser desvendado. A experiéncia vivida através de sonhos &
uma fonte criadora da jornada de sua performance. Nesse ponto, 0 que vejo € a
investigacdo de outras possibilidades de criacdo artistica para dar forma estética e
conduzir uma narrativa poética. Olhar para si como um campo expandido, numa

dimenséo mais ampla do humano, como afirma Grotowiski:

O Performer é um homem de acédo, ndo é o homem que faz o
papel do outro, ele é o dancante, o sacerdote, o guerreiro, ele
esta fora dos géneros estéticos, ele pode compreender apenas
0 que se faz, ele faz ou néo faz, conhecimento é um problema
do fazer. (GROTOWISKI, 2015, p. 02)

Diferentemente das dramaturgias acessadas no processo de ensaio e criacao
do ator, das narrativas do herdi, das fabulas, das ferramentas tradicionais para se
encenar um espetaculo teatral, o que entendo é que estamos diante de outra
experiéncia para a construgdo artistica e de outras relagcbes de um material biogréafico
com seu intérprete na cena, ou seja, outro dispositivo do performer para a performance.

Em nova cena, sdo exibidas na tela de projecfes, datas histéricas sobre a
Virgem Maria. J.L. € interrompida por Priapo, num gesto de alerta, como se estivesse
a chamando ou a conduzindo para outro lugar, como um anunciador, um arauto, aquela
figura misteriosa e simbdlica dos contos de fada. Ao ver a projecao, J.L. comenta que,

finalmente, é sobre a Virgem Maria, sendo “virgem” um erro de traducéo:

a cristandade ocidental projetou seus fantasmas e produziu uma
das construcdes imaginarias mais poderosas de toda a histéria
das civilizagdes. O cristianismo é sem duvida a mais refinada
construcdo simbdlica em que a feminilidade se preserva no
maternal. A revelacdo de Deus s6 se manifesta aquele que se
assume “maternal”: Santo Agostinho, Sao Bernardo, Artaud,



Schereber... A virgem lanca uma estranha luz sobre a ferida
psicética da modernidade: ela aparece como uma incapacidade
de cédigos modernos domesticarem o materno, isto é, o
narcisismo primério. Isto € o desejo de despedacar aquela
mulher, peito, bico, cheiro de leite. (LEITE, 2019, p. 8)

A proposta de J.L. € promover a reflexdo sobre como o cristianismo delegou a
mulher a funcdo Unica da maternidade, paralelamente Foucault, em As confissdes da
Carne??, problematiza como o cristianismo operou no corpo da mulher, a invencgdo da
libido e o l6cus de pecado e prazer no sexo, atribuindo a ela a culpa e o pecado.
Consequentemente, a mulher aprendeu ao longo da historia, a negar o préprio prazer,
a sentir-se culpada, a desconfiar de si, de seus pensamentos e desejos, e sua
culpabilidade e verdade intima séo entregues ao outro, ao padre, ao pastor, através da
confissdo. Historicamente, o 6dio ao feminino surge no pensamento cristdo, que
condenou, torturou e queimou a mulher, milhares de vezes. Essas atrocidades contra
a mulher eram justificadas pelo cristianismo na figura feminina de Eva, a primeira
mulher criada por Deus, como responsavel pelos pecados da humanidade e a sua

expulsao, junto com Adéao, do paraiso.

22 Historia da sexualidade IV — As Confissdes da Carne. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2020.



Figura 33 A expulsao de Addo e Eva. Massacio. Século XV.

A imagem de Eva na figura 33 demonstra seu desespero e culpa, e isso
transcorreu por toda a sua historia, sendo que esse imaginario continua ressoando na
atualidade. O cristianismo também atribuiu a mulher a criacdo do diabo, antes mesmo
de Ihe atribuir o pecado. Justino Martir?3, teélogo romano do século Il e santo da Igreja
Catolica, escreveu em sua Segunda Apologia “Os anjos transgrediram essa designagao
e ficaram fascinados pelo amor das mulheres e geraram filhos e filhas, que séo os
assim chamados deménios”. (MARTIR, p.VI,701 ss.) Nos primeiros anos do
cristianismo, Justino fez uma releitura de narrativas judaicas com a seguinte histéria:
antes da criacdo da humanidade, antes mesmo da criacdo de Adao e Eva, o primeiro
homem e a primeira mulher, Deus teria dado uma designacéo aos anjos, de cuidar e
proteger o planeta e a humanidade que ia criar, mas proibiu 0s anjos de se envolver
com as mulheres, entdo os anjos descem do céu, como filhos de Deus para proteger a
humanidade, mas ficaram fascinados pelas filhas dos homens, e se relacionaram com

elas gerando filhos, os demdnios. Historia essa que foi transmitida e repetida milhares

23 Justino, Padre da Igreja, Martir e Santo 103-164, Santos do Dia e de Hoje. alexandrina.balasar.free.fr



de vezes, mesmo apresentando conflito l6gico e paradoxo: a humanidade ja tinha sido
criada antes de Adao e Eva? E mesmo assim os cristdos acreditaram e credibilizaram
essa historia atribuindo a mulher ser a criadora do demdnio. Justino também foi quem
afirmou que Jesus nasceu de uma virgem, sendo um dos grandes responsaveis pela
expanséo do cristianismo, consequentemente potencializando a figura da mulher nessa
racionalidade crista.

J.L. em nova cena explica que o texto de Kristeva analisa a maternidade nos
conceitos entre o simbdlico e o semibtico: o semibtico representa o estado
indiferenciado do recém-nascido em que ele a mée sao um sé ser, um territorio abjeto.
O simbdlico exige a separacéo entre a mée e o bebé, a criancga, ao se afastar da mae,
entra no mundo da linguagem, da cultura e do significado social, da identidade. Precisa
separar-se para ser, para torna-se, e desenvolver sua identidade, porém, necessita da
mae para sobreviver, é dependente dela, € vulneravel.

Para analisar essa relacdo maternal, J.L. questiona mais uma vez sobre a
forma critica que a sociedade vé a mulher, exemplificando, através dos filmes de terror,
em que o monstro, 0 demoénio antagonista, ataca um grupo de amigos matando todos,
sendo a bela jovem protagonista, a Unica que se conecta a ele, que sobrevive, porque
€ a Unica virgem. Na sequéncia, exibe trechos do filme O bebé de Rosemary (1968),
Alien (1979) e As boas maneiras (2018), em que a mulher gera em seu ventre 0 monstro
e, nesse sentido, os filmes demonstram, na atualidade, uma degradacgé&o e destruicao
da figura materna, que pode contribuir para perpetuar o 6dio e a descredibilizar a
mulher.

