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RESUMO:

Este trabalho de conclusdo de curso atuard como proposta pratica no uso das
ferramentas conceituais e artisticas da performance na constru¢gdo de uma montagem
cénica, desenvolvida a partir da poética do pintor e escultor equatoriano Oswaldo
Guayasamin. Nos apropriaremos dos conceitos poéticos e estéticos desenvolvidos na
série Edad de la ira, criada entre 1964 e 1984, a partir da qual o artista retrata as
crueldades das grandes guerras que presenciou, os regimes ditatoriais que paises da
América Latina enfrentaram e os demais dramas sociais do povo latino-americano.
Pretendemos abordar e divulgar a obra de um dos mais importantes artistas latino-
americanos, propondo um didlogo intercultural e interartes. Adaptaremos a poética e os
anseios politicos do artista, através de um processo de tradugdo cultural inter-semiotica,
criando uma possibilidade paradoxal entre o efémero (caracteristica da performance) ¢ a
memoria (caracteristica da constru¢do do subjetivo, das identidades e do imaginario

coletivo).

Palavras-chave: Performance, Guayasamin, Edad de la Ira, interculturalidade,
tradugao.



RESUMEN:

Este trabajo de conclusion de curso actuara como propuesta practica en el uso de
las herramientas conceptuales y artisticas de la performance en la construccion de un
montaje escénico, desarrollada a partir de la poética del pintor y escultor ecuatoriano
Oswaldo Guayasamin. Nos apropiaremos de los conceptos poéticos y estéticos
desarrollados en la serie Edad de la ira, creada entre 1964 y 1984, a partir de la cual el
artista retrata las crueldades de las grandes guerras que presencid, los regimenes
dictatoriales que paises de la América Latina enfrentaron y los demds dramas sociales
del pueblo latino-americano. Pretendemos asi, abordar y divulgar la obra de un de los
mas importantes artistas latino-americanos, proponiendo un dialogo intercultural e
interartes. Adaptaremos la poética y los anhelos politicos del artista, por via de un
proceso de traduccion cultural inter-semidtica. Creando una posibilidad paradoxal entre
el efémero (caracteristica de la performance) y la memoria (caracteristica de la

construccion de subjetivo, de las identidades y del imaginario colectivo).

Palabras-claves: Performance, Guayasamin, Edad de la Ira, interculturalidad,

traduccion.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1: Los nirios muertos — Guayasamin

Figura 2: Cristo destruyendo su cruz - Orozco, 1943

Figura 3: Los mutilados, Guayasamin Figura 4: Serie a Edad de la Ira, El grito 11,

Guayasamin, 1983.........oooiiiiie e aeeean 37
Figura S: Reunion en el Pentagono — Guayasamin.............cccceeevveeerveeeeeennennennn. 41
Figura 6: Reunion en el Pentagono — Guayasamin............ccccceeerveerrneeeeeennennnenn. 42
Figura 7: Manos de la Ira — Guayasamin..........c..coceeeeneenienieneenienieneeeeseeeee 42
Figura 8: Los mutilados — GUayasamin............cc.ceceriereriieneeneenieneenieeee e 42
Figura 9: Playa Giron — Guayasamin...........ccceeceeeeeneriienienenienieniesee e 42
Figura 10: Rios de sangre — Guayasamin...........c.ccceceevuerieneeiieneenennieneeneene e 42
Figura 11: Mujeres llorando — Guayasamin............cccceceveenervienienennicneeneenenes 42
Figura 12: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.........c.cccoooiiiiiiiiniiinnnnnne. 52
Figura 13: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez..........cccceeeevviieeeeecniennnn. 52
Figura 14: Rios de sangre II, Guayasamin - referéncia da cena.......................... 52
Figura 15: Los torturados I, 11, I1I, Edad de la ira, Guayasamin......................... 54
Figura 16: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.........cccccccovviiiiniiiiniinnnn 57
Figura 17: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel VAsquez.........ccccceevveeviieniiieneennnen. 57
Figura 18: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.........cccoccoevvveviiiniinnieennnen. 57

Figura 19:
Figura 20:

Figura 21:

Izabela Fernandes, banca de qualificacdo. Fotos: Juliana Zacarias....60
Izabela Fernandes, banca de qualificac¢do. Fotos: Juliana Zacarias....60

Juliana Zacarias e Izabela Fernandes. Fotos: Lais Neckel



Figura 22: Juliana Zacarias. Fotos: Lais Neckel..........cccccvvenieniiiniiniennicenen, 62
Figura 23: Juliana Zacarias. Fotos: Lais Neckel..........cccccevinieniiiniinicnnicenen. 62
Figura 24: Gabriela Fernandes. Fotos: Izabela Fernandes............cc.cccoocueenneenee. 64

Figura 25: Gabriela Fernandes, Anabel Vintimilla e Lais Neckel. Fotos: Izabela

Fernandes.........cc.ooueviiriiniiiiiiieicteeceses et 64
Figura 26: Gabriela Fernandes e Anabel Vintimilla. Fotos: Izabela Fernandes. .64
Figura 27: Lais Neckel, Fotos: Izabela Fernandes.............ccceverveiniiinicinicnnnnen. 64

Figura 28: Gabriela Fernandes, Lais Neckel e Anabel Vintimilla. Fotos: Izabela

FerNandes.........cc.ooueviiriiniiiniiieicc et 65
Figura 29: Juliana Zacarias e Izabela Fernandes. Fotos: Gabriela Fernandes......65
Figura 30: Juliana Zacarias e Izabela Fernandes. Fotos: Gabriela Fernandes......65

Figura 31: Gabriela Fernandes, Lais Neckel e Anabel Vintimilla. Fotos: Izabela

Fernandes.........cc.ooueviiriniiiiiiieicce et 65
Figura 32: Lais Neckel. Fotos: Fidel VASqQUez...........cccceevirieniiiciniiiiiiiceen 65
Figura 33: Gabriela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez..........ccccooeeviiiniiincnnnnen. 65

Figura 34: Lais Neckel, Gabriela Fernandes, [zabela Fernandes. Fotos: Fidel Véasquez

Figura 35: Lais Neckel, Gabriela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.................... 65

Figura 36: Lais Neckel, Gabriela Fernandes e [zabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez

............................................................................................................................... 65
Figura 37: Juliana Zacarias. Fotos: Fidel Vasquez..........cccecevvvinieneniiniencnnennn. 67
Figura 38: Juliana Zacarias. Fotos: Fidel Vasquez...........cccceevenieniiicniencnnenn 67
Figura 39: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez...........ccccovvveviiiniienneennen. 67
Figura 40: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez...........cocccovvveniiiniiinneennen. 67



Figura 41: Fernando Faria, Gabriela Fernandes e Anabel Vintimilla. Foto: Izabela

FerNandes.........coouieiiiiiiiiiiiicce e e 68
Figura 42: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.........cccoceevvieviieniienicennnen. 68
Figura 43: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez..........ccocceevvveniieniieniennnnen. 68
Figura 44: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez..........ccccceevvvveviieniienieennen. 68
Figura 45: Anabel Vintimilla, Lais Neckel. Fotos: Izabela Fernandes................ 69

Figura 46: Anabel Vintimilla, Lais Neckel e Gabriela Fernandes. Fotos: Izabela

FerNandes.........cc.ooueriiriiniiiniiiecc et 69
Figura 47: Anabel Vintimilla. Fotos: Izabela Fernandes..............ccccccevcueeniennen. 69
Figura 48: Lais Neckel, Gabriela e Juliana Zacarias Fotos: Izabela Fernandes...70
Figura 49: Gabriela. Fotos: Izabela Fernandes..........c.ccocevcieniiicnienenicnceneeen. 70
Figura 50: Lais Neckel, Gabriela e Juliana Zacarias Fotos: Izabela Fernandes...70
Figura 51: Lais Neckel, Gabriela e Juliana Zacarias Fotos: Izabela Fernandes...70
Figura 52: Izabela, Gabriela e Juliana. Fotos: Lais Neckel............cccocceeniinninenn 70
Figura 53: Izabela. Fotos: Gabriela Fernandes............ccccooovveeiiieiciieeciiecieee, 71
Figura 54: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez..........ccccveeeeviiiiiieeeeciinnnnn. 71
Figura 55: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.........ccccccoviiiiiniiiiniinnnn 71
Figura 56: Izabela Fernandes. Fotos: Fidel Vasquez.........cc.cccoviiiiiniiiininnnnn 72
Figura 57: Gabriela. FOtos: Anael.........ccocoviiiiiiiiieniieeeeeeeee e 72

Figura 58: Gabriela e Izabela Fernandes, Lais Neckel, Juliana Zacarias e Anabel

Vintimilla
Figura 59
Figura 60

Figura 61

cFOtos: ANACL....coeiiiiii e 72
: [zabela Fernandes. Fotos: Anael..........cocccoviiiiiniiiiiiniiniiniccee, 72
: Gabriela, Lais e Juliana Zacarias. Fotos: Anael...........ccccovvevevveneenn... 72
: Lais. FOtos: ANAel........cocooviiiiiiiiiiiieceeeeeeeeee e 72



Figura 62: [zabela. FOtos: AN@el.........cooovevuiiiiiiiiniiieiieecceee e 73
Figura 63: Izabela. Fotos: Aurea Cunha............c..cccooeovovueeuieeeeeeeeeeeeeeeeenenenes 73
Figura 64:Juliana. Fotos: Aurea Cunha.............coccoocovevevoeveeeeeeeneeeeeeeeeeeennen 73
Figura 65: Izabela, Juliana e Lais. Fotos: Aurea Cunha..............cc.cooovovveevernnen.. 73
Figura 66: Gabriela. Fotos: Aurea Cunha..............cccoooveeueeereeeveeeeeeeeeeeereeeeeenaes 73
Figura 67: Izabela e Gabriela, Juliana e Lais. Fotos: Aurea Cunha..................... 73
Figura 68: Izabela. Fotos: Aurea CUnha..............ooooveeueeeceeeeeeeeeeeeeeeeeeeseeeenns 73
Figura 69: Gabriela, Juliana e Lais. Fotos: Aurea Cunha..............cccccoceevevennnn.n. 73
Figura 70: Juliana. Fotos: Aurea CUnha...............coccovovreeeeeeeeeeerreressseseseeenenns 73
Figura 71: Izabela, Gabriela, Juliana, Lais, Anabel. Fotos: Aurea Cunha........... 74
Figura 72: Izabela, Gabriela, Juliana, Lais, Anabel. Fotos: Aurea Cunha........... 74



SUMARIO

INTRODUGCAQ ...eeeeeeneeeneeenenenenesesesesesesesesessscsessscscsssssessssssssssssssssssessasssessasssessasasens 11
CAPITULO 1. TECENDO ENCONTROS TELURICOS ......covevreeurrerrernerssessesasens 13
1.1 PROCESSOS INTER-SEMIOTICOS.......coeveeurenrerssrssessssessessessessessessessessessssesses 13
1.2 REFLEXOS E RESSONANCIAS HISTORICAS.......oovueeersressessessessessessessesnes 18
1.3 ENTRE PONTES SOCIAIS.......coovterrertesreesessesnssssssssssssessessessessessssssssssssssessesesaes 23

CAMADAS DE TERRA VERMELHA ......uuvueeteeterrersensessessessessssssssessessessessessessesess 27
2.1 SOBRE A OTICA DOS SUBALTERNOS........ocevvrererressenssessessessessssssessessesssesseses 27
2.2 CAMINHOS DE CONVERGENCIA EXPRESSIONISTA......covuevurenrercsensenene 31
2.3 EDAD DE LA IRA: TRACOS DE DOR E REBELDIA..........oceverererereererensene 39
CAPITULO 3. ENTRE MEMORIAS........ooovvevresresressessessessessesssssssessssessssssssesessesesas 42
3.1 PRIMEIRA PARTE.........cueuerrerreerenssessessssssssessessessssssessssessssssessessessasssessessssssosasse 43
3.2 SEGUNDA PARTE........cuoueuerreeresressessessessessessesssssssssssssssessessessessessessesssessssessssssess 59
3.3 TRACOS COLETIVOS.....uoerrrrerressesssssessesssssssssssessssassssssessessssssessessessasssesssssss 74
CONSIDERACOES FINATS........vurerrerrcrecrressessessssssessessessssssessessessasssessessessassasssessesesse 77
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS........cuovueueenerncresnssessessessessesssessssessssessssssessssess 79
ANEXOS..c.ouvverrrerressessssssessessessssssessessessssssessessessssssessessessasssessessassasssssessasssessessessasssssesses 83

10



Introducio:

O presente memorial ¢ desenvolvido a partir de relatos sobre o processo de
criagdo do espetaculo Terra Vermelha. No formato de memorial descritivo,
pretendemos registrar a construgdo, as dificuldades, os avancos, as duvidas e as
solucdes encontradas durante o processo criativo. Este memorial faz parte do trabalho
de conclusdo de curso de Letras - Artes e Mediacdo Cultural, e surge a partir da
necessidade de projetar em uma construgdo cé€nica, questdes relacionadas a memoria
coletiva, assumindo o compromisso com o espago em que vivemos € o desejo de
contribuir positivamente na constru¢do de novas perspectivas historicas € na

desconstrugdo de paradigmas sociais.

O trabalho anseia provocar paradigmas e indagar algumas questdes sociais que
nos cercam, pelas vias das quais, nos faz necessario denunciar as tensdes e contradi¢des
sociais que, todavia, afligem a América Latina. Levando-se em conta o papel da
Universidade na construgdo de um pensamento critico e responsavel com a realidade
social, as artes permitem que os atores sociais tomem consciéncia da necessidade e da

possibilidade de transformar a realidade que os cingem.

Nesse sentido, pretendemos utilizar como pulsdo poética a obra do pintor e
escultor equatoriano Oswaldo Guayasamin (1919-1999), que ¢ considerado um dos
artistas latino-americanos mais consagrados no mundo das artes. Aos 33 anos, o artista
ganhou o Prémio da Bienal da Espanha e o Prémio da Bienal de Sdo Paulo. Realizou
exposicdes monumentais com mais de cem obras nos museus mais importantes do
mundo e efetivou, em 1995, suas ultimas exposi¢des no Palacio de Luxemburgo, em

Paris e no Museo de Palais de Glace, em Buenos Aires.

Nossa pesquisa propde aproximar-se da producdo pictorica de Guayasamin,
acentuando o seu carater rebelde e transgressor e possibilitando estabelecer um didlogo
intercultural e interartes. Pretendemos transitar pela poética do artista adaptando seus
anseios e inquietagdes, através de um processo de traducdo cultural inter-semidtico.

Nessa dire¢cdo, percebemos o pintor como um sujeito historico que, por via de

suas obras, buscou denunciar no tempo que lhe coube viver, os traumas, as dores, as
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feridas de grandes guerras, além dos processos de colonizagdo que marcaram a memoria

coletiva latino-americana.

Na primeira parte da pesquisa, pretendemos evidenciar os conceitos de tradugao
inter-semidtica, tais como as convergéncias histéricas que ressoam na obra do artista.
Além disso, buscaremos nos aproximar do conceito de performance defendido pela
pesquisadora Diana Taylor, como praxis e episteme incorporada, que reconfigura os
estudos latino-americanos. A defini¢do da pesquisadora desconstrdi o papel historico da
escrita introduzida pela conquista. Outro foco de nosso primeiro capitulo serd a
apresentacdo breve do arcabouco dramatirgico e das ferramentas metodologicas a partir
dos conceitos adotados pelo dramaturgo, diretor teatral e ator alemdo Bertholt Brecht
(1898-1956), que nos guiou em alguns aspectos da constru¢do narrativa da obra

artistica, como veremos adiante.

Para melhor entender e delimitar o eixo poético que direciona a nossa montagem
cénica, tornaremos a nos aproximar, no segundo capitulo da pesquisa, dos conceitos
histéricos e biograficos que transitam na producdo pictorica de Guayasamin. Nesse
sentido, ¢ importante sublinhar que ndo aspiramos esgotar o debate que gira em torno da
obra do artista, mas sim, buscar elementos que poderdo ser projetados no universo das

improvisagodes cénicas.

No terceiro e ultimo capitulo, efetuaremos a descri¢gdo do processo criativo da
obra cénica, buscando compartilhar as inquietagdes que eclodiram ao longo do

nascimento do evento performatico Terra Vermelha.
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Capitulo 1 - Tecendo encontros teliricos

1.1- Processos inter-semioticos

O pintor, escultor e muralista equatoriano Oswaldo Guayasamin (1919-1999),
fruto do tempo que lhe coube viver, buscou abordar em suas produgdes pictoricas os
traumas sociais, a dor, 0 medo e a angustia humana. Ha uma voz histdrica em sua obra,
que questiona o imaginario hegemonico e atua de maneira rebelde frente as assimetrias
que conformam esta realidade social. Sua obra ird denunciar os eventos bélicos, as
desigualdades sociais, as ditaduras, os campos de concentragdo, os medos e as angustias
que marcam o século XX. De forma inovadora, sua poética atravessa os traumas da
humanidade, as contradi¢oes sociais e a cruecldade humana, motivo central de sua obra
pictdrica. Guayasamin marcard a historia da arte com seu trago intimidador.

A pintura, como sublinha a filé6sofa Marilena Chaui, é a expressdo do enigma da
visao e do visivel: enigma de um corpo vidente e visivel; enigma da profundidade;
enigma da cor; e por fim, enigma da linha, pois, como acredita a autora, esse enigma, ao
oferecer os limites de uma coisa, ndo a fecha sobre si, mas a coloca em relagdo com
todas as outras. (CHAUI, p. 65) O pintor, nesse sentido, serd o meio e o veiculo que
interroga esses enigmas € seu trabalho, como defende Chaiu, ¢ dar a ver o visivel que
ndo vemos quando olhamos o mundo. Para Adolfo Navas, critico curador e literario,
Guayasamin ira dar a ver o visivel do habitat de marginalizacdo e terror em que se
concentra a “memoria mitologica e telirica do continente americano”. (NAVAS, 2006,
p. 20) Podemos entender que a pintura, dentro de sua capacidade ontoldgica, nos coloca
diante de um enigma de cores, tragos e tempos, que, ora convergentes com as dores que
marcam a memoria latino-americana, também nos coloca diante de um grito de luta e
rebeldia.

A série Edad de la ira, como toda sua producgdo pictorica em geral, ratifica o
esfor¢o de Guayasamin em convergir a dor que aflige sua memoria social e o imaginario
da época. Nesse sentido, o pintor demonstra a importancia dessa memoria atavica
quando diz: "ha mais ou menos uns trés ou cinco mil anos venho pintando". (NAVAS,
2006, p. 20) A série “Edad de la ira” constitui-se por 260 quadros, com refor¢ado valor
politico, marcado por uma estética indigenista que questiona o discurso oficial e sua

invencao historica, intervindo na posicao das veias abertas do continente americano.
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Nos aproximamos da poética de Guayasamin, alterando o suporte dos enigmas
semioticos e convergindo sua textura e conteudo para o campo das artes cénicas através
de um processo de tradugdo intersemidtica. A tradugdo como um ato critico, criativo e
ativo nos colocara diante de pontes inter-artes, uma ponte de transitos e tensdes, onde da
pintura perpassada pelo modelar e canais de mapas corporais, caminhara de encontro
com um enigma visivel, corporal, marcado pela interven¢cdo do movimento, pela reagao,
tensdo do ato de criar. Estamos propondo um espago de experimentacdo e provocacao
corporal. Tocaremos na intimidade de corpos que, no exercicio da pratica e do
cotidiano, experimentardo traduzir a poética da Ira, seus medos, traumas e angustias.
Corpos politicos e sociais, corpos intimos e mutilados, corpos com medo e coragem,
corpos revestidos de contradigoes.

Assim como o pintor tem a tinta e a tela como seu suporte de cria¢do, o artista
nas artes cénicas possui o corpo como instrumento de criagcdo, de execugdo, ou seja,
como meio de trabalho. Para o ator, pesquisador, tradutor e diretor teatral Luis Otavio
Burnier, “a arte ndo reside propriamente em o que fazer, mas no como”. (BURNIER,
2009, p.18) O pesquisador acredita que, muitas vezes, essa questdo para o artista ¢
antecedida pelo com o que, ou seja, com quais instrumentos: a mimica, a danga, o canto,
a dicgdo, entre outros, em que o fundamental dessa questdao resulta no uso particular do
corpo e da voz. Ainda nesse sentido, Burnier ird sublinhar que no caso da arte do ator e
de todos os artistas performaticos de palco, acredita-se que hd uma particularidade que
lhes ¢ especifica: “no momento em que a arte acontece, eles estdo presentes e vivos

diante de seus espectadores”. (Burnier, p.18)

O fato de o ator estar vivo diante de seus espectadores,
executar, sentir, viver e fazer sua arte, introduz questdes de dificil
captacdo, referentes a um universo subjetivo, de sentimentos,
sensagOes, emogdes, ou seja, um conjunto de elementos que Eugenio
Barba chama de dimensdo interior, ao diferencid-los de uma
dimensdo fisica e mecdnica do trabalho do ator (Barca, 1989, p.21) e
Stanislavski denominou de “plano interior e plano exterior” (cf.

Stanislavski, 1972, p. 223). (BURNIER, 2009, P.18)

Nesse sentido, Burnier ainda sublinha que, se por um lado, o ator necessita de

técnica, sem a qual ndo ha arte, por outro, ao representar, o pesquisador acredita que nao
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pode fazé-lo sem vida. “Seu corpo ndo € um corpo-mécanico, mas um corpo-em-vida".
(BARBA, 1993, p.7, apud BUNIER, p.19) A técnica proposta por Burnier esta ligada a
capacidade operativa do artista, sendo ela quem operacionaliza sua relacio com a
energia criadora. O pesquisador lembra que o termo operacionalizar pode ser entendido
de distintas maneiras. Podendo, por um lado significar “o tornar fato, ou materializar o
impulso criador” ou, por outro lado, podendo estar ligado aos caminhos que permitam o
contato entre "dimensao interior ¢ dimensao fisica e mecanica”. (BURNIER, p.24)

O diretor teatral ird argumentar que a criagdo sé sera realizada quando ambos,
impulso criador e modelagem, acontecerem. Além disso, lembrando as palavras do
diretor e pesquisador Grotowski, o autor sublinha que a arte do ator esta ligada a um
processo de ‘“‘auto-revelagdo, indo até o fundo do subconsciente, canalizando em
seguida esta estimulacdo para obter a reacdo desejada”. (GROTOWSKI, 1971, p. 96,
apud BURNIER, p.25) Nesse sentido, ¢ importante para o ator conseguir estabelecer

uma relacdo intima entre o universo interior € sua criagao artistica.

Se esta relagdo for devidamente projetada e articulada por
meio de signos claros (evitando-se assim os riscos de uma introjecdo e
inarticulagdo de signos mal delineados), ele tera a possibilidade, cada
vez maior, de um contato igualmente significativo e profundo com o

espectador. (BURNIER, 2009, p.25)

Dessa maneira, Burnier ira concluir que a técnica do ator, portanto, s existe, na
perspectiva do pesquisador, na medida em que abre caminhos para um universo
eminentemente humano e vivo, tanto para o ator, quanto para o espectador. Sendo
assim, o ator quando articula sua arte, ou seja, seu processo comunicativo, estd
trabalhando na demonstragdo, o que significa que ira dominar e conjugar os codigos, a
fim de construir uma partitura em que ird configurar-se ao longo da criagdo em um
fluxo. (BURNIER, pp.25-26)

Voltando para as questdes que giram em torno da tradugdo que guiaram esta
pesquisa, nos perguntamos: sera que € possivel traduzir cenicamente a poética de
Oswaldo Guayasamin? E se possivel, que elementos nortearam esse processo criativo?
Ao longo do trabalho tornaremos a falar sobre essas questdes, mas antes, ¢ importante
entender que a traducdo, como aborda o pesquisador Paul Ricoeur, ¢ uma tarefa, ndo no
sentido de uma obrigagdo coercitiva, mas no sentido da “coisa” fazer para que a acao
humana possa simplesmente continuar, ou seja, o ato e o desejo de traduzir, configura a

condicdo e a existéncia humana. (RICOEUR, 2011, p.45)
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No artigo “Traducdo Intersemidtica e a Danga”, de Siane Araujo, a autora
trabalha com diferentes pesquisadores que estudam as questoes relacionadas a tradugao,
entre eles, Araujo cita as palavras do poeta, tradutor e pesquisador Haroldo de Campos,
que entende o traduzir como um ato de “recriacdo” e ‘“criagcdo paralela”, como uma

operagao ativa, reveladora e critica. Nesse sentido, a autora cita Campos:

Entdo para noés, traducdo de textos criativos sera sempre recriacao
ou criacdo paralela, autonoma, porém reciproca. Quanto mais ingado de
dificuldades, esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto possibilidade
aberta de recriacdo. Numa tradug@o desta natureza, ndo se traduz apenas o
significado, traduz-se o proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua
materialidade mesma (propriedades sonoras, de imagética visual, enfim tudo
aquilo que forma, segundo Charles Morris, a iconicidade do signo estético,
entendido por signo iconico aquele que ¢ de certa maneira similar aquilo que

ele denota). (CAMPOS, 1970 p. 24, apud ARAUJO)

Dando voz as ideias de Campos, Araujo complementa citando Julio Plaza e
Cimara Brabo. Plaza acredita que toda relagdo signica da tradugdo intersemidtica existe
no tempo: “assim a cadeia semiotica € a cadeia do tempo”. (1987 p.31) Dessa maneira, a
traducdo intersemidtica também assume uma relagdo temporal signica, caracterizando o
fendmeno como sincrénico e diacronico. Ainda no que diz respeito ao processo de
traducdo intersemidtica, Araujo ira citar Brabo, que acredita que “o corpo funciona
como uma ponte "pansemiotica" entre a literatura e a danga”, nesse caso, entre a pintura
e as artes cénicas. (Brabo, 2006, p.72, apud ARAUJO)

Nao esgotando o debate que gira em torno dos estudos da traducgdo, concluimos
nossa reflexdo com as palavras do antropologo Eduardo Viveiros de Castro, que

defende que:

Traduzir ¢ instalar-se no espaco do equivoco e habita-lo.
Nao para desfazé-lo, pois isso suporia que ele nunca existiu (de jure),
mas, ao contrario, para enfatiza-lo ou potencializa-lo, isto €, para abrir
e alargar o espago que se imaginava ndo existir entre as linguagens
conceituais em contato- espago que, justamente, o equivoco ocultava.
O equivoco ndo é o que impede a relagdo, mas aquilo que a funda e
que a propele: a diferenga de perspectiva. Traduzir ¢ presumir que ha

desde sempre e para sempre um equivoco; ¢ comunicar pela diferenca,
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em vez de silenciar o Outro, ao presumir uma univocalidade originaria
e uma redundéncia Gltima — uma semelhanga essencial — entre o que

ele e nds “estamos dizendo”. (CASTRO, 2005, p.153)

O tempo do corpo e da criagdo diz respeito a um processo de experimentacao e
re-significacdo entre o equivoco, a duvida, a persisténcia e a liberdade aflorada pelo
desejo de criar. Sendo assim, ndo tememos o equivoco, pois pretendemos habitar entre
os recortes e as possibilidades dos diferentes enigmas semioticos da criagdo, buscando

potencializar as duvidas e as tensoes produzidas ao longo do processo criativo.

1.2- Reflexos e ressonincias histéricas

No que diz respeito as ressonancias historicas que convergem na obra de
Guayasamin, podemos entender que sua obra ¢ fruto de um momento histérico que ja
vinha sendo anunciado pelos movimentos de vanguarda desde o inicio do século XX.
Nesse sentido, entendemos que as vanguardas latino-americanas trouxeram em seus
teares, particularidades que se conectaram historicamente com as realidades e
especificidades das regides em que se proliferou o espirito vanguardista. No caso dos
movimentos de vanguarda na América Latina, o professor e pesquisador Jorge Schwartz
propde o periodo que vai de 1909 a 1938. Esses movimentos nem sempre estiveram
conectados, como sublinha o pesquisador Hugo Verani, porém, os ecos vanguardistas
foram sentidos em quase todos os paises latino-americanos e em varios focos
simultaneos. (VERANI, 1990, p.10)

Diferente do ambito europeu, nas vanguardas latino-americanas ndo se imperava
a necessidade de ruptura com o passado. Como nao poderia deixar de ser, ela respondeu
a necessidades diferentes da vanguarda européia. De acordo com Navas, os
movimentos artisticos da América “tinham maior vinculagdo com sua época, uma
necessidade equidistante de articular memoria e horizonte numa busca constitutiva de
uma identidade simultanea a sua propria criagao”. (NAVAS, 2006, p.22)

Os latino-americanos fizeram dos movimentos vanguardistas uma via direta de
reivindica¢do por autonomia historica e nacional. Lutaram por liberdade intelectual,
almejaram romper com o academicismo viciado e canénico, utilizaram de maneira

auténtica suas raizes historicas como fonte de experimentacao. Porém, as vanguardas na
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América Latina ndo possuiam a pretensdo de excluir a influéncia externa em nome de
uma suposta autonomia. Pelo contrario, o movimento buscava se apropriar do externo,
de forma critica e ativa.

As divergéncias em torno as questdes que envolvem o debate sobre os
movimentos de vanguarda na América Latina sdo muitas, parte desde as dissensdes
entre as datas que marcam o momento em que se proliferou o movimento, passando
pelas pretensdes e seus feitos almejados. Para a professora e pesquisadora Viviane
Gelado, “as vanguardas ndo s6 ndo romperam com a separagao entre cultura académica
e cultura de massa, como adotaram programaticamente, em muitos casos, um estilo,

uma tematica e um tom classicizante”. (GELADO, 2006, p.24)

No estudo da vanguarda latino-americana coloca-se pois a
necessidade de operar com categorias mais pertinentes. Por uma parte, ¢é
evidente que existam aspectos em comum com a vanguarda européia, tais
como: a ideia de um missdo social de arte, a desautomatizagdo na
receptividade do publico, o problema que propde uma nova legibilidade da
obra de arte, as exigéncias que impde a produgdo artistica uma sociedade
tecnologica (ou em vias de sé-lo, a necessidade de adequagdo as condigdes de
uma vida coletiva em conflito, a negagdo a fragmentagdo da cultura, a
exaltacdo do homem em suas melhores possibilidades e, sobretudo, a
afirmagdo da inveng¢do contra o automatismo (formuladas ja pela vanguarda
russa e, posteriormente, pelo surrealismo francés). Por outra parte, no
entanto, a aproximacdo e ressemantiza¢do dos discursos, operada pelas
producdes individuais e em todo o continente, evidencia-se de maneira

diversa. (GELADO, 2006, p. 26)

Nesse sentido, a pesquisadora Gelado, considera mais pertinente entender os
estudos de vanguarda pensados como discursos culturais, através do qual se torna
importante penetrar os sistemas de mutuos empréstimos que se estabelece entre as
diversas praticas discursivas e que se constitui na estrutura de base sobre a qual se
produzem novas praticas. (2006, p. 28) Muitos sdo os debates que configuram os
estudos sobre as vanguardas latino-americanas, os quais ndo iremos adentrar conforme o
merecido. Tendo em vista essas questoes, vale ressaltar que durante esses movimentos
caminharam juntos as utopias, os sonhos, as transversalidades, as relacdes de poder, as
contradicdes e os discursos culturais.

Dessa maneira, o Equador ndo escapou das tensdes e contradi¢des historicas que

caracterizavam a época de todos os movimentos de vanguarda da América Latina. Para
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Jorge Schwartz, desde o final dos anos 1920, efervesce no Equador um radicalismo
estético que se volta de forma acentuada para preocupacdes de cunho social. O
movimento de vanguarda desse pais vai beneficiar-se de um intenso intercimbio e
importacdo de ideias. Pensando a vanguarda no seu sentido internacionalista, os artistas
da época transformavam o intercAmbio em “uma grande operagdo de traducgdo cultural”.
(SCHWARSTZ, 2008, p. 349)

A formagdo estética de Oswaldo Guayasamin converge com o auge do
movimento indigenista, o qual influenciou de forma profunda e dindmica o conceito de
arte do pintor. Para Jos¢ Carlos Mariategui (1894-1930), um dos grandes teodricos e
militantes da escola indigenista, os textos indigenistas, caracterizados pela dentuincia e
pela defesa de uma classe social, compdem um problema presente na politica, na
economia e na sociologia, ¢ que ndo deve estar ausente da literatura e das artes.' (apud
SCHWARTZ, 2008, p. 638)

O professor e pesquisador Enrique Larresta, acredita que a obra de Guayasamin
transmite uma sensa¢do de um universo compacto, marcado pela presenca heterogénea e
intercultural do universo indigena. Este ambiente, de acordo com Larresta, estd
matizado por tensdes culturais, entre pertencer e estar separado, entre ruptura e
desajustes, residindo de maneira dialética na energia amorfa e obscura que compoe a
obra do pintor. (LARRESTA, 2006, p. 70)

A produgao pictérica de Guayasamin coloca em tensdo outras temporalidades e
concilia o reconhecimento implicito da alteridade historica e cultural. Para Navas, o
artista abandona uma certa interpretagdo, “a do desenvolvimento linear de cultura”. Sua
pintura ¢ de raiz expressionista, mas, nesse caso, de um expressionismo reformulado,
traduzido para uma vertente que remonta a um "estagio mais antigo, de carater nativo e
primitivo”. (NAVAS, 2006, p. 20)

Ainda para Navas, a sinfonia pictérica de Guayasamin estaciona no tempo,
marca o territorio historico, a memoria e as identidades sociais. Sendo a memoria a
abertura permanente para o sentido que se faz historia, que ¢ historico. O pintor
submerge de forma dramdtica nas camadas temporais e as tenciona no fascinio e no
vigor da materialidade dos corpos presentes em sua produgdo pictorica.

Guayasamin se dedicou a uma complexa pesquisa sobre a realidade latino-

americana, viajou por todo o continente da América do sul, visitou grandes museus e,

1Publicado em La Plumal (agosto de 1927), pp.41-43 e reproduzido, com ligeiras modificagdes, em José
Carlos Mariategui, Sieteensayos de interpretacion de La realidad peruana.
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no México, entrou em contato com os grandes muralistas da época, como Diego Riviera
e José Clemente Orozco, com quem aprendeu a técnica de mural. (NAVAS, 2006, p.24)
Ao longo de sua vida, conforme dados disponibilizados pela Fundagdo Guayasamin,
viaja por diversos paises: a China, a antiga URSS, o Egito, a Grécia e quase toda a
Europa, além de Cuba, onde construiu uma grande amizade com Fidel Castro. O artista
se empenhou a indagar e a questionar a mente humana, provocando uma profunda
reflexao sobre a realidade latino-americana. Guayasamin mergulhou em uma complexa
pesquisa sobre a memoria coletiva e o universo transcultural em que cresceu.

De acordo com a Fundagdo Guayasamin, a série “Edad de la ira" foi criada entre
1964 e 1984, a partir da qual o artista retrata as crueldades das grandes guerras que
presenciou, os regimes ditatoriais que paises da América Latina enfrentaram e os
demais dramas sociais do povo latino-americano. Nos apropriaremos dos conceitos
poéticos e estéticos desenvolvidos nessa série, que servirdo como inspiracdo para a
criacdo de um espetaculo, através do qual almejamos atingir um processo de reflexao
sobre as crises € os paradigmas sociais que abrangem a América Latina. Pretendemos
transitar sobre a obra de Guayasamin, acentuando seu carater transgressor, critico,
rebelde e indagador do “tempo que lhe coube viver” (GUAYASAMIN, 1998).

Levando-se em conta que, entre criticos, colecionadores e grandes
personalidades do mundo das artes, Guayasamin ¢ considerado um simbolo de
resisténcia e transcendéncia latino-americana. Entre eles, podemos citar Juan Ramoén
Jiménez, Pablo Neruda, Juan Rulfo, Gabriela Mistral, Benjamin Carridén, Gabriel Garcia
Mirques e muitos outros que o artista retratou. Nesse sentido, esse trabalho esta
propondo colocar em didlogo diferentes disciplinas do curso de Letras - Artes e
Mediag¢ao Cultural, cumprindo com seu objetivo de construir metodologias que dao
conta da complexidade latino-americana. Dentro de um processo de continua reflexdo e
tradugdo cultural, como metodologia intercultural que abrange a conceito de
performance.

Nessa direcdo, a poética de Guayasamin se aproxima dos conceitos de
performance artistica. Levando-se em conta que os estudos da performance trabalham
as manifestacoes artisticas a partir da presenca, do corpo, da convergéncia e da mescla
das artes, além da memoria coletiva. Consideramos os estudos da pesquisadora Diana
Taylor, em que fica sublinhado que a performance atua como um “sistema de
aprendizagem, armazenamento e transmissdo de conhecimentos”, como elementos

possiveis de exercer essas aproximacoes. (TAYLOR, 2003, p. 45)
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Taylor argumenta que o conceito de performance como praxis e episteme
incorporada reconfiguram os estudos latino-americanos, pois tal defini¢do profana o
papel historico da escrita introduzida pela conquista. A autora leva em conta o conceito
de cultura incorporada que transforma o foco epistemologico e metodologico da cultura
escrita, ao invés de focalizar os padrdes de expressdo cultural em termos de textos
narrativos. Podemos considerad-los como roteiros que ndo reduzem os gestos € as
praticas incorporadas a descrigdo narrativa. (TAYLOR, 2003, p. 45) O corpo ja nao
aparece suspenso e inato de conhecimento, pelo contrario, pelo corpo se produz e se
transforma o conhecimento e isso quer dizer que o corpo ¢ um espago carregado de
valor simbolico, construgdes politico-sociais € historicas.