Segue o0 espetaculo com novas cenas sobre a culpabilidade da mulher: Priapo
se masturba ao ver J.L. dancar, pega o facdo da mesa e vai até ela, observa seu corpo
nu ja deitado no chdo e demonstrando estar entregue, disponivel para o ato sexual,
entdo, da o facdo a sua méae, que esta sentada e costurando com a linha que envolve
o grande carretel, sugerindo que ela devesse ser castigada, punida ou morta.

Em outra cena, J.L. narra uma experiéncia em que seu filho estava chorando,
enquanto ela estava numa discussédo com o marido. Ela grita muito e quebra um vaso,
seu filho pede para parar e se machuca ao pisar nos cacos espalhados, demonstrando
a fragilidade e a instabilidade emocional gerada por ela, além do descuido com o filho,
sendo a louca, outro adjetivo comumente atribuido as mulheres por seus maridos.

Entdo, para mudar o clima do ambiente, J.L. se aproxima de sua mae e pede

para que ela conte uma historia:



O rei que teve uma filha que estava profetizada, fazendo com
gue fosse proibida a entrada de linho ou cAnhamo no castelo.
Mas, um dia, a jovem crescida viu uma senhora fiando e se
encantou, ao se aproximar cutucou o dedo e ela imediatamente
caiu adormecida. O rei colocou a jovem sentada numa cadeira e
partiu do castelo afim de aliviar sua dor, quando, num belo dia
em que estava cacando com o seu falcdo ao redor do castelo, o
falcdo entrou por uma janela e viu a jovem, ficando apaixonado
por sua beleza, dormiu com ela e mesmo assim a jovem nao
despertou, como era casado foi embora e nunca mais voltou.
Nove meses depois a jovem deu a luz a dois bebés que se
alimentavam de seus seios sempre que necessitavam, até que
um dia, um bebé ndo conseguia encontrar o bico do seio da mae
sugou a ponta de seu dedo, e retirou a farpa que a enfeiticava
fazendo sua mae despertar de seu sono profundo. J.L. se senta
e se alimenta no seio de sua mae. (LEITE, 2018, p. 13)

Nessa historia, a simbologia € a salvacdo da mulher pelo seu filho, é a
maternidade que salva a mulher. Foucault, em sua critica ao cristianismo, permite
compreender uma nocédo de formacéo do sujeito - o sujeito do desejo?*- associada a
ideia de culpa e pecado, que leva a renuncia de si, simbolicamente é o adormecimento
da princesa, a abnegacéo e a obediéncia ao outro, aos filhos, a submisséo ao superior,
como forma de purificagéo e salvacao na moral crista.

Em nova cena, J.L. relata uma experiéncia vivida com sua mae, quando foram
numa delegacia para depor e dar queixa de estupro. Apds o constrangimento sofrido,
devido ao interrogatério do delegado, o fato foi enquadrado apenas como “tentativa de
estupro - pois nao houve penetragao”, no final da cena, J.L. pergunta a sua mée: - Por
gue ndo contou ao papai? Um siléncio predomina no ambiente, que me permite
recorrer, mais uma vez, aos riscos, as lacunas criadas na interelagdo com o publico:
talvez seu pai poderia ndo entender, poderia culpa-la ou, até mesmo puni-la. Apos

alguns instantes, sua mae se dirige ao microfone e depde:

Demorei 50 anos para encontrar e aceitar a fonte de meu infortanio. Devo
suportar uma misoginia feroz que nao assumo sem culpa, porque em
guase todas as mulheres reconheco tracos daquela que me criou e
daquela que gerei. Nelas, patolégico, no resto das outras mulheres, o
gue as unifica, o que as faz pertencerem a um género, a desconfianca,
a tagarelice, a malicia, a mentira e a absoluta falta de nobreza,
intrometidas, mal humoradas, venenosas e rasteiras, sempre tensas,
ansiosas, torpes, desmemoriadas, horrivelmente suscetiveis, tao
teimosas que ninguém pode resistir, e a maioria das vezes incapazes, e
dispostas a jogar a culpa em qualquer um antes de admitirem sua

24 |dem.



incapacidade, sempre convencidas de terem razdo e de saber tudo e
fazer tudo bem para compensar sua verdadeira falta de inteligéncia.
Encarar o comumente feminino produz em mim um verdadeiro asco. E
mesmo assim nao pude evitar dar a luz ao meu duplo transtornado.
Comprovo meu horror, ao perceber, ndo sei se por genética ou imitacéo,
gue ela odeia as mesmas coisas, se enfurece com as mesmas coisas e,
embora eu resista, acabo por me reconhecer em uma retardada mental.
Ela odeia os seres humanos como eu 0s odeio, odeia crian¢cas como eu
odeio, e vive trancada em casa como eu vivo, e detesta a alegria como
eu detesto...Minha filha olha para o mobiliario que escolhi para guardar
todos os seus prémios e sente vontade de vomitar. A minha cabega se
enche de uma matéria sélida, como se me tivessem enfiado cimento por
um ouvido e se pudesse cobrir todas as circunvolugdes de meu cérebro.
As maées convertem suas filhas em suas gémeas feias, estipidas e
exaustas, para se sentirem orgulhosas de si mesmas, para justificar suas
vidas patéticas. Uma mulher depois de parir ja ndo tem mais nada, as
maes amassam as suas filhas com o pior de si mesmas para que a
histéria volte a se repetir. Caio em uma exaustao que dificilmente posso
abandonar se nao for pensando ao fim, no dia em que uma das duas
morra, no dia em que a mate ou ela me mate. (LEITE, 2019, p. 15)

Esse depoimento evidencia os traumas que afligem a vida da mulher, em ser mulher,
suas frustracdes, criticas e julgamentos, consequentemente, se autodepreciando,
aprendendo a se odiar, e entrar em crise com a sua identidade e género, huma
sociedade tradicionalmente machista e patriarcal.

Para Foucault?®>, um outro modo de producéo da subjetividade sdo os processos
econdmicos como o capitalismo e o neoliberalismo. O capitalismo, em um sentido
amplo, produz valores, sensibilidades, maneiras de agir e de interagir socialmente, dita
0 que vocé veste, onde pode ir, 0 que podera consumir, 0 que te representa e a que
grupos sociais pertence. Ja o capitalismo neoliberal, Foucault o cita ndo como politica
econbmica apenas, mas como sistema de producdo de pessoas competitivas,
concorrentes, individualistas, fechadas, produtivas e governadas por condutas, fato
este que tem forte impacto sobre o tipo de sujeito que nos tornamos. O (a)
empresario(a) de si, 0 homo economicus/a mulher econémica, em que os individuos
sdo livres no mercado para gerir seu proprio capital, nesse processo socialmente
generalizado, dita que ele(a) proprio(a) se torna seu capital, Unico(a) responséavel por
sua fonte de renda e invista em si através de estudos. (Foucault, 1978, p. 311).
Concluindo, sdo essas condutas que capturam a subjetividade e colocam a mulher

nessa condicdo sécio-histérica competitiva e concorrentes entre si, e entre os homens,

25 Curso Seguranga, Territorio e Populagdo (1978), no Collége de France, em que explanou sobre a
genealogia de uma forma de saber politico centrado nos mecanismos que possibilitam controle
populacional.



de maneira desigual, com menores salérios, por exemplo, que podem gerar crises de
identidade, de autojulgamentos depreciativos, que minam sua autoestima e condicao
de ser. Esse depoimento da mée de J.L., da luz as frustracdes, a indignacao, a revolta,
as desilusbes e decepcdes de viver ‘“livremente”, numa sociedade capitalista,
neoliberal, machista e miségina.

Em nova cena, J.L. amarra na cintura o corddao do grande carretel e se
movimenta a ponto de tensionar todo o corddo. No teldo sao exibidas imagens de uma
mulher em trabalho de parto, alternadas por imagens pornograficas e de dilaceracéo
do corpo feminino. J.L., entdo, comenta 0 momento da passagem cénica do universo
fisico ao universo fisiolégico, do mundo exterior ao corpo interior e ao mito. Neste
movimento, menciona 0 pesco¢o, como a primeira parte do corpo da mulher a
envelhecer e questiona a razdo: talvez possa ser o peso da cabeca, que deve dar
equilibrio ao corpo, e que é fatigante e cansativo dar conta de tudo, pensar em tudo, se
manter em pé, seja numa relagdo com amantes ou quando segura um bebé. E o
pescoco revela a tendéncia de desabar, mas que ndo é permitido ou adequado.
Consequentemente, a mulher sofre com a manipulacdo psicolégica para nédo
envelhecer, curar-se, com 0s mais variados procedimentos estéticos para manter-se
firme, fato que, novamente relacionamos as condutas capitalistas de consumo e
competitividade: envelhecer, deixar de ser bela e consequentemente improdutiva.

Em nova cena, J.L narra um episddio em que estd com seu filho perto de um
rio e ele quase sofre um acidente. Estava em pé, caminhando pelo parapeito, ha uns 8
metros de altura do rio, e ela se distrai, procurando musica no celular. Nesse momento,
J.L. tensiona ainda mais sua corda e relata um instante de fragilidade do cuidado
materno e que seria julgada por um crime, uma negligéncia, devido a sua
responsabilidade como mae. J.L., entdo, desabafa: “Senti muita vergonha de minha
irresponsabilidade e culpa, se a corda afrouxa, é a mée que cai’. (LEITE, 2018, p. 18)
Deixando explicito porque estava tensionando a corda téao forte, gesto que simboliza a
tensdo que vive uma mae. Nesse ponto, podemos relacionar com as condutas
histéricas em que a mée é renegada ao lar, seu lugar é de gerar e cuidar de seus filhos
e, consequentemente, ao apagamento de sua identidade, para viver exclusivamente na
condicao de maternidade e no lar, na fungéo familiar.

Essa condicao imposta, desde a Idade Média, pautada pelo cristianismo e seus
processos de assujeitamentos e de poder pastoral, de negacdo de si, estdo em

oposicao as praticas de liberdade dos povos da Antiguidade investigados por Foucault.



Essa governabilidade instaurada na Idade Média, se propagou por toda a sociedade
ocidental, disseminando também as préticas de assujeitamentos. As tecnologias de
poder governamental, tais como a confissao, os pecados e as puni¢cdes que levaram a
mulher a renuncia de si, & submissédo e a vontade do outro. Nesse sentido, a mulher
foi, profundamente, afetada e ensinada a ser governada e subordinada a conducao dos
pais, irmaos, maridos, patrées, chefes, ao longo da vida. A expressividade através da
confissdo € um ato de poder e submisséo e no Cristianismo € uma ideia que designa e
impbe a salvacdo do ser, envolvendo a obediéncia, a identidade, a verdade, os
pensamentos, os desejos, 0s sonhos e a morte, sendo sua pratica realizada por
milhares de fiéis em todo o mundo, mesmo na contemporaneidade.

Segundo Foucault?®, a igreja cristd inventou a ideia de que cada individuo,
independentemente da idade, ao longo de toda a sua vida, deve ser governado e deve
deixar-se governar para ser conduzido a salvagcdo em outro mundo, numa outra

dimenséao, depois da morte. Em suas palavras:

N&o creio, portanto, que a ideia de que pode haver um governo
dos homens e de que os homens podem ser governados seja
uma ideia grega. (...) Porque nunca, entre 0s gregos, vOcés
encontrardo a ideia de que os deuses conduzem os homens
como um pastor pode conduzir seu rebanho. (...) O deus grego
funda a cidade, indica sua localizacdo, ajuda na construcéo de
muralhas, (...) da conselhos (...) mas nunca o deus grego conduz
0s homens da cidade como um pastor conduziria suas ovelhas.
(FOUCAULT,2008, p. 167-168)

Foucault esclarece que a racionalidade cristd, com esse processo de
assujeitamento, de negacao do eu, para viver em “rebanho”, ou seja, conduzidos por
religiosos como padres e pastores sdo vivenciados na perspectiva da vida cristé e néo
€ necessario viver ou ser conduzido dessa forma, a subjetividade pode ser vivida de
outras formas, com mais liberdade e escolhas pessoais, a exemplo dos gregos com

suas praticas de liberdade, de autocuidado e dominio de si.