Taylor ainda sublinha que as imagens, “tao densas visualmente, transmitem o
conhecimento do movimento ritualizado e das praticas sociais cotidianas”. (TAYLOR,
2003, p. 47) Nessa vertente, a autora entende o conceito de memdria a partir das
consideragdes de arquivo e repertorio. Em que a memdria arquival assegura um
significado estavel do conhecimento, trabalhando a distancia, acima do tempo e do
espaco. Por outro lado, o repertério encena a memoria incorporada, comumente
associada como conhecimento efémero, ndo reproduzivel. Nesse sentido, o repertorio,
de acordo com a autora, requer presencga, isso quer dizer que os sujeitos “participaram
da producao e reproducao do conhecimento ao “estar 14”, sendo parte da transmissao.”
(TAYLOR, p. 50)

Entendendo os atos incorporados e performatizados como geradores e
transmissores de conhecimento, percebemos que o repertdério transmite acoes
incorporadas reais, como assinala Taylor. A autora também argumenta que, através dos
estudos da performance, podemos compreender o “repertorio de praticas incorporadas
como um importante sistema de conhecer e de transmitir conhecimento.” (TAYLOR, p.
57). Assim, o repertdrio em um nivel pratico expande o arquivo tradicional canonizado
pelos departamentos académicos nas humanidades.

No que diz respeito ao roteiro, a autora indica que eles moldam e ativam os
dramas sociais. Via o roteiro percebido como paradigma, podemos entender as
estruturas € os comportamentos sociais, que nos permite valer tanto do repertério quanto
do arquivo. Por conseguinte, os roteiros exigem que os atores sociais enfrentem a
construc¢do social dos corpos em contextos particulares, introduzindo na dindmica das
relacdes sociais uma distancia critica produtiva entre ator social e personagem. Os

roteiros também colocam os espectadores dentro de sua moldura, enredando-nos em sua
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¢tica e politica. (TAYLOR, 2003, p. 67). Por essa razdo que tomamos as reflexdes da
autora na tentativa de construir uma montagem cénica e analisar o processo criativo,

adotando a epistemologia e metodologia que a autora desenvolve.

1.3- Entre pontes sociais

O arcabougo dramaturgico e as ferramentas metodoldgicas de Bertholt Brecht se
aproximam de Guayasamin, € nos parecem apropriados para servir de componente
criativo. Tanto um como outro dedicaram-se a expor os dramas sociais que os afligiam.
Brecht ird dizer que a sociedade absorve, por intermédio das engrenagens do sistema,
apenas o que necessita para se reproduzir ¢ manter a ordem estabelecida. “Sé podera
ser, portanto, viavel uma “inova¢do” que leve a reforma, em ndo a transformagdo da
sociedade existente — quer esta forma de sociedade se considere boa ou ma”. Ja em sua
época, o dramaturgo apontava as contradi¢coes existentes nos movimentos de vanguarda,
pois, aos vanguardistas, como o autor sublinha, nem ocorria a ideia de modificar a
engrenagem, pois acreditavam té-la & mao, a servigo do seu poder inventivo, que se
exerce sem qualquer condicionamento; “créem que ela se modifica por si, de acordo
com o0s seus pensamentos. (...) A engrenagem ¢ que se desempenha, com ou sem eles, a
sua funcdo.” (BRECHT, 1978, p.13)

Tendemos a concordar com as palavras mencionadas por Brecht sobre o papel
da arte: € preciso lidar com a realidade na sua complexidade, ndo amenizando as tensdes
e as contradi¢des sociais. O dramaturgo fundamenta que a dialética deve orientar os
eixos das praticas e teorizagdes, ¢ a arte, nesse sentido, deve pulsionar o ser humano a
reconhecer a si e a realidade que o envolve como passiveis de transformag¢ao. Brecht ird
dizer que o mundo de hoje pode ser reproduzido, mesmo no teatro, mas somente se for
concebido como um mundo suscetivel de modificacao. (1978, p. 7)

Ao menos em linhas gerais, podemos perpassar pelo quadro das teorizagdes de
Brecht, tomando como referéncia o que o pesquisador Matteo Bonfitto sublinha a seu
respeito: na base de suas teorizagdes a respeito da arte e do teatro, o dramaturgo alemao
ira enfatizar que o teatro deve estar associado em sua pratica a diversao e a instrucao.
Brecht diz que do divertimento deve-se ir além de um mero absurdo; da diversao ha que
extrair algo didatico. (1978, p.18) Entendemos a instru¢do como a estimulagdo de um
exercicio critico que pode levar o publico a refletir sobre sua condi¢do de oprimido e de

reconhecer que a realidade social ndo possui um cardter definitivo e imutavel, o
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permitindo compreender, a partir de uma existéncia historicizada e priorizando o
exercicio da dialética. (BONFITTO, 2007, p.64)

E a partir dessa base que Brecht elabora conceitos e seus
mecanismos de tradugdo cénica, reconhecendo parentescos e diferengas.
Diferengas com relagdo ao teatro aristotélico de matriz naturalista, que, por
intermédio da tentativa de identificacdo dos atores em relacdo as
personagens, coloca a realidade como definitiva e imersa somente no fluir e
na catarse das paixdes. Ele reconhece, por outro lado, semelhangas entre suas
concepgdes e varias formas teatrais: ocidentais, como o teatro elisabetano e o
teatro barroco alemdo; e orientais, sobretudo aquele chinés — a Opera de
Pequim. Nessas formas teatrais Brecht localiza a existéncia de aspectos que
constituem o que denominara “Teatro épico”. Somente a medida que os
processos narrativos forem acentuados, poder-se-4 construir um teatro

enquanto divertimento “forte”, que gera reflexdes e descobertas por parte do

piblico. (BONFITTO, p.64)

A atitude dialética ¢ o sentido fundamental que guiara os eixos das praticas
brechtianas e suas teorizagdes. A partir dessa atitude, Bonfitto argumenta que Brecht
chegard a elaboragdo do Verfremdungseffekt - o efeito de distanciamento e
estranhamento. Esse efeito, de acordo com o autor, torna-se o meio através do qual os
processos narrativos e a atitude dialética serdo traduzidos cenicamente. Dessa maneira,
esses procedimentos tornaram a guiar praticamente todo o processo de construcao das
personagens e do espetdculo, ainda como sublinha Bonfitto, estes precedimentos
metodoldgicos passam desde a abordagem do “acontecimento” presente na obra, até a
escolha e definicao de cada gesto de uma personagem, como vem a ser a leitura do texto
em terceira pessoa, a leitura do texto no passado e no futuro ou a leitura das rubricas.
(BONFITTO, p.64)

O texto, para Brecht, ndo tinha que ser sentimental e nem moral, mas sim de
revelar sentimentalidade ou moralidade. A palavra escrita passa a ser tdo importante
quanto a palavra falada. O texto, como fundamenta o tradutor, literario, filésofo e
socidlogo Walter Benjamin, configura-se de uma funcdo instrumental, ele estard a
servigo da preservacgdo da atitude teatral e também a servigo de sua modificacdo. Para a
representacao, de acordo com Benjamin, o texto ndo ¢ mais fundamento e sim roteiro de

trabalho, no qual se registram as reformulacdes necessarias. Da mesma forma, a
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representacdo ndo significara mais uma interpretacdo virtuosistica e sim, um controle
rigoroso. (BENJAMIN, 1987, p.79)

Como acreditava Brecht, o teatro épico utiliza da forma mais simples que se
possa imaginar, composi¢cdes de grupo que exprimam claramente o sentido dos
acontecimentos, sendo que os seus principios sdo de indole histérico-social. H4 uma
atitude que a encenacdo deve assumir: identificar-se com a de um cronista de costumes

e a de um historiador.

Estes acontecimentos tém de ser representados sem que se
lhes dé qualquer carater patético, tém de ser apresentados tdo
significativa e sensacionalmente como qualquer acontecimento
historico conhecido. O ator de um teatro, assim, no servico de uma
arte dramatica ndo-aristotélica, devera esforgar-se para que o
espectador reconhega nele um intermediario entre si e o
acontecimento. Este processo de fazer que o espectador “reconhega” o
ator contribui para que o efeito do teatro épico se revista do carater

indireto que pretendemos. (BRECHT, 1978, p.33)

A partir dessas consideragdes podemos adentrar sobre o processo de construcao
das personagens, o qual Brecht, de acordo Bonfitto, concebeu em trés fases: a primeira,
na qual o ator deve buscar registrar suas primeiras impressdes, duvidas e o
reconhecimento das contradigdes da personagem; a segunda, estd ligada ao estudo do
ator no processo de identificacdo com a personagem; a terceira fase, exposta por
Bonfitto, est4 ligada a necessidade de que o ator deve buscar ver-se de fora, através da
perspectiva da sociedade, de maneira que interfira sobre a construcdo feita na fase
anterior. E através desse processo dialético que podemos chegar ao que Brecht denota
como o efeito de estranhamento, que acontece por meio do tratamento dado ao “gesto
social” ou gestus. Aqui, por “gesto social’, como define Brecht, entendemos a
expressao mimica e gestual das relagdes sociais que regulam a convivéncia dos seres
humanos de uma determinada época. O gesto, para Benjamin, demonstra a significagao
e a aplicabilidade social da dialética que pde em prova as condigdes sociais.

Inspirados em Brecht, seguimos com uma investigacdo pormenorizada dos
conceitos poéticos e estéticos que configuram a obra de Guayasamin, adentrando no
processo da pesquisa cénica impulsionada pelos elementos investigados em sua
produgdo pictorica, especialmente da série “Edad de La Ira”, como dito anteriormente.

Buscaremos evidenciar os traumas que tecem a memdria latino-americana, adentrando
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nas camadas que revestem nossa historia, re-significando os gestos sociais que
convivem em nosso imaginario social.

Abordaremos as camadas simbodlicas da memoria social, caminharemos em
encontro das marcas politicas, fisicas e ideologicas que marcam o corpo humano e o
corpo social. Entendemos que a sociedade atual foi construida sob um regime
assimétrico e opera baixo uma lapide de desigualdades e injusticas. Sdo essas
contradi¢cdes historicas que almejamos experimentar e potencializé-las ao longo do
processo criativo.

A montagem cénica “Terra vermelha” simbolizard um solo manchado de sangue,
torturado, oprimido e explorado. Esta terra marcada por uma histéria sangrenta e
sofrida, que provocou marcas e deixou manchados aqueles que tocaram as camadas que
configuram esse solo. Terra vermelha, nesse sentido simboliza o sofrimento dos povos
latino-americanos enraizados ¢ em rebelido dentro das entranhas que configuram seu
corpo. Terra vermelha também vem a simbolizar a luta, a rebeldia, a coragem e a
vontade de mudanca. Essa terra grita justica pelo sangue aqui ja derramado, reivindica
memoria, e se compadece com o dia-a-dia suado de sua gente. Essa terra resiste e
fortalece mulheres, indigenas, negros, seu povo posto em minoria, exposto a margem
dos transitos oficiais e legitimantes.

A criacdo caminhard de encontro ao desejo de dar voz e reconhecimento
historico a resisténcia e a sede de luta que compde as raizes latino-americanasm, que
marcaram os corpos de seus descendentes e seus caminhares. Esta montagem trava um
dialogo entre as vozes latino-americanas que ressoam a margem da historia.

A criagdo cénica estara sendo inspirada na necessidade que sentimos de
evidenciar os traumas que configuram a memoria latino-americana. Feridas abertas
provocadas por processos brutais, por tempos de resisténcia. Vamos selecionar alguns
quadros da série Edad de La Ira, que servirdo de referéncia poética e transitos historicos,
uma vez que a pintura de Guayasamin esta localizada em um momento histérico, mas o
transcende no sentido que toca e reflete dores desse e de outros tempos.

A escolha dos quadros serd guiada pela necessidade de compor uma narrativa,
isso quer dizer que estaremos desde a selecdo dos quadros buscando compor uma teia
narrativa que transite pela dor, pelo medo, pelas marcas que o sistema provoca em
nossos corpos. Também buscaremos transitar entre as relacdes de opressor e oprimido,

buscando evidenciar as estruturas de poder que configuram nossa sociedade, levando
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em conta que essa estrutura ndo ¢ estdtica, mas estd em movimento, transformacdo e
tensao.

A pesquisa cénica partira de improvisagdes que serdo separadas por e€ixos e
temas, tomando como referéncia os quadros selecionados. Estaremos experimentando, a
partir do corpo, os elementos que dialoguem com as questdes de opressdo social,
injusti¢a, crise-medo, ira e por fim, retorno mitolégico. A ultima cena tem como
proposito expressar esse re-encontro com a terra, com nossa historia e suas raizes. Um
processo de conexao, metamorfose e encontros simbolicos, catalisados junto a presenca
da terra molhada e em contato com o corpo.

Esta montagem contard com a colaboracdo e constituicdo artisticas das
performances Gabriela Fernandes, Lais Cabral, Juliana Zacarias ¢ Anabel Vintimilla. A
principio o trabalho foi iniciado a partir de uma improvisagao individual. No decorrer da
montagem agregamos a montagem as artistas citadas. A composi¢do feminina acabou-
se por configurar novos canais de simbologias, em didlogo com a terra, a mulher gera e
atinge as profundidades de sua ancestralidade. H4 uma necessidade de encontrar-se com
o seu estar em terra, de decidir e alterar ciclos, de lutar por libertagdo das amarras
patriarcais que anulam e oprimem seus corpos. A presenca feminina esta interligada ao
movimento ciclico e mitoldgico dessa terra. Ambas (mulher e terra) relacionam-se e
estdo marcadas pela necessidade de transformagao, transformacao de ciclos e estruturas,
em uma luta ancestral por mudanca do sistema patriarcal vigente, racista e capitalista,
que explora, se apropria e aprisiona nossos corpos. Tornaremos a falar sobre o processo

de criagdao e composi¢ao do grupo no decorrer do terceiro capitulo dessa pesquisa.
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Capitulo 2- Guayasamin: das veias abertas de nossa historia, camadas de terra
vermelha...

“El artista no tiene modo alguno de evadirse de
su época ya que es su unica oportunidad. Ningun creador es
espectador, si no es parte del drama, no es creador”.

Oswaldo Guayasamin

2.1- Sobre a otica dos subalternos

Guayasamin nasceu em Quito, Equador, em 06 de julho de 1919 e faleceu no dia
10 de marco de 1999, nos Estados Unidos. Filho mais velho de uma familia de dez
criancas, cresceu rodeado de dificuldades e miséria, “dentro de uma sociedade
profundamente dividida por conflitos sociais entre classes e etnias, projetados no
interior de sua propria subjetividade.” (LARRESTA, 2006, p. 70) A obra de
Guayasamin ird condensar esses conflitos no contorno de corpos matizados e
descompostos de sua aparéncia natural. H4 uma consciéncia de terror que ¢ impressa na
constru¢do dos sujeitos pictoricos, um grito de socorro e revolta, que pretendemos

projetar no interior da pesquisa cénica.

Filho de mae mesti¢a (Dolores Calero) e pai indigena de ascendéncia Kichwa
(Jos¢ Miguel Guayasamin), encarou, desde muito cedo, o sentimento da perda: o
falecimento prematuro de sua mae, que marcou de forma profunda seu trabalho. Desde
crianga, como o proprio artista comentava em entrevistas, ele expressava sua grande
sensibilidade e vocagdo artistica. O pintor gostava de desenhar os rostos dos professores
dentro da sala de aula, que sentiam-se ofendidos pelas caricaturas feitas por

Guayasamin, o que lhe custou algumas expulsdes escolares. (NAVAS, 2006, p. 114)

Em 1932, apesar da resisténcia familiar, Guayasamin ingressou na Escola de
Belas Artes de Quito, onde comegou sua grande e consagrada carreira artistica. Suas
primeiras telas foram feitas em saco de arroz, ja que o artista ndo tinha dinheiro para
compra-las. Guayasamin relata em entrevistas que, muitas vezes, sentia-se dividido
entre comprar alimento para a familia ou repor seu estoque de tinta. A permanéncia na
Escola de Artes veio através de retratos e paisagens que Guayasamin vendia nas pracas
do centro histérico de Quito. Em 1941 terminou sua graduacdo na Escola de Belas

Artes, recebendo o titulo de pintor e escultor. (NAVAS, 2006, p. 114)
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Em meio a sua formagdo académica, Guayasamin se depara com o assassinato
de seu grande amigo, Manjarrés, morto por uma bala perdida durante uma manifestacao.
O trauma gerado pelo assassinato do amigo resulta em sua primeira grande e impactante
obra: Los nifios muertos. Desde o inicio de sua carreira, conforme assinala Larresta, o
pintor equatoriano, deixou-se fascinar pela materialidade dos corpos e pelo vigor do

contexto, carregando um viés social em sua obra. (2006, p. 70).

Figura 1: Los nifios muertos - Guayasamin

Guayasamin realizou sua primeira exposi¢do em 1942, na cidade de Quito, ja
movido por influéncias marcadamente sociais. De acordo com a Fundagdo Guayasamin,
entre 1946 e 1952, como resultado de sua viagem pela América do Sul, o pintor compde
a série Huacaynan (palavra quichua que significa “caminho do pranto”), que conta com
103 quadros. Em seguida, pintou a série Edad de la ira, como denuncia da tragédia de
nosso século. Posteriormente, criou a cole¢do Edad de la ternura, com mais de 100
obras, em que busca homenagear a sua mae e, de maneira especial, as maes latino-

americanas, tornando-se simbolo de defesa a vida.

Em 1976 cria, junto com os filhos, a Fundagdo Guayasamin, por intermédio da
qual, doa ao Equador todo seu patrimonio. Através da fundagdo organiza trés museus: o
Museu de Arte Pré-colombiana, o Museu de Arte Colonial € o Museu de Arte
Contemporanea. De acordo com dados disponibilizados pela Fundacdo Guayasamin, a
partir de 1996 inicia-se em Quito a constru¢do do espago arquitetonico designado
Capilla del Hombre, considerada sua obra mais importante, pois, nela, o artista realiza

uma homenagem ao ser humano, especialmente ao povo latino-americano. Guayasamin
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falece em 1999 antes de ver sua obra maxima finalizada, pois a primeira parte do
projeto ¢ inaugurada somente em 2002.

Podemos ver em suas obras que Guayasamin nao esconde seus traumas, ele o
comparte com a sociedade como veiculo de dentincia e protesto. H4 uma convergéncia
entre a memoria social e a memoria individual que, deglutidas na esfera artistica,
tencionam a esfera do publico e do privado. Guayasamin caminha de encontro as
margens que contornam um rio simbolico de nossas memorias e transita por seus canais
mais intimos. Junto a sua palheta, toca as profundezas desse rio, a textura barrenta e seu
leito, que ¢ potencializada através de um processo introspectivo de proporcdes

metamorficas.