Margareth Rago, ao articular as teorias dos movimentos feministas com o
pensamento de Foucault, explica que suas problematizagcdes sobre o sujeito e os
processos de assujeitamentos possibilitaram analisar as estratégias e praticas

desenvolvidas pelos movimentos feministas “enquanto produg¢do de conhecimento e

25|dem.



movimento social, que tém como alvo a autonomia das mulheres, de liberdade e ética,
e a criacao de propostas transformadoras de si e de novos mundos, a partir de um
“devir-mulher”.(RAGO, 2022). Sdo agbes como estas realizadas no teatro, na literatura,
no cinema, ou seja, em espacos abertos para uma abordagem de feminismos
contemporaneos. Os feminismos abrem portas de saida a esse contexto vivido durante
séculos, e analisa as contra condutas das mulheres, potencializando novas
possibilidades ética-estética-politica de ser, incentivando as mulheres a participarem, a
envolverem-se, a expressarem-se, e compartiiharem suas histérias e sentimentos,
narrando suas proéprias vidas, performando sobre si mesmas.

J.L. termina sua performance numa relagdo sexual com um homem estranho,
sua mae se levanta, joga agua em seu rosto e a acorda. Entdo a cena continua com a

direcédo de sua mée, enquanto isso, em off, ouve-se o texto:

Ai estdo, pois, algumas das questdes colocadas em torno dessa
maternidade que continua ainda hoje, depois da Virgem, sem
discurso. Elas indicam no limite a necessidade de uma ética para
esse “segundo sexo” cujo renascimento se sugere (...) Eia Mater,
fons amoris... Ougamos mais uma vez o Stabat Mater, a musica,
toda a musica, ela devora as deusas e desdiz-lhes a
necessidade. (LEITE, 2018, p. 20)

Janaina Leite finaliza o espetaculo, sugerindo a ampliagao da discussao sobre a
mulher e a ressignificacdo de seu papel com mais ética. E preciso mobilizar-nos em
transformar a imagem da mulher estratificada para liberta-la para novos espacos de
identidade. Foucault propdem que as contracondutas sejam as lutas contra os
procedimentos impostos de se conduzir os outros, sejam como empresarias de si, ou
maes, ou do lar. Os caminhos séo as formas de cooperacgao, de compartilhamentos, de
solidariedade, sororidade e de protecao para que as mulheres, e ndo somente elas,
mas que se possa criar novas possibilidades de subjetivar-se com ética e liberdade,

num mundo mais justo, humano e menos desigual.



Figura 34 Espetdaculo Stabat Mater. 2019. Fonte Xenia Val Atelié

3.4. ESPETACULO PECA

Uma outra experiéncia de Leite foi a dire¢do cénica do espetaculo autobiografico
de Marat Descartes. Nesse caso, veremos o ineditismo de uma producao artistica, em
gue o processo de criacdo e as apresentacdes foram de forma online no contexto da
pandemia, que assolou o mundo em 2019. Leite dirigiu o espetaculo Pe¢a?’ (2020), que
permaneceu “em cartaz” de quinta a domingo, com transmisséo ao vivo pelas redes
sociais. A ideia de usar as midias digitais surgiu, inevitavelmente, apds o fechamento
dos teatros em razdo da pandemia. Janaina e Marat comecaram a pesquisar
possibilidades de uso das tecnologias digitais para transmissdo do espetaculo,
buscando um encontro com o publico. Chegaram entéo a conclusao de que YouTube

era a plataforma ideal.

27 Tive acesso ao link do espetaculo, porém sem a permissao para divulgagao, indico o video sobre o
espetaculo: https://shre.ink/1Zq4



https://shre.ink/1Zq4

Janaina Leite contou com o artista plastico Nuno Ramos para transportar o
material pessoal do ator-autor para a cena, que sofreu mudancas e adaptacdes em sua
linguagem que originalmente era teatral. Inicialmente, o projeto era para ser
apresentado em um teatro convencional e havia sido contemplado com a 92 Edicédo do
Prémio Zé Renato de Teatro para a cidade de Sdo Paulo da Secretaria Municipal do
Estado de Sa&o Paulo. Leite ja havia iniciado o processo artistico e alguns ensaios
presenciais haviam sido realizados, contudo, com o inicio da pandemia, a
obrigatoriedade de isolamento social e o fechamento dos teatros, o projeto parou, assim
como todos 0s outros espetaculos e processos cénicos foram interrompidos. Contexto
gue também fora compartilhado por muitos outros brasileiros durante a crise sanitaria
causada pelo Covid-19, e remodelou nossos habitos, fazendo que cumprissemos um
longo periodo de isolamento social, e que convivéssemos também com uma grave crise
sociopolitica nacional, agravando, especialmente, a vida profissional dos artistas, com
o cancelamento de projetos culturais, exposicoes, espetaculos e fechamento de teatros
e cinemas. Isso tornou necessaria uma ressignificacdo do papel do ator e da arte na
atualidade: Qual € o papel da arte e do ator no contexto da pandemia? Como as
memaorias pessoais e 0s arquivos podem contribuir para suscitar reflexdes acerca das
guestdes sociais diante de um contexto tdo adverso?

Em uma live, em Canal do Youtube, intitulada Corpo Rastreado, Leite comentou
sobre essas reflexdes que tiveram sobre o papel do artista, e o ator Marat expos sua
crise pessoal e artistica, diante desse novo momento, o préprio texto inicial precisava
ser reescrito, e uma critica social era necesséria diante dos novos fatos envolvendo a
cultura, a arte, a politica e a sociedade de maneira global. Assim, a decisdo tomada
por eles foi envolver o contexto da crise pessoal, pandémica e social na dramaturgia.
Era urgente uma reinvencéao profissional e a vulnerabilidade latente em meio ao cenario
eminente, por meio do qual as linguagens artisticas também estavam sendo
desestruturadas e ressignificadas.

Leite comenta ainda que, ao transferir a pe¢a para o contexto online, obtiveram
ganhos, uma vez que, o formato dialoga diretamente com um publico que estava em
casa, ha quarentena e que, consequentemente, passou a usar as redes sociais e a
internet com mais frequéncia, o que os impulsionou a buscarem novos paradigmas para
a arte. Nesse sentido, até mesmo a direcdo do ator, das cenas, a escolha de cenario e
0 processo com o desenvolvimento do texto, foi realizado por meio de reunides online,

cada um na sua casa, compartilhando telas. Diferentemente das possibilidades do



cinema, a tela do computador e o plano frontal de comunicacdo comecou a ser
investigado como recurso em que o desktop € o narrador da experiéncia, o fio condutor
do espetéculo, a tela e a selecao de pastas a serem abertas era um caminho, em que
0 espectador € guiado ao longo da narrativa, o roteiro das cenas sdo as pastas 0s
arquivos das memoarias a serem abertos.

Leite explica que novos desafios surgiram a partir da escolha das tecnologias, o
gue antes era visto como um enquadramento de cena, passou a ser visto como planos
de camera cinematograficos, e nesse sentido utilizaram o recurso audiovisual de
produzir um storyboard, contendo as possibilidades de enquadramentos, de
posicionamento da camera nos coémodos escolhidos dentro da casa do ator, como
cenario para construir as cenas e compor 0 novo espetaculo, e na transformacéo dos
objetos de sua casa em materiais estéticos. O processo instaurado pela diretora foi o
ver o corpo do ator como um dispositivo, uma espécie de “museu”. Por exemplo, para
desencadear suas historias e as de seus familiares mortos, o rosto e as nadegas do
ator se tornaram personagens e se expressavam no enquadramento da tela. De forma
singular, narravam as grandes perdas da vida de Marat - a morte dos seus pais e 0
suicidio dos seus dois irméos - a partir de uma parte do corpo normalmente escondida.
Partindo dessa forma de construcdo, usando do corpo para narrar o “eu” e as suas
memorias, Leite comenta, que prop6s ao ator, um corpo a ser fragmentado para ser
reconstruido, organizar de novo, e que se permitisse dissolver. E nesse gesto estético
e politico que reside a premissa de sua direcdo cénica para entrar no territério da
intimidade do ator, do eu e da autobiografia, buscando a poética recordatdria em seus
arquivos, e dar forma estética para leva-la ao encontro do publico na encenacao.

Esse processo Leite utilizou no espetaculo Stabat Mater em que também
fragmentou o corpo para desencadear cenas e depoimentos de sua biografia. Para uma
analise deste procedimento, trago novamente algumas consideracdes de Aleida
Asmann (2011), quando afirma que a recordacdo € a definicho do processo de
reconstrucao da experiéncia pessoal. Assim como foi ocorre no processo de produgao
das cenas do espetaculo Peca (2020), no qual as nadegas, o rosto, 0s pés e as maos
sao utilizadas como expressdes de suas recordacdes, ou seja, fragmentos do ator-
personagem Marat Descartes.

No espetaculo, ao serem usadas partes do corpo como espacos de recordacao,
€ utilizada a “lingua” para narrar esses “simbolos-personagens” criados, que sdo as

partes do seu corpo, ou seja, ha uma transformacéo e transfiguracdo das lembrancas



gue sdo expressas, de forma subjetiva, e transmite ao publico o resgate que foi vivido
por meio dos simbolos criados a partir do corpo fragmentado. Sao também
manifestacdes dos afetos, dos sentimentos, outro estabilizador da meméria descrito por
Assmann, guardados no complexo de formacéo identitaria e ressignificados pelo
processo de recordacgdo. A opcao artistica, neste caso, por narrar fatos dolorosos de
sua vida, como o falecimento de seus pais e o suicidio dos irmaos, por meio da criagao
do simbolo “bunda”, expressa que as lembrancas estavam guardadas em arquivos
secretos, por exemplo, na parte de tras do seu corpo, nas costas, que ele ndo vé.

Todavia, essa escolha também carrega uma ambiguidade: revela, através de
suas nadegas, uma critica ao excesso de exposi¢cao da vida privada nas redes sociais
e traz uma provocacao em relacdo ao narcisismo, a superexposicao da beleza, aos
elogios ao ego, que as redes tanto reforcam. A esse universo de exposicao
autoafirmativa dos egos, ha um antagonismo de uma “bunda”, no sentido de algo feio
e dissociado de seu préprio ego. Nota-se portanto, que a cena expressa questbes
sociais, como também, a vida pessoal, o suicidio de seus irm&os, um trauma vivido que
ao ser exposto funcionou como uma quebra de tabu e uma forma de catarse, segundo
depoimento do ator, € um registro autobiografico, mas um registro que ndo € mais
ingénuo em relac&o a descricéo de si.

Bakhtin em Estética da criacdo verbal (2003) explica que o autor de relato,
consciente dessa condi¢cao, vai se transformando em personagem e 0 que antes era
matéria bruta, transforma-se em elemento estético e artistico. E uma encenacéo ja
consciente daquela pergunta basica descrita por Bakhtin: “Devemos perguntar: ‘Como
eu represento a mim mesmo diferentemente da pergunta: quem sou?” (BAKHTIN,
2003, p.138-139). Assim, Marat Descartes, como autor-ator-personagem vai se
reconstruindo, ao longo do roteiro, a partir de seu corpo fragmentado, como
representacédo de si, uma singularidade existencial em meio ao contexto adverso da
vida.

Em um jogo intertextual com essa representacao autobiogréfica, sdo evocadas,
na peca, as personalidades historicas Jean Paul-Marat, figura central da Revolugéo
Francesa, e René Descartes, filosofo também francés. O espetaculo reproduz, do
mesmo modo, em cena, a pintura de Jacques-Louis David, de 1793, intitulada A morte

de Marat, em contraponto com o tom revolucionario de Descartes.



Figura 35 Reprodugdo da pintura A Morte de Marat. Fonte: Cena do espetdaculo Pega 2020.

Figura 36 A Morte de Marat, 1793, Jacques-Louis David. Oleo sobre tela. Fonte: Artout.

Dentro desse contexto de imposi¢des e da origem de traumas, hd uma cena em
especial, realizada em todas as sessfes, na qual emanam vozes de personagens
ocultos que o ator-personagem ouve e obedece. Ele sai de carro, como em uma fuga
de uma situacéo de tormento em que se vé ameacado, interrogado e agredido. Nesse
gesto particular, encontramos a presenca latente do passado de autoritarismo ditatorial,

em uma clara aluséo ao presente, agora demarcado por um novo atropelo conservador,



truculento e autoritario. Nesse novo cenario de terror, ouvimos as vozes de um governo
gue questiona as pessoas que decidem ficar em casa e seguir a quarentena,
preservando a sua vida e a dos outros. S&o as vozes dos defensores da necropolitica,
gue deslegitima o direito de escolha e a democracia, bem como a importancia de
respeitar as medidas sanitarias, desvalorizando as recomendagfes dos profissionais
da saude, dos pesquisadores e questiona a ciéncia.