Guayasamin ¢ o fruto de uma luta historica; ¢ o descendente indigena, o mestigo
latino-americano que ultrapassou as margens do preconceito € o espaco simbolico
concernido pelas contradicdes historicas. O pintor rompe com uma tendéncia
concernida ao subalterno, mas ndo abandona as raizes que compde sua historia. Sua
pintura esta abastecida de ternura, de respeito a existéncia humana, mas também, de
contradi¢oes e dores, de gritos e horrores. Ternura e respeito por que, nao satisfeito com
o mundo que lhe tocou viver, assume o papel do artista indagador, do rebelde que nao se
cala frente as injusticas que o cercam, mas as denuncia, escancarando a renegada face
obscura do capitalismo. A memoria historica como espaco de criagdo e invengao ¢
tecida por ele através da oOtica dos esquecidos. Essa persisténcia em indagar, questionar
e denunciar as desigualdades serd uma referéncia que pretendemos seguir, utilizando o

corpo expressado por Guayasamin como fonte de experimentacdo e meio de re-criagdo.

Para a professora, artista e diretora do Museu Nacional de Artes Visuais do
Uruguai entre 2007 e 2009, Jacqueline Lacasa, a criagdo de Guayasamin questiona o
individualismo como categoria para definir a exclusdo. Para Lacasa, o artista nos
convoca a contemplar os rostos € as maos dessa terra, através de uma categoria coletiva
que se volta “a tesar la situacion del desarraigo, de violencia y la identidad como una
necesidad central del hombre, y no como una consecuencia colateral de la vida moderna

liquida.” (LACASA, 2007, p. 9)

Lacasa sublinha que o pintor ¢ delator e confidente da dor de seu povo e luta por
alimentar sua obra com as raizes de sua historia. A autora ressalta que a produgao

pictérica de Guayasamin navega por diferentes linguagens, valendo lembrar que o
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artista trabalhou com a pintura, com a escultura, foi muralista e projetou projetos na area
de arquitetura. Entre os murais construidos por Guayasamin, a autora destaca o mural
“La Patria Joven” (1971), localizado em Guayaquil, e o “Monumento a la Resistencia”
(1994), localizado perto de da cidade de Quito. Podemos lembrar, entre outros, também
o mural radicado no Parlamento Latinoamericano de Sao Paulo e, por fim, “Madres y

Nifios” (1992), que foi criado no edificio da UNESCO de Paris.

Conforme ressalta a professora e pesquisadora Angela Maria Pimenta,
Guayasamin nos impulsiona a refletir sobre as atitudes do “humano ser”, perante as
adversidades da contemporaneidade do mundo e das possibilidades de atua¢do como
cidadios deste mundo, principalmente, acerca da existéncia humana na América Latina.
Dessa maneira, podemos entender que a pintura do artista ird apresentar-se através de
um carater de rebeldia ndo sé do pintor, mas do povo latino-americano. Sua obra tende a
compreender o reconhecimento e o vinculo entre a ira, a esperanca e, desde essa
perspectiva, o reconhecimento da necessidade de mudancga. Sua obra representa uma via

aberta de constante provocagao e reflexao.

Yo soy como un clavo en un mismo lugar. Como se alguien
estuviera golpeando ese clavo con indeclinable tortura, estoy ahondandome
cada vez mas y mas dentro de mi, dentro de mi grupo humano, dentro de este
continente, dentro de esta tradicion, de ocho mil o diez mil afios de cultura
que tenemos. Esta es la raiz de donde nace el arbol. Estoy contra los que
quieren limitar su obra a las formas europeas, como el abstraccionismo.
Delante de un paisaje tan brutal, como es posible excluir el hombre que
trabaja en esta tierra, que la arafia y muerde? En América del Sur, el hombre
y la naturaleza tienen en poder tan extraordinario, que el artista no puede
ignorar esa fuerza. Quien es abstracto en América del Sur no es sincero.

(GUAYASAMIN, apud da autora, 2004, p.116)

Ha uma ferida aberta na obra de Guayasamin, uma ferida de carater coletivo, que
parte de um gesto social enérgico que navega sobre o esfor¢o da recriagdo. Pimenta
acredita que com o progresso da diferencia¢ao social ocorreram, por um lado, periodos
de “possessdo demoniaca” da coletividade, e por outro, o surgimento de individuos
frequentemente constituidos em “guias”, cuja funcdo social era de serem possuidos ou
“inspirados”. Em conclusdo, a pesquisadora cita Fischer (1981:50), que reafirma que a

“tarefa desses individuos ‘possuidos’, profetas, sibilas, cantores, pintores ¢ restaurar a
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unidade perdida e a perdida harmonia com o mundo exterior” (apud da autora, 2004,

p.116).

Esta unidade mitologica, harmdnica de fun¢ao social, esta presente na maioria de
suas obras, que tendem a retratar a opressao que os indigenas e mesticos sofrem; as
injusticas que viveram nossos antepassados; a dor vivida por uma sociedade oprimida.
Nesse sentido, a pesquisadora Gabriela Buitron acredita que a obra de Guayasamin esta
marcada por um realismo social. Sua produgao pictorica de carater humanista ira refletir

a dor e a miséria suportada pela maior parte da humanidade:

Los hombres y mujeres sufridos, dolidos, pero no resignados, e sus
cuadros y murales, sofocan sus gritos gracias al pudor con que se envuelven
en su profunda tristeza. En la expresion de sus rostros se adivinan tragedias
milenarias, un sufrimiento reflejado en los rasgos lividos y demacrados,
aunque el silencio hieratico tras el que se esconden pretenda disimularlos.
Los corazones de estos hombres estan quemandose en las gargantas, en las
bocas abiertas a punto de estallar, en las voces del miedo, del lamento, el
llanto o La ira, vocablos que justamente son titulos de sus cuadros.

(BUITRON, 2007, p. 20)

Em conclusdo, a pesquisadora afirma que através da constincia desses temas,
Guayasamin estava buscando expressar um fervente desejo que engloba o ser humano
que luta por liberdade. Buitrén acredita que esse desejo de liberdade ndo € so6 da pessoa
que aspira reencontrar-se com uma unidade solidaria com outras pessoas, mas sim, de
seres humanos que se integram harmoniosamente com o “resto da criacdo”. As
pinceladas do artista apresenta-se “como la vida misma, oscila entre la desesperacion y
la esperanza, entre la realidad y la utopia”. Esse desejo por liberdade, por tomada de
consciéncia por nossa condi¢cdo de oprimidos, serd veiculo e impulso poético dentro das
improvisagdes que seguirdo. Também almejamos langar um grito de mudanca, de
compromisso social e oscilar entre os sentimentos que configuram as camadas da

memoria latino-americana.

2.2- Caminhos de convergéncia expressionista

A produgdo pictérica de Guayasamin apresenta uma poética ligada a raiz do

expressionismo. Nesse sentido, quando falamos em expressionismo, fazemos referéncia

31



a escola de vanguarda que desconstruiu a no¢ao do belo. No caso de Guayasamin, ele
ndo faz parte do movimento expressionista enquanto escola de vanguarda, mas sim
enquanto artista que através da poética expressionista da fealdade encarara a sociedade
em sua decadéncia, através da qual o belo ¢ degradado, desconstruido e relativizado. A
obra do artista caminha em torno dos eixos que norteiam a poética expressionista. Pois
ela também buscara revelar o ser humano em seus vicios, dando énfase ao sentimento e
as fortes emocgdes, como a angustia, a morte, a solidao, a melancolia, a tortura, o vicio, o

medo, a repulsa, o sofrimento e a dor.

O século XX foi sucumbido por intensas eclosdes artisticas que buscaram ndo
apenas impressionar, modernizar, romper ou atualizar, mas revolucionar, de forma
profunda, os tabus e os conceitos de arte que imperavam na €poca. Essas manifestagdes
artisticas também questionaram padrdes, inovaram modalidades e debateram sobre o
papel do artista e as finalidades da arte, marcados pelas feridas de grandes guerras
mundiais e pelo genocidio desastroso de campos de concentracdo, pela expansio
capitalista e suas revolugdes industriais. Os artistas de entdo, entendidos enquanto atores
sociais, utilizaram a arte para transformar a emergéncias sociais, modificar e ferir a

superestrutura do sistema de exploragao capitalista.

Recorrendo rapidamente a fenomenologia do movimento comumente chamado
Expressionismo, podemos sublinhar que o fendmeno de base europeia foi desenhado
por dois centros distintos: o movimento francés dos Fauves (Feras) e o movimento
alemao Die Brucke (A ponte). Os dois movimentos nascem quase no mesmo momento,
e desembocam respectivamente no cubismo na Franca (1908) e na corrente Der
BlaueReiter (O cavaleiro azul) na Alemanha (1911). Como ressalta Giulio Argan,
critico e historiador de arte, a origem comum desses movimentos ¢ a tendéncia anti-
imperialista que se gera no cerne do proprio Impressionismo. Porém, se por um lado o
Impressionismo impressiona a retina em um movimento do exterior para o interior, 0s
artistas da corrente expressionista buscaram em um processo de movimento inverso
expressar o objeto em seu interior, através da expressdo do seu exterior. (ARGAN,

1992, p. 227)

Argan acredita que o expressionismo, diante da realidade, manifesta uma atitude
volitiva, por vezes até agressiva. A tendéncia expressionista constitui-se de uma relacao

direta e concreta com a sociedade, marcado por um processo de continua comunicacao.
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Para o autor, o expressionismo ¢ um movimento realista, que exige na acao do artista
uma dedicagdo total a realidade, partindo da relacdo do sujeito que assume em si a
realidade “subjetivando-a, quer projete-a sobre a realidade, objetivando-a, o encontro do

sujeito e o objeto e, portanto, a abordagem direta do real, continua a ser fundamenta”.

(1992, p. 227)

Esse olhar do artista para o seu interior, sem abandonar a realidade, esbo¢a uma
caracteristica de uma arte engajada que, nas palavras de Argan, tende a incidir
diretamente sobre a situacdo histérica. Essa perspectiva de arte caminha em direcao
contraria aquela arte de evasdo que se coloca superior, alheia ou independente da
conjuntura historica. O expressionismo, ao contrario, busca na crise social, nos
problemas sociais € em suas assimetrias, um motivo para contar a histéria humana. A
necessidade do artista de vertente expressionista ¢ abalar as estruturas sociais,
aparentemente fixas e provocar um movimento dialético, em que sua producao pictdrica
tendera a ferir e denunciar as contradi¢gdes sociais, em um ato de repulsa, critica e

rebeldia.

O artista, nesse sentido, renuncia sua condicdo de intelectual burgués e a
discrepancia dessa classe que camufla as crises sociais. O movimento busca expressar
as turbuléncias da época e os conflitos psicossociais que confrontam este sujeito
transcendente, que ndo se contenta em contemplar a realidade, mas sim, propde projetar
visdes subjetivas e interiorizadas do real. Essa posi¢ao de renuncia tende a caracterizar-
se, como Argan defende, através do sentido buscado pelos expressionistas, em
denunciar a burguesia como responsavel pela “inautenticidade da vida social, pelo
fracasso das iniciativas humanas” (1992, p-
241), uma vez que entendem que, para existir, é preciso querer existir, uma vez que
lutamos para existir e isso se torna sinal de que ha no mundo forcas negativas que se
opdem a existéncia e, nesse caso, essa forca tende a ser a estrutura e superestrutura de

dominio burgués.

Dentro da caracteristica conferida, a tendéncia dos artistas expressionistas, no
que tange a assumir a realidade historica e os dramas sociais, ¢ possivel reconhecer em
seus postulados um carater atemporal, que ultrapassa as fronteiras e impulsiona seu

manifesto em qualquer parte do mundo. Nesse sentido, Argan acredita que o
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expressionismo efervesce no interior das escolas de vanguarda, ndo em oposicao a elas,

mas sim,

Como superagdo de seu ecletismo, como discriminagdo entre
impulsos autenticamente progressistas, por vezes subversivos, ¢ a retdrica
progressista, como concentracdo da pesquisa sobre o problema especifico da
razdo de ser e a funcdo da arte. Pretende-se passar do cosmopolitismo
modernista pra um internacionalismo mais concreto, ndo mais fundado na
utopia do progresso universal (ja renegado pelo socialismo “cientifico®), e
sim na superacdo dialética das contradigdes historicas, comegando

naturalmente pelas tradigdes nacionais (ARGAN, 2006, pp. 227-228)

Essa amostra de rebeldia, necessidade de dentncia e inquietacdo frente a
realidade, aparece de maneira tensionada na obra de Guayasamin. Para a pesquisadora
Blanca Muioz, a tensdo caracteriza a interpretacdo expressionista do real. Os tragos
torcidos e tensionados marcam a produgdo pictorica expressionista. Para a autora, a
deformagao expressara os estados animicos do artista enquanto “tradutor” da

consciéncia coletiva de sua época.

En la creacion expresionista lo exterior es evocado como objetividad
interiorizada. Es decir, la realidad social deviene en estado de d&nimo. Sujeto
y objeto coinciden y se hacen inseparables. Es el retrato de la conciencia la

visién expresionista del mundo. (MUNOS, 2014, p. 3)

Nossa traducdo inter-semidtica transitara entre as tensdes provocadas pelas
pinturas de Guayasamin. Para tanto, ¢ necessario entendé-las e delimita-las, para entdo,
projeta-las no seio das improvisagdes cénicas. A razdo dessa aproximacdo tedrica e
conceitual parte da necessidade de submergir no impulso vital que caracteriza a poética
de Guayasamin, permitindo uma aproximagdo mais sensivel, construtiva e consciente

frente ao nosso objeto de impulso criativo.

O expressionismo de Guayasamin sofreu grande influéncia do Muralismo
Mexicano. O contato com os muralistas aconteceu pouco depois de sua primeira
exposicao. O artista equatoriano viajou para o Me¢éxico, onde trabalhou com José
Clemente Orozco (1883-1949), e com quem o artista aprendeu a pintar afrescos
(NAVAS, 2006, p.24). O movimento muralista e a Revolu¢do Mexicana marcaram de

forma profunda ndo sé a estética de Guayasamin, mas os artistas e intelectuais latino-
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americanos como um todo. De acordo com a critica e historiadora de arte Dawn Ades,
os muralistas mexicanos produziram a maior arte publica popular revolucionaria do

século XX, e sua influéncia percorre por toda a América Latina. (ADES,1989, p.151)

O movimento eclode apos a Revolu¢ao mexicana de 1910, que insurgiu de uma
violenta revolta contra o regime do ditador mexicano Porfirio Diaz (1830-1915). Como
sublinha Ades, a revolugdo, um acontecimento de tipo cataclismico, que apesar de
nunca chegar a se articular totalmente em torno de nenhum programa completo, trouxe
consigo uma nova consciéncia ao pais (ADES, 1989, p.151). Foi um periodo em que a
esperanca e o otimismo emergiram com muita forc¢a, principalmente entre 0 movimento
muralista. Segundo Octavio Paz “La revolucion nos reveld a México, mejor dicho, nos

dio ojos para verlo. Y se los dio a los pintores”. (apud, ADES, p.151))

A memoria indigena ganhou vida nos murais mexicanos, a arte para o coletivo,
carregado pelo objetivo estético fundamentalmente radicado em socializar as
manifestagdes artisticas, tendendo a distinguir a arte absoluta do individualismo
burgués, como podemos ver na "Declaracion de principios sociales, politicos y
estéticos", publicada em 1922, pelo recém formado "Sindicado de Obreros, Técnicos,
Pintores y Escultores" do México. Nela vemos o empenho dos artistas da época em

construir um movimento radicado na causa social. O sindicado defendia que

todo lo que es virtud es don de nuestro pueblo (...) que es la
manifestacion mas admirable y extraordinariamente particular de hacer
belleza: el arte del pueblo de México es la manifestacion espiritual mas
grande y mas sana del mundo y su tradicion indigena es la mejor de todas.

(apud ADES, 1989, p. 152)

As semelhancas entre Orozco e Guayasamin sdo muitas, como nos afirma
Navas, pois ambos ndo se preocuparam muito com o registro deste lado da vida que
propicia alegria ou a plenitude cosmologica. Os artistas pintam a crueldade do sistema
capitalista, o terrivel, o lado sofredor, traumatico e angustiado da vida. A
desumanizagdo ¢ uma marca quase biblica presente na obra dos dois artistas (NAVAS,

2006, p. 25)
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Figura 2: Cristo destruyendo su cruz- Orozco, 1943

Porém, como explica Navas, Guayasamin vai além de seus precursores
muralistas, pois no territorio de seus murais ha uma outra vertente bastante inovadora,
como seriam os murais moveis € os murais-colagens, que sdo frutos das aventuras
visuais que o artista equatoriano propde. Em seus murais ha uma tridimensionalidade
consubstancial que cria varias sequéncias e planos. Guayasamin mergulhou em uma
profunda pesquisa visual, prova disso ¢ o mural movel Los mutilados, que possui uma
estrutura compositiva, em que permite varias articulacdes e composi¢des plurifocais.
(2006, p. 26) Em conclusdo, Navas sublinha que toda a pintura de Guayasamin "¢ no
fundo um mural, pois tende a obra coletiva na defesa da condicao historica, pois o anti-
humano ¢ todavia algo apocaliptico, uma angustia que a natureza historica amplifica."

(In:NAVAS, p. 28)

Figura 3:Los mutilados, Guayasamin
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Nestas pinturas articuladas, nas quais o artista fragmenta ¢ religa
suas partes em numerosas combinag¢des, produz-se também uma leitura
conceitual diferente da expressada pelos murais tradicionais que, em sua
evolugdo, foram divididos e incorporados mais planos, recebendo estruturas e

partipando ainda mais da trimensionalidade. (2006, p.26)

Tendemos a concordar com o pensamento do pesquisador Alejandro Moreano,
que acredita que, diferentemente dos muralistas mexicanos, pretendiam introduzir em
seus quadros todos os acontecimentos historicos otimizando a presenca do coletivo.
Guayasamin os expulsara. Moreano defende que a pintura do artista parece temer o
horror do mundo, de maneira que “padece una suerte de claustromania”. No entanto,
todo o horror do mundo estard dentro de seus quadros, h4 um movimento de repulsdo
que padece na auséncia da “paisagem”, mas o horror ganhara forma dentro da expressao
da figura humana, na linha, no volume e¢ no fundamental, na luz e nas cores
subordinadas, que dominam o espago e¢ o vazio de maneira absoluta. Moreano lembra
que as figuras em destaque sdo esqueléticas, sdo 0ssos em expansdo e, nesse sentido,
marcados de acontecimentos historicos. (MOREANO, 2000, p.12)

Na mesma linha, o critico de arte Fernando Loustaunau, ird sublinhar que
Guayasamin ¢ um artista que nos transmite o drama da condi¢do humana. Como
acredita o critico, hd um olhar marcado por uma tragédia milenaria, as extremidades dos
corpos pintados por Guayasamin nos leva em contato a seres demasiado préximos da

fronteira que divide a vida da morte.