Nesse sentido, o espetaculo Peca (2020), coloca o ator-personagem como um
sobrevivente que resiste a situacdo pandémica, as questdes politicas e econdémicas,
relatando e denunciando a forma como estdo tratando as pessoas que decidem se
proteger e seguir as normativas sanitarias. Sobre isso, Seligmann-Silva (2003)
determina — quando retrata a questdao dos sobreviventes do Holocausto — que “os
sobreviventes e as geracfes posteriores defrontam-se a cada dia com a tarefa (no
sentido que Fichte e os romanticos deram a esse termo: tarefa infinita) de rememorar
a tragédia e enlutar os mortos” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 52). O espetaculo
funciona como um empreendedor de memoria, que pretende atribuir reconhecimento
as vitimas e em dar legitimidade a pandemia, que conta com aproximadamente 600 mil
mortos, conscientizando o espectador de sua gravidade e protegendo vidas. Assim, a
arte e os seus representantes, bem como as geracgdes futuras, tém um papel crucial,
ao rememorar as vidas perdidas durante a pandemia.

O trauma desse momento histérico, da pandemia, faz com que o ator-
personagem resgate fatos vividos que estavam gravados em sua memoaria. Lembrando
gue Assmann define o trauma como um importante estabilizador da meméria, porque
“estabiliza uma experiéncia que nao esta acessivel a consciéncia e se firma nas
sombras dessa consciéncia como presenca latente” (ASSMANN, 2011, p. 270). Em
nova cena o clima é de pesadelo, o ator-personagem dirige até o teatro Cacilda Becker,
espaco em que a peca estaria em cartaz, se ndo fosse a situacdo pandémica. La
confere que o teatro esta fechado e so volta para casa quando recebe uma ligacéo de
sua mae, ja morta. Uma experiéncia de fuga e tortura do isolamento, do privado ao
publico, que vai de encontro com a realidade social em que vivemos através da dor do
ator-personagem que esta recordando saudosamente de seus familiares perdidos,
especialmente sua mée.

Nas cenas finais do espetaculo € valorizada a vida, o amor, a esperanca € o

futuro, através da exibicdo de videos caseiros do nascimento da filha do ator-



personagem. S&o arquivos memorialisticos, uma mnemotécnica fora do corpo, no seu
desktop - revelando momentos familiares.

Uma nova tecnologia, uma nova experiéncia para vivenciar o autobiogréfico e a
autoficcdo, a moldura pequena da tela do computador x a maior abrangéncia de
conexdo com espectadores. Nos debates virtuais com o publico, a questédo principal
levantada pelos espectadores é sobre a curiosidade do enigma: o que € gravado e o
gue é ao vivo? A diretora Janaina Leite explica que a linguagem estética adotada se
aproxima da linguagem cinematografica com a triade Live - Teatro — Cinema, e esse
hibridismo compde a estrutura do espetaculo. Um novo enquadramento, na
ambiguidade entre o distante e o proximo, que engloba também a tensédo social do
contexto de isolamento social, potencializando a necessidade do encontro e
fortalecendo a saudade que todos sentimos, valorizando as novas possibilidades de
conexoes.

Portanto, h4& um acesso aos arquivos memorialisticos para construir uma
narrativa autobiogréafica, que também € coletiva, ja que esta inserida em um contexto
social pandémico em que todos sdo afetados. Assim, o espetaculo consegue fazer com
gue muitas pessoas se identifiguem com o ator-personagem, seus anseios, angustias
e reflexdes, que também sdo questdes presentes na vida das pessoas que vivenciaram
esse momento, que sera lembrado nos livros de Historia. O texto toca as pessoas diante
de temas universais, abordados através das ambiguidades: 6dio versus amor, morte
versus vida, intimo versus popular, privado versus publico, préximo versus distante,
nascimento versus renascimento. Ou seja, trata-se de um manifesto pessoal que
convida os espectadores a se reverem, a se olharem, e a refletirem sobre esse
contexto, em que é preciso redimensionar o olhar e repolitizar o cotidiano, para sair de
uma crise sanitaria, social e politica que direcione a um futuro melhor.

Assim como o artista Marat Descartes trouxe a possibilidade de eternizar o seu
nome, (ganhador do prémio de “Melhor Espetaculo Virtual” de 2021 da Associacéo
Paulista dos Criticos de Arte - APCA), trouxe também muitas pessoas que viveram esse
momento histérico. Como disse Gerolamo Cardano, “a fama é a forma mais garantida
de imortalidade, e viver muito tempo significa sobreviver na lembranca das pessoas. A
vida mais longa é aquela cujos grandes feitos, famosos e brilhantes, sdo incluidos nos
anais eternos da historia”. (Cardano, apud ASSMANN, 2011, p. 32-33)



CONSIDERAGOES FINAIS

Tensdes entre realidade e ficcdo, apresentacdo e representagdo, marcam a
contemporaneidade do teatro, com inumeras abordagens e estudos dessa linguagem
artistica. Criado por Maryvone Saison, o termo Teatros do Real tenta dar conta dessas
multiplas possibilidades de relagbes e experiéncias no palco. A cena engloba novos
sentidos e riscos, entre os hibridismos das linguagens da arte, a presenga de nao-
atores, ou de profissionais que se relacionam com o texto aberto as interlocu¢dées com
a plateia, diante da instabilidade e do acaso. Diferentemente da classica convengao
tempo - espacgo - personagem, com o devido distanciamento do espectador acomodado
em seu lugar de plateia a espera de acompanhar a jornada do herdi e a fabula. O teatro
do real nos faz olhar para o novo, mas ser contemporaneo, como disse Agamben, é

saber olhar a escuriddo em meio as luzes:

Contemporaneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo,
para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro. Todos os tempos
sao, para quem deles experimenta contemporaneidade,
obscuros. Contemporaneo é, justamente, aquele que sabe ver
essa obscuridade, que é capaz de escrever mergulhando a pena
nas trevas do presente. (AGAMBEM, 2009, p. 63).

Portanto, o que os artistas latino-americanos abordam no teatro do real, s&o os

= ”

problemas que tém visto na “escuriddo” do nosso tempo como as desigualdades, os
preconceitos, as injusticas, a misoginia, as violéncias, as repressoes, as exclusdes que
tornam a sociedade escura, quase nos impossibilitando de visualizar o futuro. O artista
€ um agente de seu tempo, politico e transformador que, diante de tantas adversidades
se reinventa, resilientemente ao utilizar o palco para criar e promover acgdes e

especialmente clarear novos caminhos transformadores.