El artista logra hacer distintos sincretismos, sea a través de cabezas
agrupadas, de superposiciones que violan las concepciones clasicas de
organizacion de un cuadro. Sus demandas son politicas y han sido claramente
leidas en clave politica, pero sus logros transcienden de esa coincidencia
entre el pensamiento tedrico y el efecto plastico, tanto como que son mucho
mas que una mera concatenacion de un dado expresionismo del hemisferio

norte con el muralismo mexicano. (LOUSTAUNAU, 2007, p.12)

A formacdo estética de Guayasamin converge com o auge do movimento
indigenista, que influenciou de forma profunda e dindmica o conceito de arte do pintor.
Para José Maridtegui, fez-se necessario criticar perspectivas em que o indigenismo

exotico, tomado como mera amostra de “cor local”, embasado no conceito de raga, que
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ndo levava em conta o contexto sociocultural. Para Mariategui, a voz que lutava pela
causa indigena nao vinha do nativo, porém, era necessario lutar de forma revolucionaria
pelo “nativismo” de emancipagdo, em que o “indio ndo representasse unicamente um
tipo, um tema, um motivo ou um personagem, mas que representasse um povo, uma

raca, uma tradi¢ao, um espirito.” *. (apud SCHWARTZ, 2008, p. 642)

Levando em conta o sentido revoluciondrio de arte pensado por Mariategui,
podemos compreender a produgdo artistica de Oswaldo Guayasamin, tanto em seu
sentido estético, quanto ideoldgico, como uma arte de cardter revolucionario.
Mariategui defende que a arte revolucionaria ndo se contenta em criar uma técnica nova,
tampouco em destruir uma técnica velha. A arte revolucionaria “estd no repudio, no
descarte, no desprezo do absolutismo burgués.”®. (apud SCHWARTZ, 2008, pp. 503-
504)

Para Larresta, a cultura indigena percorre a obra de Guayasamin, sobretudo
porque sua pintura ¢ construida a partir de uma consciéncia profunda da marginalizagao.
Com descendéncia indigena, a obra de Guayasamin estd condensada as contradigdes da
histéria andina. O pintor estd constantemente mediando suas raizes culturais e as

traduzindo em sua produgdo artistica. (LARRESTA, 2006, p. 70)

Guayasamin esta separado do mundo que quer representar pela
experiéncia da modernidade e pela barreira do idioma (...) Seja pela sua
formacdo, posi¢do social ou sua cultura artistica, o artista esta
existencialmente mergulhado nas tensdes e nas complexas negociagdes de

uma situagdo transcultural. (LARRESTA, 2006, p.70)

Larresta ressalta que, quando Guayasamin pinta rostos fortes dos trabalhadores,
com volumes em tons ocres realgados, a forma pigmentada em que registra as
tonalidades da terra e das rochas “transmitem a sensagdo de um universo compacto,
matizado na for¢ca da presenca indigena neste universo intercultural”. Este ambiente
marcado por tensdes culturais, entre pertencer e estar separado, entre ruptura e

desajustes, reside de maneira dialética dentro da energia que o pintor coloca em sua

2Publicado em La Plumal (agosto de 1927), pp.41-43 e reproduzido, com ligeiras modificagdes, em José
Carlos Mariategui, Sieteensayos de interpretacion de La realidad peruana.

3Publicado em Amauta3 (novembro de 1926), pp.3-4.
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obra. Dessa forma, Guayasamin “caminha ao encontro do povo que o atraiu com sua

energia amorfa e obscura.” (LARRESTA, 2006, p. 70)
2.3-Edad de La ira: tracos de dor e rebeldia

Guayasamin transita entre as tensdes historicas e as margens das memorias que
compde o conflituoso imagindrio latino-americano. Seu trago escuro € marcante penetra
nas camadas do corpo humano e toca seu leito de dor, medo, angustia e rebeldia. As
marcas condensadas, expressam um grito de socorro, de terror, de assombro e ira. O
corpo humano ¢ trafegado em sua ossada, nas vértebras que ndo vemos no dia-a-dia
suado de nossas vidas, no tronco, na cervical de nossos medos e traumas. S3o partes que

configuram um todo, um todo também sofrido, um todo tenebroso e telurico.

Guayasamin na série Edad de la Ira, como ratifica Navas, coloca em tensao
através de sua ousada palheta, a sobriedade e a surdez. Os elementos de clausura sdo
abertos e o corpo ¢ tocado no limite do contrario. O olhar de sua obra obscurece o

pintor:

..registra os vestigios, as marcas que o olhar outrora deixou. Ha
sempre um olhar gritado, mutilado, assustado, e € inevitavel ndo pensar aqui
como o exterior habita o interior do imaginario do pintor, como a dialética
dilacerada de sua pintura vive dessa comunicagdo, que esta longe de ser
apenas mediadora, ou somente alimentada por antagonismos diametralmente

opostos que dispensam leituras mais profundas (NAVAS,2006, p. 27)

Guayasamin levou mais de 25 anos pintando os quadros que compdem a série
Edad de la Ira, que esta constituida por 260 obras, tendo realizado pelo menos entre 5 a
6 mil desenhos para criar a série (AZNAR, (apud da autora), 2000, p.114), adentrando
em uma profunda pesquisa, inesgotavel e atemporal. Moreano acredita que a obra do
pintor, especialmente nesta série, ¢ construida através de uma magica plastica,
alcancando a “transubstanciacdo, o transito do acontecimento do ser, da existéncia
contingente a esséncia”.

Acreditamos que essa série ndo transmite um apelo a morte, ao contrario, hd um
grito de vida que chega ao estagio 6sseo. Nesse sentido, Moreano sublinha que ha uma

presenca de vida em sua persisténcia mineral e infinita, na perspectiva da espécie e,
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especialmente, a dos povos massacrados e arrasados pelo sistema que reivindicam a
imortalidade, que lutam pela vida e pelo desejo de existir e persistir; por serem ouvidos
e vistos, por terem suas memorias recordadas e por ndo cairem no esquecimento.

A poética da Edad de la Ira nos apresenta um ritmo, uma constelagdo de vozes
redimensionada no espaco e na densidade do volume, da Iuz e da cor. A emog¢do marca

os corpos das figuras, revestindo-se de uma complexa dialética entre o cardter emotivo

“como dimensao ontoldgica e o acontecimento como forma de existéncia da historia”.

(MOREANO, 2000, pp. 10-11)

Figura 4: Serie a Edad de la Ira, El grito 11, Guayasamin, 1983

Hé um grito coletivo que ¢ enquadrado e exposto em sua produgdo pictorica. Um
grito, um horror coletivo, mas também fragmentado, retorcido ¢ convergido em outras
vozes. As maos que constroem, as maos que moldam, as maos que matam, as maos que
trabalham, sdo maos de suplicio, de medo, de tortura e também de dentincia. A mao
mergulhada em rio de sangue e navegada por memorias de luta e rebelido. Por maos que
nado se calam, que foram a luta e que enfrentaram a Ira. A morte, o holocausto e a tortura
estdo presentes nos corpos projetados sem pele, o corpo ¢ despido e tocado no seu mais
intimo contorno, em sua ossaria. Em sua estrutura de ser humano. Um humano marcado

pela falta de humanidade. Nao ha como esconder ou camuflar a presencga da dor.

Em contrapartida, as figuras que fazem alusdo aos opressores, como a do quadro
Reunion en el pentagono aparecem como corpos mascarados. Corpos revestidos por

uma sombra. As maos das figuras também ganham evidéncia. Mas dessa vez sao maos
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que planejam e executam o horror, que ordenam outras maos a torturar, a provocar
sofrimento. Sao maos marcadas por proporcionar dor. Em seus corpos esta presente a
falta de vida, a redugcdo de humanidade; nao ha choque entre o humano e o animal
despido de respeito. H4 homens que se reinem para planificar a dor dos seus
semelhantes. H4 uma contraposi¢do entre os corpos dos “dominados e dos
dominadores”, podendo equivaler ao que Mufioz define como oposicao entre as elites e

as coletividades. (2014, p.16)

En “El capital”, Marx ya analizaba algo que iba a ser el fundamento
de la despersonalizacion, es decir, la alienaciéon en cuanto perdida de las
propias capacidades humanas por efecto del sistema econdémico de
produccidn capitalista, se va a convertir en el problema determinante de la
nueva sociedad construida sobre el dinero y la ganancia para unos pocos, la
clase dominante. La contraposicion, pues, entre dominados y dominadores

equivale a la oposicion entre élites y colectividades. (2014, p.16)
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/

Figura 5: Reunién en el Pentagono - Guayasamin

A obra de Guayasamin coloca em tensdo outras temporalidades. Concilia o
reconhecimento implicito da alteridade historica e cultural. Para Navas, a pintura do
artista de raiz expressionista ndo obedece a €tica e estética alema, ainda que apresente
sintonias com o0 expressionismo europeu, sua estética ¢ desenhada por um

expressionismo indigena e "nosso". (NAVAS, 2006, p. 21)

"Estou no mesmo ponto, porém cada vez mais profundamente. Sempre
buscando, caminhando para dentro, cada vez mais para dentro. A América
Latina tem sua propria raiz e ¢ necessario retird-la e encontra-la, para
podermos falar das nossas coisas, para podermos nos expressar com a nossa
propria voz, que ¢ a voz da terra profunda que germina" Guayasamin (apud

de NAVAS, p. 20, 2006)

41



A proximidade com a obra desse artista nos colocou em contato com tragos
expressionistas marcados por uma heterogeneidade latino-americana. Encontramos em
sua produg¢do pictorica, um artista comprometido com a mudanga social, comovido com
as dores das minorias, marcado profundamente pela luta social e indignado com as
desigualdades sociais. Dessa forma, como recorte metodologico, nosso trabalho buscara
na colecdo “Edad de La Ira”, os elementos poéticos e estéticos que guiardo as

improvisagdes corporais, com a finalidade de desenvolver um espetaculo cénico.

Capitulo 3 - Entre memorias

A fim de colocar em tensdo as eras imaginarias e as contradigdes historicas que
revestem a memoria latino-americana, foi necessario a delimitagdo do tema e fazer
escolhas dentro de um universo de inimeras possibilidades. O conceito de memoria
abordado na obra do poeta, ensaista e romancista cubano José¢ Lezama Lima (1910-
1976), impulsionou e direcionou essa necessidade de trabalhar com a memoria, pois
como explica a professora e pesquisadora Diana Araujo Pereira, a memoria, para o
autor, entendida em seu sentido ativo e criativo, funciona como “ponte capaz de
conectar eras, fatos ou imagens aparentemente desconexas, instigando com seu
movimento “oscilante e cruel” a reelaboracdo do "quebra-cabeca" historico e imaginario
que compode a realidade americana”. Isso significa que as imagens trabalham de forma
ativa e criativa dentro da histéria. A imagem evoca elementos que estdo em tensdo
dentro das eras imaginarias da memoria social, estabelecendo relagdes e coordenadas

capazes de recriar o imagindrio social. (PEREIRA, 2011, p. 75)

O poeta ativo e criativo esta inscrito em uma coletividade e, portanto, exerce um
papel social-politico dentro dela, entendendo que as manifestagdes artisticas e o ato de
escrever exercem um papel simbolico dentro das relagdes de poder e dos valores sociais.
O artista, ampliando o conceito para outras linguagens, esta entre o imaginario social € o
individual e, de forma dialética, sera ele capaz de estabelecer as pontes entre o
pensamento coletivo e a ansia do individuo. O corpo dentro do processo criativo sera
habitado pela forma vital que buscard no corpo coletivo um elo entre o tempo e o

espaco. (PEREIRA 2011, p. 81) Essa ansia historica e social guiard a constru¢ao desse
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trabalho desde sua idealizacdo até sua materializacdo em cena. Partiremos agora para a
descricao do processo criativo, ponderando as duvidas, os questionamentos, as solugdes

encontradas e as inquietagdes que surgiram durante a montagem do evento espetacular.

3.1-Primeira parte:
Reuniao com o orientador

Em reunido, no dia 20-03-2015, com o orientador desse Trabalho de Conclusao
de Curso, o Prof. Dr. Fernando Mesquita de Faria, apresentamos a proposta desse
trabalho que serd guiada a partir da poética de Oswaldo Guayasamin. Apos discussoes

sobre o tema, um questionamento tornou-se evidente:
Qual mensagem desejamos que o publico assimile ao assistir ao espetaculo?

Além disso, achamos pertinente comegar a pensar em conectores, ferramentas
que possam dar corpo a narrativa. Levantamos a possibilidade de trabalhar com
mascaras expressivas, direcionadas pela estética expressionista. Dessa forma, partimos
para a confec¢do das madscaras e o professor Fernando indicou a investigacdo do
trabalho do multiartista Olivier de Sagazan. Por fim, entendemos pertinente recorrer a
pesquisa bibliografica sobre Oswaldo Guayasamin para fundamentar e direcionar a

pesquisa cénica.

Direcionados pela pergunta feita em reunido pelo professor Fernando,
comecamos a refletir sobre o sentido da constru¢cdo desse projeto e, sendo assim,
iniciamos nossa reflexao entendendo que a realizagao do espetaculo pode despertar na
plateia um processo de reconhecimento dos atores sociais, denunciando a condicao de
que, muitas vezes, possam se identificar em um estado de opressdo e exploragdo.

Pretendemos, se necessario, nos apropriar de elementos histdricos para mostrar que a
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realidade em que vivemos ¢ fruto de um processo histérico dado e revestido por
conflitos socioculturais, demonstrando que somos sujeitos histéricos e que podemos
lutar por nossa emancipacao politica, econdmica e cultural. Assim, essa obra propde
uma reflexdo sobre a condi¢cdo de opressdo em que se encontra a grande maioria da
populacdo mundial, especialmente a latino-americana, partindo da premissa de que a

obra de Oswaldo Guayasamin também evoca essa reflexao.

Como ferramenta de sensibilizacdo, a arte contribui para a educacdo dos atores
sociais e proporciona um novo horizonte de luta e questionamentos e, sendo assim,
pensamos que a montagem cénica possa abordar parte dessas inquietacdes. Deixamos
claro que essas questdes sdo norteadoras da produgdo cénica que pretendemos

materializar a partir do esfor¢o da pesquisa corporal.

Remetemo-nos ao discurso de Augusto Boal, ator, dramaturgo, critico e
fundador do Teatro do Oprimido, feito no Férum Social Mundial de 2009, onde ¢ dito
que a palavra ndo € absoluta, que o som nao ¢ ruido e que as imagens falam. Boal
sublinha que sdo estes (palavra, som e imagem) os trés caminhos reais da Estética. Sao
também estes os canais de dominagao, pois estdo sob o controle de opressores € nao nas
maos dos oprimidos: “a palavra dos jornais, o som das radios, as imagens da tv e do
cinema estadunidense, dominam nossos meios de comunicacdo e invadem nossos
cérebros com seu pensamento Unico, seus projetos imperiais e suas mercadorias.”

(BOAL, 2009, p. 04)

Boal também salienta que a estética, nesse sentido, ¢ um instrumento de
libertacao, e ser cidadao ¢ lutar para “transformar a sociedade em que se vive!”. Em

conclusdo ele afirma:

Acabou-se o tempo da inocéncia... o tempo da contemplacdo ja ndo
¢ mais. Temos que agir! Palavra, imagem e som, que hoje sdo canais de
opressdo, devem ser conquistados pelos oprimidos como formas de
libertacdo. Nao basta consumir cultura: é necessario produzi-la. Nao basta
gozar arte: necessario ¢ ser artistal Nao basta produzir ideias: necessario ¢é
transforma-las em atos sociais, concretos e continuados. A estética ¢ um

instrumento de libertagdo. (BOAL, 2009, p. 04)

Estivemos pensando em uma ordem narrativa para a montagem cénica. A partir

do dia 24-03-2015, partimos de sensacdes que facam alusdes a opressdo e as injusticas
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sociais, as contradi¢des humanas e, por fim, ao retorno mitoldgico. A peca terminaria
com a alusdo ao retorno mitoldgico, em que o barro passa a ser o elemento central da
pesquisa e chega para marcar a ancestralidade latino-americana, o retorno (de
Guayasamin) as suas raizes, relembrando o sentido abordado pelo pesquisador e
professor Victor Vich sobre o "Mito Inkaryuma", em que o mito aparece como forma de
deslumbrar o futuro e a possibilidade de tensionar o transito de identidades. A proposta
serd buscar na pesquisa corporal essa possibilidade de transformacgdo social e

ancestralidade latino-americana, tal qual “o retorno mitoldgico”.

De maneira analogica relembramos o mito andino de Inkarry, que narra o
retorno do ultimo Inca rebelde, TupacAmaru I, que foi assassinado e decapitado em
praga publica. O mito relata que o capitdo do exército espanhol ordenou que a cabega do
inca fosse exibida publicamente no meio de uma praca. A lenda também conta que a
cabeca, ao invés de entrar em processo de decomposi¢do, comecou a se embelezar e
obrigou o Vice Rey a retira-la bruscamente e enterra-la em um lugar onde ninguém

tivesse noticia.

O mito de Inkarry narra a recomposi¢do interna do inca debaixo da terra, que
ressurge com o objetivo de reestabelecer o império incaico e expulsar definitivamente
os colonizadores espanhois. Para Vich, existe uma utopia andina, recriada em torno do
retorno do inca. Os incas, segundo o autor, sempre tém sido objeto de uma recriacao
popular e estas imagens tém proporcionado uma certa unidade imaginaria € uma
realidade social que ¢ percorrida de forma fragmentada e heterogénea na memoria

coletiva. (VICH, 2001, p. 152)

A memoria popular oral e subalterna andina influenciou a construcao intelectual
e artistica de Guayasamin. Para Vich, estd construida na ordem simbolica e significada
no sentimento da perda, que ¢ tensionada na subjetividade andina e nos substratos
historicos. Sendo assim, o mito de Inkarry ¢ uma forma de deslumbrar o futuro e
tensionar o transito de identidades, agora fundado no mito do progresso. Segundo esse
pensamento mitico, estamos em um periodo de transito, pois a ordem se pode inverter e
os incas serdo encarregados de reestabelecer as antigas relagdes sociais. (VICH, 2001,

pp- 152-154)

O pesquisador Vich ainda sublinha que o mito do inca tem servido para reunir o

passado com a modernidade e para indicar um conjunto de conflitos culturais
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engessados e silenciados, desde as questdes identitarias, as definicdes externas
propostas pelos discursos oficiais. (VICH, 2001, p. 152). O mito recupera a memoria
social, recomposta simbolicamente dentro de seu grupo social. A analogia que
propomos, coloca em didlogo a grande cita de Guayasamin que diz "deixem a luz acesa

que eu retornarei”. (apud NAVAS, 2006, p. 29)

Nesse caso, entendendo a arte de Guayasamin, como um desejo utdpico de
reconciliagdo, o seu retorno, lido dentro da caracteristica indigenista e social, constroi
uma ponte mitologica mediada pelo artista entre o imaginario andino e seu desejo de
mudanc¢a social. Guayasamin pode ser entendido simbolicamente, como o inca que
retornara. Em seu leito antimoderno, onde suas cinzas foram enterradas, embaixo de
uma arvore, na sede da Fundacdo Guayasamin, vemos confluirem transversalidades
simbodlicas que dialogam intimamente com sua luta social, que reivindica voz e
visibilidade aos subalternos e mutilados pelo sistema de opressdo. Sendo assim, "El
tiempo - que a Guayasamin le - toco vivir" estd fundamentado em um tempo ciclico e
mitico, desenhado nas rupturas e desajustes de sua consciéncia historica, que

configuram uma narrativa unica em torno do homem andino heterogéneo.

A partir dai, buscamos fazer alusdo ao mito do inca, a fim de tensionar as eras
imaginarias que compdem a memoria latino-americana. O barro aparecerd cenicamente
como referéncia a terra, ao milenar, ao mito do inca, que volta e reestrutura a sociedade
em um formato mais justo e humanitario, mas também como elemento que marca o

conflito, a contradi¢do e a tensdo das estruturas que revestem nossa sociedade.

Na pega, o retorno mitologico pretende demonstrar que a sociedade ¢ passivel de
mudanca e tem necessidade de transformagdo. A terra também aparece como marca da
resisténcia historica dos povos latino-americanos. Por fim, também pensamos em
trabalhar em uma das cenas a nocdo de corpo fragmentado e em tensdo com as eras

imaginarias, tomando como base o quadro Los mutilados.

Ser humano

Opressao social | Injustica social | Crise-medo Ira Retorno ao
mitologico
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Reunifio com Gabriela Fernandes, colaboradora voluntaria.

No dia 25-03-15, estivemos em reunido com a atriz Gabricla Fernandes,
estudante de Desenvolvimento Rural da UNILA e colaboradora voluntiria desse
trabalho, a fim de apresentar o andamento do projeto. Explicamos a ela a linha de
pesquisa e os conceitos que comegam a surgir a partir do andamento do trabalho: o
expressionismo de Guayasamin e a delimitagdo do tema em sua colecdo Edad de la Ira
e o papel do artista como criador/recriador de imagens. De acordo com pensamento
lezamiano, o artista € visto como o anjo rebelde, o sujeito metaférico que se projeta
contra o determinismo social, disposto a romper com o previsivel do discurso historico,
assim como, o elemento que provoca dinamismo no sentido linear do discurso
hegemdnico. Levando-se em conta as ideias do intelectual cubano e a capacidade da
poesia - neste caso a poética pictérica de Guayasamin - como elemento que potencializa

o real, pensamos o papel do artista como criador e metaforico.

A partir da narrativa que estamos adotando como norte nessa pesquisa, (opressao
social, injustica social, crise-medo, ira, retorno mitoldgico), durante o dia 06-04-2015,
selecionamos alguns quadros que, de alguma forma, expressam essas relagdes. A
principio, quadros que direcionardo a pesquisa espetacular e que foram escolhidos a
partir da necessidade de criar um ordem narrativa, pois trata-se de uma tentativa de
encontrar subsidios que inspirem e deem conta da tematica escolhida. Os quadros

selecionados sdo obras consagradas e se destacam dentro da cole¢do Edad de la Ira.

Colecao Edad de La Ira
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Figura 8: Los muftilados, 6 pecas moveis faganrdaiiaya lmn

Figura 10: Rios de Sangre

Figura 11: Mujeres Horando

Figura 6, 7,8, 9, 10, 11: Guayasamin.

O primeiro quadro, Reunion en el Pentagono, foi escolhido para representar de
maneira simbdlica os opressores reunidos, planificando a¢des e metas para garantir a
continuidade do sistema vigente. O quadro coloca em evidéncia a sociedade dividida em
classes e evidencia a face imperialista do capitalismo. Trata-se simbolicamente de uma
reunido em compld a igualdade e a justica. Os representantes presentes nessa reuniao
sdo figuras de poder, que mandam e difundem politicas de exterminio, criando metas

que vao contra a dignidade humana e o direito de existir habitando a diversidade.

Os quadros Los mutilados e Playa Giron sao simbolos de denuncia desse
processo de terror e dor, gerado pelo mercado da guerra. O primeiro, trata-se de um
mural composto por 6 pecas modveis que, de acordo com a Fundagdo Guayasamin,
podem ser combinadas em diferentes montagens, através das quais,prevalece a ideia de
fragmentacao e mutilagdo. Este mural possibilita mais de um milhdo de combinagdes e
levou 8 anos para ser finalizado. A criagdo dessa obra foi impulsionada por uma
experiéncia vivida por Guayasamin na Espanha. Ainda como sublinha a Fundacdo

Guayasamin, uma anedota narra que o artista assistiu a uma partida de futebol,em que
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estavam presentes veteranos da Guerra Civil espanhola. Durante a comemoragdo de um
gol, os visitantes das tribunas se levantaram para festejar e em grande parte deles era
possivelnotar a falta de extremidades fisicas: maos, bracos, pernas e pés, resultado das
feridas de guerra. A experiéncia marcou a memoria do artista que a projetou na criagao
desse mural. Esse quadro, de maneira simbolica, ird impulsionar-nos a criar uma cena
baseada nas feridas e nas marcas que o sistema provoca em nossos corpos. Marcas
fisicas e simbolicas que representam memorias e tempos gravados em nossa intimidade.
J& o quadro Playa Giron, nome de uma praia localizada na Bahia de Cochinos, em
Cuba, remete-nos ao sofrimento das familias que perderam filhos durante as batalhas de
1961, em Cuba, fruto das invasdes e intervencdes patrocinadas e comandadas pelo

governo norte-americano.

Na sequéncia, escolhemos as séries Rios de Sangre € Mujeres llorando para
evidenciar o sofrimento cometido contra a humanidade, Rios de Sangre,como o proprio
nome sugere, simbolizard na peca, a memoria latino-americana marcada por uma
mancha de sangue. Um grito de socorro, um pedido de justica por aqueles que
desapareceram durantes as ditaduras, por elucidacdes dos casos de torturas e crimes
cometidos contra a humanidade. Ja os quadros que compdem a série Mujeres Llorando
de acordo com a Fundacdo Guayasamin, faz parte de um grupo de 7 obras que vem
representar o sofrimento do povo espanhol durante a guerra civil. Nas obras, hd um
lamento feminino, ja que na grande maioria dos casos, sdo elas que choram pela perda
de maridos, irmaos e filhos na guerra. O manto negro que envolve essas mulheres, de
acordo com a Fundagdo Guayasamin, possui uma forma de cachdo e suas reacdes
transparecem a dor, a angustia, a resignacdo e momentos de oracdo. Na peca,
pretendemos utilizar esses quadros para pesquisar o sofrimento das mulheres, em
especial as maes, amantes, esposas e revoluciondrias latino-americanas, que carregam
na memoria processos historicos brutais, de horror, dor e resisténcias. Por fim,
utilizaremos o quadro Manos de la iracomo referéncia para retratar o momento de
rebeldia de maos que construiram uma histéria, mdos que denunciam, maos que

reivindicam mudanga e maos que trabalham pela transformacao da realidade social.

Podemos notar que, em entre as obras selecionadas, existem algumas referéncias
historicas ou autobiograficas que compdem o processo de criacdo de Guayasamin.
Utilizaremos essas referéncias, quando existirem, como uma ferramenta a mais para a

pesquisa cénica. O que significa que optaremos por ressaltar o carater atemporal que
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encontramos na obra do artista. Até porque, como sublinha Verenice Guayasamin, filha
do pintor, se ha algo que caracteriza a sua producao pictdrica, sera o de ndo pertencer a
um momento historico preciso, mesmo quando ha umareferéncia temporal em sua obra.
De acordo com Verenice, “las denuncias, las criticas y las reflexiones en sus obras lo

mismo tienen sentido en la actualidad como en el pasado” (apud, AVILA, 2004):

Son imagenes que no tienen tiempo, que no pertenecen a un
momento historico, porque no son obras que se limiten al momento historico
cuando las pint6, sino que hablan de hechos que pueden pasar en cualquier
parte del mundo en cualquier tiempo, incluso que siguen pasando todavia
como ese sufrimiento de las madres que lloran por sus hijos que van a la
guerra, o la violencia entre la gente que ¢l relatd, Verenice Guayasamin

(apud, AVILA, 2014)

Reunidao com Gabriela Fernandes

Em nova reunido no dia 17-04-2015 com a estudante Gabriela, conversamos
sobre os quadros selecionados que pretendemos utilizar como norteadores da montagem
cénica. Partimos de quadros que geravam sentimentos de dor, medo, ira, além das
nog¢des de desigualdade social, repressdo, corpo fragmentado, mascara social e retorno
mitolégico. A ideia € encontrar uma linguagem corporal que possa traduzir os
elementos apontados. Com o medo, por exemplo, pensamos em uma sonoplastia que
dialogue com esse sentimento. Uma sonoplastia densa e de carater tenebroso, que faca
alusdo a dor e a tortura. Além disso, pensamos em elementos c€nicos que provoque

patira na assisténcia, como projegdes € objetos cénicos, como panos, arames € outros.

Para abordar questdes voltadas a repressdo, pensamos em trabalhar com
diferentes alturas corporais, nos valendo de elementos cénicos aéreos, a partir de
técnicas circenses. Quanto ao sentimento de ira, podemos associar imagens de
transformacdes da natureza, além da exploracdo de uma sonoplastia que remeta a
quebra de objetos. O Corpo fragmentado requer uma pesquisa minuciosa de
movimentos ¢ acoes fisicas. Para isso, introduziremos mascaras como elemento cénico

que auxiliardo no aprimoramento corporal.

Tendo em vista a urgéncia de iniciar a pesquisa cénica que, a principio, contaria

com o apoio da estudante Gabriela Fernandes, decidimos comecar no dia 23-04-2015 de
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maneira individual. A decisdo ndo significa que Gabriela deixara de colaborar com a
criagdo da obra, apenas, por uma incompatibilidade de horarios, ndo serd possivel
realizar os ensaios. Sendo assim, deixamos registrado que o ensaio de hoje comegou
com um aquecimento corporal e com a investigacdo de movimentos relativos a dores e
medos. A cena serd construida de costas para o publico. Pois nossa inten¢do € colocar o
publico como passivo e a0 mesmo tempo impotente ao que se passa em cena. O quadro

base que inspirou a criagdo ¢ Rios de Sangue, de Oswaldo Guayasamin.
A criacao espetacular segue o seguinte roteiro até 0 momento:
- maos na cabega;
- abaixa direita/esquerda de costas, com as maos na cabeca.
- giro sobre o eixo.

- sequéncia de tiros- levanta e cai.

Figura 12 e 13: Izabela Fernandes
Fotos: Fidel Vasquez

Como elemento de composi¢do cénico, pensamos a principio em utilizar uma

sonoplastia baseada em tiros de armas diversas.

Com a sequéncia dos ensaios percebemos que os sentimentos que configurariam
uma determinada cena, ndo poderdo ser trabalhados separadamente, porque ha uma

convergéncia e um constante didlogo entre eles.
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Durante o ensaio do dia 27-04-2015, segue a proposta de realizar a sequéncia
corporal de costas para o publico, no intuito de colocd-lo como elemento julgador, no
sentido que presencia a “tortura” mas ndo interage, se mantendo passivo durante a

encenacgao.

Figura 14:Rios de sangre 11, Guayasamin

referéncia da cena

Segue a proposta de trabalhar com ag¢des que fazem referéncias a tematica de
tortura ¢ fuzilamento. A cena inicia com uma caminhada rumo a execu¢do. Nesse
momento, as maos sao elementos fundamentais. Maos que demonstram medo, terror,
dor, repulsdo. O trabalho requer a apresenta¢do de proje¢des para ilustrar a sequéncia

corporal.

Roteiro cénico:

- Maos na cabega;

- Sequéncia de ombros

- Maos que tremem sugerindo terror;

- Maos na cabeca que descem sugerindo medo;

- Bragos demonstrando, ao mesmo tempo, repulsa e protecao;

- De joelhos, maos na cabeca. Maos que tremem, demonstrando terror;
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- Queda ao solo. Sequéncia de tiros;
- Ap6s o ultimo tiro, corpo ereto.

Estamos utilizado filmagens como registro dos ensaios. Dessa forma, a analise
das gravagdes nos permite perceber que os movimentos corporais estdo contidos,

necessitando de aprimoramentos.

Dessa forma, o trabalho do dia 02-05-2015 iniciou com uma pesquisa sobre o
quadro-referéncia. Como a pesquisa desemboca na tematica da tortura, encontramos
uma referéncia direta a esse tema. Trata-se do mural, Los forturados, que também

pertence a cole¢dao “Edad de La ira”.

& La Espera

LOS TORTURADOS |

LOS TORTURADOS It

Figura 15:Los torturados I, I1, 111, Edad de la ira, Guayasamin

A obra foi pintada como simbolo de denuncia a tortura vivida por Victor Jara,
dentro do regime ditatorial chileno. O mural faz referéncia direta a tortura cometida
dentro dos regimes ditatoriais da América Latina, em especial, ao regime de Augusto

Pinochet, no Chile.

Também adotamos uma musica instrumental de Victor Jara como trilha sonora.
Pensamos em incorporar a musica sons de tiros e gritos, entre outros. Além do mais,

pretendemos realizar projecdes a partir de fatos sociais que dialoguem com a cena.

No dia 07-05-2015, nos dedicamos a limpar os movimentos que serdo

apresentados na proxima reunido ao orientador do projeto, Fernando Faria e a
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colaboradora Gabriela Fernandes. Pensamos em adicionar a cena um pano que sera
utilizado para encapuzar a cabega. Porém, esse elemento s6 sera incorporado as
proximas cenas. Trocamos a ultima sequéncia que fazia referéncia aos quadros Los

torturados e que agora seguem a sequéncia respectiva dos quadros.

Diario de 08/05/2015 - reunifio e apresentacio do processo criativo

“Mi pintura es para herir, arafiar y golpear el corazon de la gente”

Oswaldo Guayasamin

Neste dia programamos a apresentacdo do trabalho cénico a Fernando e a
convidada Gabriela. Foi apresentada a sequéncia cénica e, em seguida, conversamos
sobre a pesquisa corporal. Apresentamos os quadros € as motivagdes que nos orientaram

até aqui.

Depois disso, Fernando e Gabriela comentaram e fizeram sugestdes que serdo
levadas em conta para os proximos ensaios: como aproveitar ¢ manter algumas posturas
em cena; quedas que excedem as informacdes mais importantes e, entre outras
sugestoes, conversamos sobre a sonoplastia que parece ndo dar conta do que a cena

transmite.

Também conversamos sobre iluminacdo e figurinos, pensando na possibilidade
de apresentar a cena na Qualificagdo do TCC. Além do mais, debatemos sobre a
continuidade da pesquisa corporal e as referéncias bibliograficas, a partir dos quadros de
Guayasamin. Conversamos também sobre a possibilidade de utilizar uma voz em off
que podera introduzir o trabalho corporal. Sendo assim, as metas planejadas para o
proximo encontro serdo: apresentar a sequéncia com novos elementos corporais;
pesquisar figurinos possiveis; experimentar possibilidades de iluminagdo e investigar

uma sonoplastia que dialogue com a pesquisa corporal e os conceitos da cena.

Ainda nesse dia, conversamos sobre outros quadros que servirdo de base para as
proximas improvisagdes cénicas, como o quadro Los mutilados (1976-1977). Também
achamos conveniente aplicar um questionario as pessoas que assistirdo ao espetaculo,

como um processo metodologico de recepgao.
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Dentro do eixo narrativo que estamos desenvolvendo, dedicamos o dia 19-05-
2015 para pensar a estrutura da narrativa, ou seja, comecamos a desenhar, a partir do
que vimos pesquisando, um roteiro cénico. Percebemos que, conforme o trabalho vai
ganhando corpo, a narrativa também torna-se mais clara. Nesse sentido, ressaltamos
que, em se tratando de um processo criativo, conforme experimentamos cenicamente as
ideias que surgem, alteramos e reformulamos ideias anteriores. Sendo assim, o roteiro
cénico que apresentaremos faz parte desse processo criativo, passivo de mudangas, no

entanto.

1? Cena

O evento espetacular iniciard com a tematica opressdo social e serda usado
inspiracao o quadro Reunion en el Pentdgono. Salientamos que nao se trata de uma
transposicdo cénica da obra pictorica, mas sim que, a partir das informagdes colhidas e
da poética apresentada pelo quadro, a pesquisa e a improvisagdo cénica de elementos

dialoguem com a obra de inspiragao.

Sendo assim, a ideia ¢ buscar cenicamente elementos que componham a no¢ao
de opressdo. Pretendemos utilizar pernas de paus e a possivel colaboragdo de outros
voluntérios, para construir esta cena.A altura daqueles que encenaram os representantes

do pentagono, servird como um dos elementos cé€nicos que compde a ideia de opressao.
2" Cena

Esta cena trabalhard com a ideia de repressao e tortura. Utilizaremos como
inspiragdo, os quadros Rios de sangre e Los torturados. Pensamos em desenvolver uma
improvisagdo cénica que represente os sentimentos e as sensagdes de tortura. Essa cena
ja vem sendo ensaiada, como pudemos acompanhar anteriormente. Todavia a cena nao

esta concluida, mas estamos avancado em sua construgao.

3*Cena
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Nessa cena, a pesquisa partira da utilizagdo de mascaras expressivas como
elemento base. A partir da sequéncia de quadros Mujeres Llorando, buscaremos
inspiracao para construir essa cena. A principio, com a improvisagdo cénica temos a
pretensdo de trabalhar a dor e o sofrimento das vitimas do sistema capitalista apontados

por Guayasamin.

4* Cena

Nesta cena pretendemos pesquisar os traumas, as marcas € a memoria corporal
que a violéncia deixa tatuada nos corpos humanos. O quadro Los mutilados servira

como base poética.

5* Cena

Esta cena pretende representar a ira e a revolta, frente as injusticas do sistema
vigente e a rebelido dos oprimidos. Nossa inspiragdo cénica partira da se¢do Manos de

la Ira.

6* Cena

Para fechar o espetdculo pretendemos abordar a ideia de retorno mitoldgico, a
transformacao das estruturas sociais e a busca pela liberdade. Nesse sentido, o barro nos

servird como elemento central da pesquisa.