Durante o curso Foucault, Feminismos e a Histéria, com a Prof. Margareth Rago,
pude verificar que muito tem se discutido sobre os estudos de Foucault acerca de seu
“diagnéstico do presente”, analisando como o autor buscou entender nosso mundo e
0s processos de constituicdo e producdo do sujeito. Sua analise é sobre as relactes
existentes entre os sujeitos, denominada “ontologia histérica de nés-mesmos”. E 0s
limites que sd@o impostos, através de momentos da historia e das relacbes de poder

com as quais convivemos, como a normatividade, as disciplinas e o biopoder, ou seja,



0 poder de governar noOsSSOS COrpos que, consequentemente, provocam
assujeitamentos e modos de subjetivacdes. Foucault sugeriu inimeras modalidades de
poder com que convivemos na sociedade burguesa capitalista: o poder disciplinar, o
biopoder, a biopolitica e o governo das condutas — a governamentalidade. Por exemplo,
as criancgas educadas para serem obedientes, submissas; mulheres para serem “do

3

lar’, recatadas e maternais, vivendo assim, em uma sociedade que produz corpos
doceis. O autor ressalta ainda o poder das relacdes de géneros, denunciando as formas
de dominagdo masculina ja historicamente comprovadas e discutidas aqui. Em
consequéncia desses modos de subjetivacdes, Foucault analisa outro aspecto ao
examinar que onde ha poder, ha resisténcia. E 0s processos de resisténcia sao,
portanto, as contra condutas, as insubordinagcbes, as rebelibes e 0s movimentos

sociais, politicos, culturais e artisticos.

E nessa esfera social e contra uma sociedade culturalmente patriarcal, em que
interesses das mulheres estdo subordinados aos dos homens, que surgem o0s
movimentos feministas ao criticar os mecanismos de poder, de assujeitamentos e
identidade impostos, a fim de promover discussdes sobre os desejos da mulher por
novas identidades, ou seja, de ser o que quiser ser e combater as desigualdades.
Foucault nos inspirou a ler os feminismos articulando com as teorias da subjetividade
por ele desenvolvidas. Muitos s&o os movimentos de afirmacéo de identidade e luta por
direitos e menos desigualdades, em um processo de horizontalidade que emerge as
variagOes das pautas feministas e que englobam outros sujeitos em suas vertentes: o
feminismo negro, feminismo interseccional - que procura conciliar as demandas de
género com outras minorias, feminismo liberal, a Teoria Queer, 0 movimento
LGBTQIA+, o movimento ambientalista etc. SGo movimentos que dao um panorama
sobre a realidade social e constroem proposicoes e a¢des coletivas para que todos que
se sentem excluidos, passem a se sentir pertencentes, incluidos, representados e
possam se expressar. De acordo com Gohn:

Os movimentos realizam diagnésticos sobre a realidade social,
constroem propostas. Atuando em redes, constroem agdes coletivas que
agem como resisténcia a exclusdo e lutam pela inclusdo social.
Constituem e desenvolvem o chamado empowerment de atores da
sociedade civil organizada a medida que criam sujeitos sociais para
atuacao em rede. Tanto os movimentos sociais dos anos 1980 como 0s
atuais tém construido representa¢des simbodlicas afirmativas por meio de

discursos e praticas. Criam identidades pelos grupos antes dispersos e
desorganizados, como bem acentuou Melucci (1996). Ao realizar essas



acOes, projetam em seus participantes sentimentos de pertencimento
social. Aqueles que eram excluidos passam a se sentir incluidos em
algum tipo de acdo de um grupo ativo (GOHN, 2011, p. 336 apud
OLIVEIRA e SILVINO).

Estes movimentos sociais que buscam igualdade, liberdade, direitos e
oportunidades de ser e existir, rompem papéis sociais e padrées impostos ao longo da
histéria, de uma sociedade patriarcal. Segundo Foucault: “temos que promover novas
formas de subjetividade através da recusa deste tipo de individualidade que nos foi
posto ha séculos”. (FOUCAULT, 1995, p. 239 apud RAGO). Atualmente, observa-se
esse mundo ainda em plena construcdo, como um ideal de sociedade, utépica. Porém,
vale ressaltar que o teatro assume sua missao diante desse contexto - € um espaco
livre e de liberdade para se debater e discutir as relacdes de poder, ou melhor ainda, é
um espaco de resisténcia, de uma resisténcia criadora de praticas de si e que vislumbra
outros modos de existir e ser. Através do Biodrama, com suas abordagens sobre a
identidade, seja com o Remake e a constru¢cdo de memarias sociais e as Autoescrituras
performativas, que expande sonhos e traumas, 0 que vemos S&80 mecanismos de
resisténcia. Tendo em vista essas vertentes do teatro contemporaneo e dos
movimentos feministas enquanto producdo de conhecimento e reconhecimento social
da cultura feminina/feminista, é pertinente afirmar que as diretoras aqui analisadas
foram tocadas e sensibilizadas por esses conceitos de sociabilidade, ao criar novas
vertentes estéticas e éticas do teatro para fortalecer processos identitarios, para
construir memarias sociais e expressar novas visées de mundo, de um mundo filbgeno
( contrario ao misogino) - de amor as mulheres e todos, todas e todes que nele habitam.

Para Rago:

O feminismo tem uma dimensdo politica, profundamente critica e
libertadora que ndo pode ser negligenciada, afinal, foram e tém sido
imensas as suas contribuicbes, especialmente ao questionar as formas
e praticas masculinas de um mundo que, misdgino, é opressivo ndo so
para as mulheres, e ao mostrar a maneira pela qual a ciéncia
fundamentou essas concepgbes, com seus conceitos sedentarios
mascarando sua realidade de género. (RAGO, 2022, Fichamentos)

O feminismo esclarece que a mulher é capaz de inventar novos mundos, novas
ciéncias e novas formas de producéo do conhecimento, e pode promover a vontade de

tornar o mundo mais humano, mais ético, mais livre e mais solidario, sem preconceitos,



nao somente para as mulheres, mas para todos(es). Paralelamente, ao analisar o teatro
na contemporaneidade, o teatro do real, que potencializa historias de vida e acolhe
atores e nao-atores, corpos expandidos para expressar-se com seus discursos de
experiéncias vividas, diante de fatos sociais e politicos que, muitas vezes, foram

silenciados.

No caminho de fechar essa investigacao, participei do Seminario de Estudos em
Andamento - SPA 2022 - promovido pela Escola de Comunicacdes e Artes da USP/
Departamento de Artes Cénicas e obtive a importante informacédo de que as relacdes
entre Foucault e o teatro sdo comuns dentro da perspectiva da Pedagogia Teatral, ao
promover praticas, técnicas, exercicios e procedimentos que visam uma formacao
social e possibilidades de discussdo sobre condutas. A pesquisa apresentada por
Sidmar Silveira Gomes?® denominada Foucault e a Pedagogia do Teatro: Mapeamentos
Discursivos faz uma andlise quantitativa e qualitativa das utilizacdes da obra de
Foucault como fonte tematica, tedrica e metodoldgica, ao versar sobre o tema da
pedagogia teatral. Nesse caso, o teatro € pensado como pratica artistica no processo
de ensino/aprendizagem e ndo somente espetaculo. O teatro na esfera da arte-
educacéo, de desenvolvimento pessoal, do autoconhecimento e das reflexdes sobre o
sujeito, compGe um terreno humanizado, de cuidado de si, de pensamento critico e

problematizagbes, uma arte da existéncia.