Dando continuidade a pesquisa da primeira cena que ja estamos trabalhando, o
ensaio do dia 22-05-2015 foi direcionado para a ampliagdo das improvisagdes cénicas.
Dessa forma, a cena foi dividida em duas se¢des, a primeira, que seguirda uma sequéncia
em pé, com ampliacdo de movimentos. A segunda, que sera encenada em cima de

caixotes de madeira, onde estarei encapuzada.
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Figura 16, 17 e 18: lzabela Fernandes
Fotos: Fidel Vasquez

O roteiro cénico:

- Caminhada rumo a execugao;

- Maos na cabega;

- Sequéncia de ombros e posi¢des de bragos;
- Aberturas e tor¢oes de ombros;

- Bragos sobem um de cada vez, sequéncia de maos, maos ganham mais

expressao conforme sobem;
- Dois bragos sobem juntos e maos expressivas;
- desce atras e olha para o publico;

- Bragos esticados atras;
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- Forga e resisténcia/ Maos atras;

- Maos descendo, direita/esquerda;

- Sobe devagar, olha para cima e vai subindo;

- M3os de terror tremendo;

- Maos de terror, dobra de joelho e tremida de maos;

- Sequéncia de maos atadas e maos de terror;

- Maos sugerindo terror descem (abaixado e se protegendo);
- De joelhos, bragos em repulsao;

- Corpo e bragos vao para tras e voltam aterrorizados;

- Corpo vai para tras e volta contraido;

- Maos de terror na cabega e sequéncia de bragos atados;
- Maos esticadas pedindo socorro;

- Salta, cotovelada no estomago;

- Bragos pedem socorro e voltam a agredir;

- Abre e contrai ombros

- Aperta maos na cabega escorrega;

- Maos na cabega;

- Sequéncia de tiros; sobe e cai;

Fim da primeira sequéncia. Ap6s black-out, da-se inicio a proxima parte da cena,

em que usaremos um capuz como objeto cénico.
- Sequéncia de movimentos: deitada, pés e maos tencionados;
- Sequéncia de figuras fixas;

- Sentada, pede socorro;
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- Sequéncia de movimentos de bragos e cabeca;

- Deita. A cena termina em figura fixa;

A seguir, alguns registros do ensaio de hoje.

3.2 Segunda parte:

No dia 29-07-2015 apresentamos a primeira cena em construgdo para a banca de
Qualificacdo, que contou com a presenca da Prof.* Dr*. Alai Garcia Diniz e Prof.* Dr?
Diana Araujo Pereira. Na ocasido, além do projeto de TCC em avaliacdo, também

apresentamos parte do memorial e a cena Los torturados.

A banca avaliou o projeto e realizou suas considera¢des. No que tange a parte
pratica, foram levantadas questdes relacionadas a proje¢ao audiovisual e ao ritmo que
devemos encontrar. A sonoplastia também foi criticada, uma vez que ndo parece dar
conta e ndo se insere como um elemento narrativo. A banca considerou importante
buscar uma sonoplastia que ndo esteja em cena como “pano de fundo”, mas que também
atue ativamente na construcao de significado da cena. Como passamos argila em todo o
corpo a Prof.* Diana Pereira sugeriu que seja revista essa escolha. A Prof.* Alai Diniz
relatou que sentiu falta de um elemento coletivo, que aluda a questdo do muralismo.
Entre outras ponderacdes, tomamos as sugestdes expostas pela banca para dar

continuidade a pesquisa cénica e tedrica.
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Figura 19 e 20: zabela Fernandes
Fotos: Juliana Zacarias

Més de agosto

Pensando na proposta de inserir novos colaboradores ao projeto, no dia 20-08-
2015 nos reunimos com Gabriela Fernandes e Juliana Zacarias, estudante de Letras,
Artes e Mediagdo Cultural da UNILA, para pensarmos na continua¢do da pesquisa.

Explicamos a proposta do trabalho e a possibilidade de convidar novos colaboradores ao

grupo.

Comecamos a preparar a ordem narrativa, a partir das cenas pensadas
anteriormente. Também pensamos em adicionar na narrativa textos e fragmentos

textuais do dramaturgo Bertolt Brecht.

Dessa maneira, a primeira cena partird da dramatizacdo de um texto que
selecionaremos. Na sequéncia, as atrizes (Izabela e Juliana) jogam terra em uma mulher
(Gabriela) pendurada e plastificada, que comeca romper as amarras que a reprimem. Ela
estard velada por um plastico. O barro ndo a toca, ha uma improvisagdo cénica que
evidencie a condi¢do de opressdo em cena. O barro ndo tocara a atriz, pois ela todavia
estara plastificada, esse ato vem & representar o milenar, o ontologico, as raizes
desconectadas. H4 uma tentativa de ruptura, de resisténcia em cena, a mulher rompe o
velo que a oprime. Porém opressores a contém, a condi¢do de opressdo nesse caso nao ¢
algo natural a condi¢do humana, essa relagcdo faz parte de uma construgdo historica,
fruto também das lutas de classes. E mesmo quando o sujeito toma consciéncia do seu

estado de opressdo, hd uma estrutura social, hd institui¢des de poder que o ird reprimir.
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Dé-se inicio a cena Reunion en el Pentagono. Figuras de opressores amarram as

maos e os pés da personagem rebelde e a retiram de cena.

Tentando organizar a criagdo cénica, no dia 27-08-2015, pensamos em uma
ordem de ensaio que iniciamos partindo de um aquecimento. Seguindo com leituras de
textos e improvisacao cénica aérea. Na sequéncia, a cena dos torturados e suas sombras.
No decorrer dos ensaios, comegcamos a improvisar as outras cenas (cenas das mascaras,

dos mutilados, da Ira e do retorno mitolégico).

No dia 31-08-2015 realizamos uma reunido do grupo para discutir o inicio dos
trabalhos. Estiveram presentes [zabela Fernandes, Gabriela Fernandes, Juliana Zacarias
e a estudante de antropologia Lais Neckel, que também colaborard com a pesquisa.
Devido a falta de espacos mais vidveis para os ensaios, comegamos a ensaiar na casa de

Juliana e Lais.Optamos pelassegundas, quintas e sextas-feiras para os encontros.

Figura 22: Juliana Zacarias

Fotos: Lais Neckel

Figura 23: Juliana Zacarias

Més de setembro:

Os ensaios desse segundo semestre iniciou-se no dia 05-09-2015, com a

colaboracdo das estudantes Gabricla Fernandes, Juliana Zacaria, Lais Neckel. A
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primeira cena que trabalhamos foi a sequéncia Los torturados, que ja vinha sendo

pesquisada no decorrer no primeiro semestre.

Selecionamos o texto de Brecht “Se os tubardes fossem homens”, para abrir a
peca. O texto foi escolhido pela analogia que faz entre as estruturas de poder da
sociedade atual, exemplificando e relatando seus processos e suas relagdes de poder.
Uma maneira didatica que acreditamos ser capaz de abordar para nossos espectadores

dentro da ordem tematica da peca.

A cenalos torturados serda desenvolvida em uma sequéncia em conjunto com
Juliana Zacarias. Comegamos a passar 0s movimentos que ja pesquisamos para a atriz.
Nossa primeira dificuldade foi encontrar tempo e provocar um encontro entre nossos
movimentos. Optamos por comegar a contar os movimentos. A cena Los torturados
contara agora com um suporte de sombras. A ideia ¢ trabalhar a questdo da memoria

social, a sombra projetada, em memoria daqueles que viveram essa atrocidade.

Nossa preocupacgdo com esse fato, nos fizeram alternar a proposta da sequéncia
que partia de uma improvisagao espontanea ¢ que obedecia um tempo diferente do que
estivamos marcando. Com a contagem passamos a correr o risco de amenizar ou
anestesiar a pesquisa em nome do tempo. O tempo da cena estava sendo dado pela razao
do movimento, pela necessidade da expressao. O que fizemos foi inverter essa ordem,
para conseguir realizar o didlogo em cena das duas performances. Resolvemos correr
esse risco e encontrar na repeti¢do do trabalho corporal as expressdes e tensdes que

relacionamos ha tortura.

Nosso esfor¢o serd dar vazdo aos movimentos respeitando a ideia da pesquisa
corporal, porém, entendendo a necessidade de contar os movimentos como um processo

metodologico que encontramos para trabalhar os movimentos em conjunto.

Durante o0 més de setembro iniciamos 0s ensaios com aquecimentos coletivos e
passando a cena Los torturados. Conforme vamos avangando nessa cena, damos inicio
ada sequéncia Los mutilados, que sera encenada a principio por Gabriela e Lais. A
pesquisa iniciou com a discussdo do quadro que nos servira de referéncia, para
transparecer nossas intengdes através do corpo. Além disso, comegcamos a pesquisar

textos de Brecht para adicionar ao corpo da obra.
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No final do més de setembro, em grupo, decidimos que serd necessario a
presenga de novos colaboradores, conversamos com a estudante de cinema, a
equatoriana Anabel Vintimilla, que aceitou o convite e trabalhard com as personagens

de referéncia de opressores.

Figura 24: Gabriela Fernandes

Figura 27: Lais Neckel

Figura 26: Anabel e Gabriela P - 1zabela Fernandes

Iniciamos os trabalhos da primeira cena com Anabel, buscando na pesquisa
corporal a nocdo de poder e controle. Utilizaremos, ao invés de pernas de paus como
pensado anteriormente, latas de tinta, dando mais altura e evidenciando a condicdo de
opressor da personagem. Esta cena contara com a presenga de outros colaboradores que

estamos buscando para fechar o grupo.

Durante uma discussdo sobre quem poderiamos chamar para compor o grupo,
levantou-se a possibilidade de chamarmos alguém do género masculino para o grupo.
Até entdo, o grupo ¢ composto por mulheres, sendo que essa configuragdo tem ocorrido
devido a proximidade e amizade entre as participantes. Apos maiores reflexdes,
decidimos que iremos procurar entre as possibilidades de novos colaboradores, somente

mulheres e em Ultima instancia, inseriremos alguém do género masculino. Também,
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nessa reunido, excluimos a ideia de trabalhar comimprovisagdes aéreas, vamos procurar

outro objeto cénico para agregar a esta improvisagao.

Figura 29: Juliana e Izabela

Figura 30: Juliana e Izabela

Figura 31: Anabel, Gabriela e Lais
Fotos 28 e 31: Izabela Fotos 29 e 30: Gabriela

\

No dia 28-09-2015 comecamos a dar corpo a narrativa e iniciamos o ensaio
desde a primeira cena, que sera feita com a performance do texto “Se os Tubardes
fossem homens”. Na sequéncia da cena que, a principio, seria aérea, utilizaremos agora
uma escada, onde Gabriela e Lais realizagdo a improvisagdo cénica plastificadas, dando
continuidade a cena de opressdo. Também trabalharemos com o texto “Aos que

hesitam”, de Brecht. Na continuidade da narrativa, a cena Los forturados.
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Figura 33:
Gabriela

Figura 34: Gabriela, 1zabela e Lais

Figura 35: Gabriela e Lais

Fotos: Fidel Viasquez

Figura 36: Juliana, Gabriela e Lais

Més de outubro

No dia 02-10-2015,junto com Lais e Gabriela iniciamos o trabalho da cena Los
mutilados, marcamos um ensaio extra com as duas atrizes, pois a cena sera efetuada
pelas mesmas. Comegamos a pesquisa de movimentos, com uma improvisagdo cénica
no chdo. A ideia ¢ despertar progressivamente, partes do corpo, sempre guiados pela
ideia da mutilagdo. Dessa forma, o movimento tende a ser trabalhado com mais cortes ¢

torcoes.

No dia 05-10-2015, devido a alguns pessoais, dedicamos o ensaio a a pesquisa €
a composicdo da sonoplastia, que esta sendo construida através de recortes e colagens

de diferentes sons, como gritos, tiros € outros elementos.

No dia 08-10-2015, contamos a presenca do professor Fernando, para contribuir
comcolocacdes na construgdo e no aperfeicoamento das cenas. Conversamos sobre
como deve ser dramatizado o texto e trabalhado a intencdo da narrativa. A falta de
continuidade de fluxo que, todavia nao aparece, ¢ um problema que devemos trabalhar
mais. O dicotomia entre a atuagao das atrizes ¢ a necessidade de conexao do elenco,

também ¢ um problema a ser resolvido durante os ensaios.

No dia 09-10-2015, novamente junto com Lais e Gabriela, continuamos a

montagem ¢ a pesquisa da cena Losmutilados Ainda que prematura a cena, notamos a
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necessidade de encontrarritmo e trabalhara ideia que direciona a cena. Mais torgdes e

mais quebras de movimentos, para criar a ideia de mutilag3o.

No dia 14-10-2015, junto com Juliana, marcamos um ensaio com o Prof.
Fernando, dedicado ao estudo do texto “Se os tubardes fossem homens”. Na ocasido,
discutimos o que acreditamos que o texto esteja se referindo, qual ¢ a critica social e o
contetido apresentado pelo autor. Chegamos a conclusdo que o texto faz uma critica ao
ser humano, e as estruturas sociais baseadas nas relagdes de opressdo, exploragdo e
alienacdo. Fernando lembrou que os textos de Brecht apresentam uma certa narrativa,
ou seja, nos conta uma histdria com um propdsito reflexivo e critico. Dessa forma, o

texto dramatizado sera dito a alguém, necessita de uma for¢a e de um direcionamento.

Figura37 e 38: Juliana Zacarias Figura 39 e 40: Izabela Fernandes
Fotos: Fidel Vasquez

No dia 19-10-2015, dedicamos parte do ensaio para pensar sobre o figurino e os

objetos de cena. Além de aprimorar e dar continuidade as cenas que estdo sendo
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montadas. Também retiramos da encenagdo a dramatizagcdo do texto Aos que hesitam e

fechamos o grupo entre as cinco performers (Anabel, Gabriela, Juliana, Izabela e Lais)

No dia 22-10-2015, realizamos um exercicio coletivo de contato, em que a
proposta era que, a partir de um circulo trabalhdssemos movimentos que nos levassem
ao encontro das 5 mulheres e que, apesar de mudar a inten¢cdo, como medo, angustia,
dor, entre outros, deveriamos preservar, no movimento, a necessidade de unido das 5
mulheres em cena. Comegamos o aquecimento “acordando” o corpo, guiadas pela ideia
que devemos transmitir na cena. Passamos todas as cenas ja construidas e comegamos o
trabalho com a mascara neutra. Também realizamos a primeira marcacdo do que se

encaminhard para a ultima cena do espetaculo.

No dia 23-10-2015,n0s reunimos com o orientador do trabalho, para pensar os
capitulos e o formato da parte escrita do TCC. Além disso, conversamos sobre a estreia
do espetaculo e da proposta de apresentar a obra para a banca, além de buscar uma data

antecedente a defesa da pesquisa, para uma apresentagdo aberta.

Dia 24-10-2015, ensaiamos com a presenca do orientador e comegamos a prova
de figurinos. Fizemos também um ensaio com a Lata da personagem Opressora.
Realizamos um aquecimento corporal, como de costume, € comegamos a passar as
cenas que ja montamos. Fernando ressaltou a necessidade de encontrar um ritmo
coletivo, de continuar o trabalho do texto e dar andamento a producdo da obra.
Pensarmos na iluminacdo e em como conseguir os objetos que faltam. Fechamos as

datas de apresentacdo e os meios de divulgacao.

Figura 41: Fernando Faria, Gabriela Fernandes e Anabel Vintimilla. Foto:

Izabela Fernandes
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No dia 26-10-2015, comegamos a experimentagdo com o barro € os movimentos
que dardo vazdo a ultima cena do espetdculo. Sentimos que a terra em si serd um
elemento de dificil manuseio e optamos por trabalhar com argila vermelha pela

plasticidade cénica do material.

Fotos: Fidel Vasquez

Figura 42, 43 e 44: Izabela Fernandes

Més de Novembro

No dia 02-11-2015, dando continuidade aos ensaios, trabalhamos o
aperfeigoamento das cenas, dando prioridade ao ritmo de entradas e saidas. Comegamos
o ensaio com exercicios faciais e aquecimento corporal. Preocupamo-nos também com

as expressoes € as tensdes que as cenas sugerem.
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Figura 46: Anabel, Gabriela e Lais Fotos: Izabela Fernandes

Aumentamos o numero de ensaios semanais, incluindo ensaios no Teatro
Barracdo, onde realizaremos a apresentagdo do trabalho. No dia 07-11-2015, discutimos
o que entendemos da peca que criamos, qual a mensagem que ela quer passar e qual a
relagdo dela com nossa condi¢do de mulheres dentro do sistema capitalista patriarcal.
Conversamos sobre o processo de traducdo da poética de Guayasamin, pensando a
tradugdo como um processo criativo e ativo, entendemos que o fato de a peca estar
composta por mulheres, carrega o espetaculo com outros elementos simbolicos, como a
questdo de género e o feminismo. Entendemos que esse elemento aumenta o sentido da

traducdo, exploragdo e as denuincias presentes na obra do pintor.

A partir desse encontro com novos significantes, também entendemos que a
terra significa um elemento de luta. Na pecga, a terra € monopolizada pelos grandes
latifindios. A luta pela terra também gera violéncia e exploragdo. A terra também pode
ser entendida como fonte de alimentagdo. As relagdes que mantemos com 0 nosso meio,
com a terra ou, com as relagdes que o meio nos impde com o espago, afeta nosso corpo.

Nesse sentido, enquanto mulheres, essa relagdo ¢ mais estreita, uma vez que

vivemos em um sistema patriarcal, machista e racista, que delimita politicas e agdes que
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intervém diretamente na autonomia de nossos corpos. Entendemos que esse elemento sé
faz crescer a intengdo da pega em criticar esse sistema e utilizar a arte como ferramenta

de inquietacao, provocacao e educagao.

No dia 09-11-2015, terminamos de criar a sequéncia da tltima cena. Como esta
parte da obra contard com tambores que fardo parte da sonoplastia, ainda estamos com
dificuldades para encontrar alguém que toque durante os ensaios. A cena contard com

improvisagdes a partir de argila.

Figura 51: Lais, Gabriela e B : il | Figura 53: Izabela
Juliana

Figura 52: lzabela, Gabriela e Juliana

Fotos: Izabela Fernandes (48,49,50,51), Gabriela Fernandes (53) e Lais
Neckel (52).

No dia 10-11-2015, fomos até a costureira que confeccionara os figurinos.
Tiramos as medidas e compramos os tecidos que serdo usados. Durante o fim de semana
comegamos a construir os bancos que serdo utilizados em cena. A fabricagdo dos bancos
contou com a colaboragdo do pescador e marceneiro improvisado, Estevam Martins.
Depois de pronto os bancos, pintamos os objetos € come¢amos a trabalhar na arte da

divulgacdo da apresentagdo.
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Figura 54, 55 e 56: lzabela
Fotos: Fidel Vasquez

No dia 18-11-2015, realizamos nosso primeiro ensaio no Teatro Barracdo. O
espaco nos permitiu aperfeicoar alguns movimentos que ndo podiam ser carregados de
intensidade, por que o solo nos machucava. Também comegamos a criar a iluminagado e
planificar onde sera a proje¢do de algumas imagens. Fechamos a Ultima cena. Esse
ensaio nos permitiu ter uma visdo ampla do trabalho e melhorar o ritmo da obra. Nesse
dia contamos com a colaboragdo do estudante e batuqueiro do Ponto de Cultura
Maracatu Alvorada Nova, Felipe Oliveira, que durante o ensaio tocou o Atabaque para a

ultima improvisagdo cénica da pega.
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Figura 58: Anabel, Gabriela,
Izabela, Juliana e Lais

‘L"‘f*.‘

Figura 60: Gabr Juliana e Lais

Figura 61: Lais Figura 62: Izabela

Fotos: Anael

Para fechar esse memorial compartilhamos os momentos finais dos ensaios que
antecedem a apresentagdo do espetaculo para a banca de avaliagdo, no dia 25-11-2015
estivemos no Teatro barracdo para ensaiar ja com os figurinos, provar iluminagdo e os
elementos finais da apresentagdo, contamos com a colaboracdo de Alison Capelari,
professor e idealizador do grupo de Maracatu e ponto de cultura: Maracatu Alvorada
Nova, que cedeu os tambores para o ensaio € para a apresentacdo. Com o apoio de

Atilon Lima, batuqueiro do grupo, ensaiamos o toque da ultima cena.

72



73

Figura 65: lzabela, luliana e Lais

Fotos: Aurea Cunha

Figura 64: Juliana

- -~
PR L

Figura 66: Gabriela
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Figura 67: Gabriela, Lais, Juliana e
Izabela

Figura 69: Gabriela, Juliana e Lais

Fotos: Aurea Cunha

Figura 70: Juliana



Figuras 71 e 72: Anabel, Gabriela,
Izabela, Juliana e Lais

Fotos: Aurea Cunha

3.3 Tracos coletivos

Encaminhamos para a reta final deste didrio, ndo da pesquisa e nem do processo
criativo que ndo se esgota, principalmente porque a nossa proposta ¢ realizar
apresentacOes futuras. Sabemos que tivemos muitas dificuldades para chegar a
conclusdao de nossos objetivos. Lembramos que nossa primeira grande dificuldade foi
dar inicio as improvisagdes cénicas, pois desde a idealiza¢do desse trabalho, tivemos em
mente atuar em grupo. A necessidade de comecar a pesquisa de maneira individual foi
um grande desafio e agora, entendemos que esse processo contribuiu para amadurecer
nossas intengdes, pois permitiu, em um segundo momento, compartilha-las de forma

mais lacida e clara.

A busca por uma sonoplastia que desse conta de nossos anseios foi uma grande
dificuldade para dar continuidade e avancar a pesquisa. Provamos diferentes

possibilidades, mas todas ndo chegavam a inserir-se na narrativa como um elemento

75




simbodlico, dotado de contetido e que expressasse algo junto a cena. Quando parecia
esgotadas as possibilidades, conseguimos encontrar novas saidas e produzir, a partir de
algo existente, colagens, arranjos e superposi¢des que carregaram a sonoplastia de

conteudo.

Outra dificuldade ao longo do processo criativo, foi encontrar um lugar
apropriado para os ensaios, ndo tivemos respostas concretas dos lugares disponiveis e de
facil acesso para a maioria do elenco. Tivemos que lidar com a conjuntura de elei¢des
no bairro da Vila C, lugar onde vivem quatros das atrizes do elenco, ¢ até¢ com a falta de
vontade de alguns agentes culturais. No meio desse processo, Juliana e Lais abriram as
portas de sua casa, o que nos permitiu, ainda que de maneira limitada, dar inicio aos
ensaios. Mesmo sabendo que ndo faltaram joelhos esfolados e nem vizinhos
incomodados com o ruido dos ensaios, temos ciéncia de que, gracas a essa

oportunidade, conseguimos desenvolver a pesquisa cénica.

Trabalhar em grupo ¢ um grande desafio. Conseguir organizar horarios para
ensaios, lidar com o temperamento e particularidades de nossos corpos etc. Grande parte
dos encontros foram realizados de maneira fragmentada, ja que tinhamos que preservar
os compromissos de cada integrante. Essa questdo acabou por gerar grandes
dificuldades, mas conseguimos dar andamento a producgdo. Trabalhar em grupo e
principalmente entre mulheres acabou nos conquistando, pois ndo foram somente
dificuldades que enfrentamos, também encontramos o suporte, o acolhimento, o riso ¢ a
graca de estar entre mulheres e trabalhando em coletivo. Ressaltamos a questdo de
género, pois, ao longo do processo criativo entendemos o quanto valioso foi estar entre
mulheres, criando espagos em que se prevaleca a soberania, o empoderamento e o
respeito por nossas sensibilidades, nossas perspectivas criativas € a maneira como
entendemos nosso corpo. Também trouxemos, ao longo dos ensaios, assuntos referentes
ao nosso dia-a-dia enquanto resisténcia e rebeldia dentro dessa sociedade patriarcal,
racista e machista. Ser protagonistas e expressar nossas opinides, anseios e percepgoes a
partir de nosso corpo, sdo iniciativas que devem ser lidas dentro do sentido sécio-

cultural e historico das lutas feministas.

Também compreendemos pertinente ressaltar a dificuldade que encontramos no
processo de dire¢ao. A falta de experiéncia foi um grande desafio dessa criacao. Além

disso, muitas vezes nos assegurando de respeitar o tempo, as diferencas corporais e os
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limites de cada uma, deixando as inten¢des de movimentos para um segundo plano.
Tinhamos consciéncia do risco que essa atitude implicaria, apesar de estar trabalhando
com atrizes com um minimo de experiéncia cénica, sabemos que o conhecimento
técnico parte da constancia do trabalho corporal. Quando cogitamos alguns nomes para
compor o grupo, tomamos em conta que a capacidade de atuar ¢ inata a nossa condicao
humana. Levando em conta o que Boal defendia: “atores somos todos nds” e nesse
sentido, nos arriscamos em trazer para o elenco alguém que ndo tinha experiéncia em
outras apresentacdes, mas que tinha disponibilidade e vontade de participar. Isso ja nos
foi suficiente para confiar no potencial dessa atriz. Dessa forma, Lais encarou o desafio
e de maneira especial merece o reconhecimento do processo de crescimento e

reconhecimento corporal que desenvolveu.

Sabemos que todas nds superamos diferentes dificuldades, seja de tempo ou de
questdes relacionadas a atuacdo, nos mantivemos unidas e, aos poucos, fomos tecendo
uma identidade ao grupo, que nos permite enxergar a arte como veiculo e meio de

potencializar nossas inquietacdes, nossos medos e nossa sede por dentincia ¢ mudanga.

Consideracoes finais
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Identificamos na obra de Guayasamin uma tentativa de registrar maneira
ontologica a memoria coletiva latino-americana que questiona o imaginario hegemdnico
e suas estruturas de controle. Com imagens de dentncia, critica e reflexdo social, o
artista contrapde as nogdes da histdria oficial e os paradigmas da ordem, silenciados
pelo brutal processo de colonizagdo e pelas estruturas assimétricas culturais, impostas
diariamente. Como afirma, Buitron, o pintor ¢ filho da América, filho dessa terra e,
através dela, o pintor dard forma a suas pinceladas (2008, p. 19). As ramificagdes
histéricas que perpassam na obra do artista, conhecem e denunciam o realismo da
violéncia que, uma e outra vez, t€m sofrido seus povos. Guayasamin mergulha na
intimidade dessa dor. Suas figuras revelam o comprometimento do artista com seu
tempo e com as raizes que configuram as memorias latino-americanas.

Esta pesquisa compreende que a poética abordada na produgdo pictdrica do
artista ¢ passivel de tradugdo. Isso, quando tomamos o ato de traduzir como um
processo de recriagdo em que cogitamos possibilidades, optamos, escolhemos e
mediamos solucdes. A tarefa do tradutor, nesse sentido, esta relacionada com o ato de
mediar temporalidades, de propor, de reinventar, de provar, e de se arriscar. A traducao
estd ligada a uma acdo criativa, a um ato politico, que exige uma atitude ativa, honesta e
sensivel com os objetos em aproximagao.

O corpo, nesse contexto, foi nosso espago de experimentacdo, nossa ponte
“pansemidtica” habitada pelo equivoco e pelo desejo de provar novas possibilidades,
uma via aberta de comunicacdo entre diferentes. Além do corpo como ponte tradutoria,
notamos a necessidade de convergir e utilizar outros elementos como suporte durante o
processo de tradugdo: a sonoplastia, as projegdes, os objetos cénicos, os figurinos, a
iluminagao, entre outros.

O processo criativo, para além dos elementos apresentados, obedeceram a um
tempo, um estado, e um estar em movimento. Entendemos que o memorial dessa
pesquisa foi uma tentativa de traduzir um processo criativo dentro dos paradmetros
académicos. Sabemos que ndo estardo expressas as dores corporais, o mal estar, a tensao
do tempo passando, o medo, a depressdo, a preguica, 0 cansago, a inseguranca € as
longas noites de insonia. Alias, ndo faltaram durante o processo de criagcdo, longas
madrugadas embaladas pela busca de solugdes narrativas. Durante esta pesquisa
também tivemos que apreender a lidar com a agenda pessoal das colaboradoras dessa
producdo. Razdes essas que demonstram que o trabalho em grupo possui diferentes

facetas. Ao mesmo tempo em que nos auferiu outras possibilidades cénicas e
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composi¢des narrativas, nos obrigou a lidar com dramas coletivos, com razdes e
temperamentos diferentes, com distintas sensibilidades criativas, com corpos que se
expressam de maneira diferente etc. Coube-nos, em grupo, encontrar caminhos pra
concretizar a pesquisa e encontrar formas de pontencializar as diferencas de maneira

criativa.

Também percebemos que o tempo de criagcdo corresponde as regras e as datas
diferentemente daquelas que exigem a academia. Nesse sentido, compreendemos que o
processo de criagdo, todavia, segue em constru¢do. Ha possibilidades que serdo
experimentadas apds o contato com os espectadores que nos permitird atingir outras
reflexdes sobre o trabalho. A prética e a constancia também revelaram novas solucdes,
tais como a constru¢do de um ritmo e de uma voz narrativa mais consciente. O processo
de tradugdo, tal como o de criagdo, estdo em movimento ¢ seguem apresentando novas
respostas. Entendemos que o processo de tradugdo que iniciamos segue em construcao e
em pulsdo. Esta obra ¢ uma singela experimentacdo e aproximagdo das inumeras
possibilidades poéticas ndo esgotadas que podemos colher dentro da produgdo pictdrica
de Guayasamin.

Dessa forma, manifestamos que este trabalho ndo se esgota com o processo de
criagdo da peca Terra Vermelha, principalmente porque levamos em conta o interesse
coletivo de seguir com a pesquisa e¢ programar um calendario futuro repleto de
apresentacdes. Por fim, nos reportamos ao fazer e ao criar, que atuam dentro do campo
da sensibilidade e da vida em cidadania, e nesse sentido, relembrando a abordagem de
Marilena Chaui, que aponta que “trabalho ¢ a acdo que produz algo até entdo,
inexistente, gracas a transformacdo do existente em algo novo” entrelagado e
convergente com as condi¢cdes materiais e histdricas de sua realizagdo. (2008, p.65). A
obra de arte e o processo criativo, nesse sentido, devem oferecer e serem expostos a
outros sujeitos sociais como algo a ser recebido por eles para fazer parte de sua
inteligéncia, sensibilidade, e imaginacdo. “A exposicao das obras culturais é essencial
para vida da cidadania e devem existir para serem dadas a sensibilidade, a percepcao, a

inteligéncia, a reflexdo e a imaginag@o dos outros”. (In: 2008, pp. 64-65).
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Anexos:

Comentarios das performers:

Anabel Vintimilla:

La exploracion corporal que la pieza de teatro Terra Vermelha propone es
basada en pinturas de raiz expresionista, sobre el maltrato social que la dictadura
provoco en las clases que luchaban. El papel que desenvuelvo en la trama es la estatua
del poder, simbolizo al dictador, al opresor, al soldado, a la clase social beneficiada, es
asi que las sensaciones en su mayoria son de cinismo, de ganancia, de odio al otro por
su postura, por su pensamiento, por su color de piel, por sus acciones, por su lucha por
escapar. Con movimientos rectos casi momificados y monstruosos, como de marioneta,
imprescindibles en la interpretacion, propongo la horrorizaciéon e incompetencia del
manipulador al no conseguir expresar bien con palabras, dialogando con el oprimido,
mas con desespero corporal, con la poca importancia al desarrollo escénico del otro
dando las espaldas, ubicandome superiormente, en otro lugar social, como si las
manipulara de manera psicologica. La pieza tiene impresa la importancia de hablar por
quienes no consiguieron hablar, de incomodar a quien dio la espalda, de sentir la
opresion y el maltrato que muchas dictaduras aplicaron en América Latina entera. . La
pieza de Teatro Terra Vermelha me trajo una experiencia llena de positividad por el
carisma y carifio de mis compafieras de reparto, que ayudaron a la construccion de cada
personalidad dentro y fuera de la pieza, y agradezco a Izabela por tomarme en cuenta y
entregarse al proyecto y al grupo de una manera casi maternal, haciendo de todo para

conseguir elementos por su paciencia y conocimientos previos.

Lais Neckel:
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Entendo a montagem cénica de Terra Vermelha como um processo de
construgdo coletiva a partir de uma iniciativa de uma das integrantes de nosso grupo,
que de inicio tinha como objetivo de ser parte de seu trabalho de conclusao de curso,
mas que, a meu ver, acabou se transformando em algo para além dos muros e
finalidades académicas. Escrevo essa pequena andlise com o intuito de expressar meus
sentimentos sobre esse processo enriquecedor que participel. A peca que criamos, com a
iniciativa e orientacdes da Izabela, foi desenvolvida de maneira um tanto quanto
espontdnea. Ao longo dos ensaios e conversas iamos dando corpo ao estipulado de
inicio, sem limitagdes sobre o que se trataria a peca ¢ de como deveriamos compreendé-
la. Desta forma, essa situagdo nos deu margem a variadas interpretagdo sobre os papeis
em que desenvolvemos na peca e¢ sobre as mensagens que as distintas linguagens
passam. Conhecendo um pouco sobre o trabalho de Oswaldo Guayasamin como pintor e
também de Bertolt Brecht como poeta e critico da sistema capitalista, fui desenvolvendo
meu entendimento sobre a montagem. Ao meu entender, Terra Vermelha fala sobre as
contradi¢coes dentro de uma sociedade que foi constituida por marcas que deixaram
cicatrizes, a qual estamos condenados diariamente a senti-las, com menor ou maior
intensidade, as vezes com sentimento de tristeza, as vezes de raiva ou de choque.
Entretanto, sdo essas marcas que nos constituem e que constituiram, principalmente, os
nossos antepassados. A revolugdo do norte € a resisténcia do sul. Nao havia outra opgao.
Ainda ndo ha outra opcdo. Na resisténcia ¢ que encontramos nossas raizes, ¢ que
encontramos um principio de mudanca. E através dessas contradi¢des que construo meu
entendimento sobre a pega. Contradigdes essas que ndo se constituem por acaso nem por
descuido. Regidas por hierarquias e binarismos, essas obedecem a uma estrutura, tao
complexa quanto perversa. Sobre os entendimentos e percepgdes, quem podera discorrer
com precisdo sera apenas o receptor. A mensagem que Terra Vermelha pretende
transmitir vai de encontro com o que entendemos sobre ela. Tao diversa quanto
subjetiva. E finalmente, através das netas das bruxas que ndo conseguiram deter ¢ que a

narrativa ganha vida, que da terra surgem e pra terra dangcam.

Texto: Se os tubardes fossem homens, Bertolt Brecht.

Se os tubardes fossem homens, eles fariam construir resistentes caixas do mar, para os

peixes pequenos com todos os tipos de alimentos dentro, tanto vegetais, quanto animais.
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Eles cuidariam para que as caixas tivessem dgua sempre renovada e adotariam todas as
providéncias sanitarias, cabiveis se por exemplo um peixinho ferisse a barbatana,
imediatamente ele faria uma atadura a fim que nao morressem antes do tempo. Para que
os peixinhos ndo ficassem tristonhos, eles dariam ca e 14 uma festa aquatica, pois os

peixes alegres tem gosto melhor que os tristonhos.

Naturalmente também haveria escolas nas grandes caixas, nessas aulas os peixinhos
aprenderiam como nadar para a guela dos tubardes. Eles aprenderiam, por exemplo a
usar a geografia, a fim de encontrar os grandes tubardes, deitados preguigosamente por
ai. aula principal seria naturalmente a formacdo moral dos peixinhos. Eles seriam
ensinados de que o ato mais grandioso € mais belo € o sacrificio alegre de um peixinho,
e que todos eles deveriam acreditar nos tubardes, sobretudo quando esses dizem que
velam pelo belo futuro dos peixinhos. Se encucaria nos peixinhos que esse futuro s
estaria garantido se aprendessem a obediéncia. Antes de tudo os peixinhos deveriam
guardar-se antes de qualquer inclinacdo baixa, materialista, egoista e marxista e
denunciaria imediatamente aos tubardes se qualquer deles manifestasse essas

inclinagdes.

Se os tubardes fossem homens, eles naturalmente fariam guerra entre si a fim de
conquistar caixas de peixes e peixinhos estrangeiros. As guerras seriam conduzidas
pelos seus proprios peixinhos. Eles ensinariam os peixinhos que entre eles os peixinhos
de outros tubardes existem gigantescas diferencas, eles anunciariam que os peixinhos
sao reconhecidamente mudos e calam nas mais diferentes linguas, sendo assim
impossivel que entendam um ao outro. Cada peixinho que na guerra matasse alguns
peixinhos inimigos. Da outra lingua silenciosos, seria condecorado com uma pequena

ordem das algas e receberia o titulo de hero6i.

Se os tubardes fossem homens, haveria entre eles naturalmente também uma arte, havia
belos quadros, nos quais os dentes dos tubardes seriam pintados em vistosas cores e
suas guelas seriam representadas como inocentes parques de recreio, nos quais se
poderia brincar magnificamente. Os teatros do fundo do mar mostrariam como os
valorosos peixinhos nadam entusiasmados para as guelas dos tubardes. A musica seria

tao bela, tdo bela que os peixinhos sob seus acordes, a orquestra na frente entrariam em
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massa para as guelas dos tubardes sonhadores e possuidos pelos mais agradaveis

pensamentos. Também haveria uma religido ali.

Se os tubardes fossem homens, ela ensinaria essa religido e s6 na barriga dos tubardes ¢
que comegaria verdadeiramente a vida. Ademais, se os tubardes fossem homens,
também acabaria a igualdade que hoje existe entre os peixinhos, alguns deles obteriam
cargos e seriam postos acima dos outros. Os que fossem um pouquinho maiores
poderiam inclusive comer os menores, isso sO seria agradavel aos tubardes pois eles
mesmos obteriam assim mais constantemente maiores bocados para devorar e os
peixinhos maiores que deteriam os cargos valeriam pela ordem entre os peixinhos para
que estes chegassem a ser, professores, oficiais, engenheiro da construgao de caixas e
assim por diante. Curto e grosso, s6 entdo haveria civilizacdo no mar, se os tubardes

fossem homens.
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