Nesse sentido, o teatro do real se constituem como espaco para novas formas
de subjetividade, em que se entende o sujeito possuidor de uma esséncia instalada no
coracdo, na alma, que pode ser descoberta através do autoconhecimento e da
investigagdo das relagcdes sociais, das condutas e das normatividades, como
empreendedor de memoarias que promove reflexdes criticas acerca do nosso papel no

contexto social em que vivemos, a fim de transforma-lo para melhor convivermos.

Paralelamente, os conceitos sobre o teatro pds-dramatico compreendem uma
dimensdo autorreflexiva da cena. Os trabalhos de abordagem biografica e
autobiogréfica refletem um espaco poético e politico, como se as fdbulas e as historias

ficcionais ndo atendessem mais a esses sujeitos da contemporaneidade, ndo ha mais

28 Sidmar Silveira Gomes. Doutor em educacgéo pela Faculdade de Educagdo da Universidade de Sao
Paulo (FEUSP). Possui Poés-Graduagdo (Mestrado) em Pedagogia do Teatro e Graduagdo em
Licenciatura Plena em Artes Cénicas, ambas pela Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de
Sao Paulo (ECA/USP).



identificagdo com as personagens, nem com os herois em suas jornadas. Sao novos
sujeitos que buscam o seu lugar de fala, assim como as mulheres exigem seu lugar de
fala, de escrita, de expresséo e de reconhecimento do direito de viver livremente como
bem compreender. Enquanto o modelo de teatro tradicional cria a ilusdo, a
representacdo de uma ficcdo, o pos-dramatico ir4 se investigar experiéncias reais,
vividas, negando a possibilidade de desenvolvimento de uma fabula, de acordo com
Lehmann:

O teatro p6s dramatico®® € “de mais presencga do que representagéio,

mais experiéncia partilhada, mais processo do que resultado, mais

manifestacdo do que significagdo, mais impulsdo de energia do que

informagéo”.(LEHMANN em Le Théatre pos dramatique, traduzido por
PUPO, p. 224)

O teatro p6s-dramético também é politico e inova em sua abordagem. Lehmann
diz que tratar de questdes politicas no teatro esta além de informar através do teatro,
sendo esse 0 papel das midias e dos jornais, 0 que esta em jogo é como trabalhar
essas informagoes:

A coisa mais importante € como trabalhar essas informacdes. Politica é
0 modo como vocé trabalha a percepcao dessas questfes. E sdo essas
varias formas de percepcédo do politico que variam. A questdo ja era,
para Brecht, para Heiner Miiller e para todos que trabalham com teatro
politico, como vocé muda a forma e percepcgéo das questfes politicas e
influi nessa forma de percepg¢édo. Para o teatro, 0 que é importante € a
forma de mudar essa percepcédo, a forma como se vai conseguir alterar

essas férmulas de percepcao que sdo dadas. (LEHMANN apud Pupo, p.
234)

No teatro do real o que se instaura € uma relagdo direta com o publico, de
empatia, acolhimento e abertismo- através da conexao com a experiéncia daquele que
esta no palco - depoimentos de histérias de vida como o Biodrama, testemunhos e
reconstrucao de experiéncias de guerra e ditaduras como o Remake de Lola Arias, o
autobiografico e o biografico terapéutico ou ndo, como os processos de Janaina Leite,

ou até mesmo a superagao de algo, de traumas, e de resolugao de intimos conflitos

2 O ensaio de Lehmann traduzido por Pupo foi publicado em O Pés-Dramético: um conceito
operativo? Edicdo Colecao Debates com organizacdo de J. GUINSBURG e S. FERNANDES. Séao
Paulo: Perspectiva, 2010.



expostos. O palco se torna lugar de confrontar a si mesmo e performar sobre sua

propria realidade vivenciada.

As questdes levantadas neste trabalho, na esfera da contemporaneidade, estéo
longe de terminar, a busca € pelo tempo presente, em analisar o agora. Novos projetos
e obras artisticas sdo produzidas constantemente e me instigam a continuar a
investigacao: atualmente Vivi Tellas segue realizando oficinas e cursos pelo mundo, ha
uma valorizagao e procura sobre sua metodologia do Biodrama em como “editar vidas”
para o teatro, potencializando novas formas de se viver e sentir, inclusive dentro de
uma comunidade. Janaina Leite, minha conterranea, colega de universidade, terminou
0 Doutorado na ECA-USP seguindo sua pesquisa sobre as possibilidades de
aproximagdes com o real, de uma forma politica e sem compromisso com o realismo,
mas com a poética da performance e daquilo que para ela é abjeto e surreal. Lola Arias
vive hoje na Alemanha, e seu espetaculo atual Lingua M&e (2021) aborda questdes
sobre a maternidade, trazendo situagdes de méaes e pais trans, maes heteros que
recorreram a fertilizacdo assistida, maes lésbicas, pais gays, mulheres que decidiram
abortar, mesmo na clandestinidade, e sobretudo as leis sobre a maternidade. Um
convite que promove uma reflexdo politica para ressignificar o papel da mae na

contemporaneidade.

O teatro contemporaneo, pos-dramatico, ou o teatro do real representados aqui
por Vivi Tellas, Lola Arias e Janaina Leite, enquanto teoria e pratica, carregam uma
funcao social e politica, do intimo ao publico, ética e estética, porém, profundamente
subversiva e critica, demonstrando a vontade de tornar o mundo mais humano para
todos, todas e todes, um movimento artistico de afirmacéo da vida. Novos dramas para

novos tempos! Evoé!
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ANEXO A - TED X RIO DE PLATA - VIVI TELLAS
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ANEXO B- # EL TEATRO PORLLEGAR - MASTERCLASS LOLA ARIAS

LOLA ARIAS #LAVENTANADELCDN
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ANEXO C - ENTREVISTA COM JANAINA LEITE POR ASSIS BENEVENUTO -
CANAL EDITORA JAVALI
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