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RESUMO

Este trabalho documenta o processo teepiédico de uma pesquisa que tende ao
marginal e ao desviante na construcao epistemoldgica e artistica. Para tantocestabele
como objeto desta analise o percurso da criagdo poética denominada dramaturgia de fronteira,
a qual nasce da aproximacao do texto te&ralcompanamient¢Gorostiza, 1981)com a
Triplice Fronteira. No caminho, buscamos mesclar nossas refer&agias, e corpos com a
paisagem que compde o cotidiano e o imaginario deste territorio, com vistas a pratica
transcultural e descolonizadora. Observamos o texto teatral em sua relagdo com a paisagem
local, onde estabelecemos uma série de sentidos a pantiemiéria do espectador. Ou seja,
incluimos o espectador desde a producdo artistica para que vivenciasse posi¢cdes novas no
circuito de recepcdo. Através da potencialidade da performance nos aproximamos dos
transeuntes da regido para ouvir e registrar sgatos, memaorias e experiéncias acerca de
seus sonhos (no plano intimo), para transimétii no coletivo. Nossa operacdo foi a de
incluirmos suas vozes (arquivo) na (re)escrita da dramaturgia, num processo de colaboracao e
intermidialidade entre os difemtes arquivos/textos como renovacdo das metaforas que
circulam na memoria cultural desta paisagem. O corpo surge nesta criagdo, como uma
pulsacdo que nos lembra da ética e da politica que o contato humano e cultural requerem. Esta
dramaturgia, que é umaaperformatico, inclui as vozes e 0s corpos no cotidiano da paisagem
como texto, mostrando uma alternativa de resisténcia estética de descolonizacao dos sentires €
dos saberes. Neste sentido assinalamos a etnoperformance como um método de pesquisa e
dramaturgia de fronteira como um espaco aberto a liminaridade entre arquivos e repertdrios
qgue se tocam e dangcam, estabelecendo um espaco entre a estrutura e o caos, 0 controle e
descontrole, nos (des)limites do nacional, da ficcdo e do real, da vida déed&sia
dramaturgia € o resultado do cruzamento das bordas que separam as artes e uma pratica
provocada pelo atravessar as fronteiras, em relacdo ao territdrio enquanto um corpo e dos

corpos enquanto territérios a serem conquistados.

Palavraschave: Dramaturgia de Fronteira. Triplice Fronteira. Performance. Corpo.
Descolonizagéo.



RESUMEN

Este trabajo documenta el proceso praetdico de una investigacion que tiende a lo
marginal y a lo desviante en la construccion epistemoldgica y artistickb Rmto, establecemos
como objeto de este analisis el percurso de la creacion poética denominada dramaturgia de frontera,
la cual nace de la aproximacion del texto tediaAcompaniamientgGorostiza, 1981), con la
Triple Frontera. En el camino, buscasnmezclar nuestras referencias, textos y cuerpos con el
paisaje que compone lo cotidiano y lo imaginario de este territorio, con vistas a la practica
transcultural y descolonizadora. Observamos el texto teatral en su relacion con el paisaje local,
donde stablecemos una serie de sentidos a partir de la memoria del espectador. Es decir, incluimos
al espectador desde la produccion artistica para que experimente posiciones nuevas en el circuito de
recepcion. A través de la potencialidad de la performancaprogimamos a los transeuntes de la
region para oir e registrar sus relatos, memorias y experiencias acerca de sus suefios (desde un plan
intimo) y transmitirlag en colectivo. Nuestra operacién fue la de incluir sus voces (archivos) en la
(re)escrita dda dramaturgia, en un proceso de colaboracion e intermedialidad entre los diferentes
archivos/textos como renovacion de las metaforas que circulan en la memoria cultural de este
paisaje. El cuerpo surge en esta creacion, como una pulsacion que nos tackterdy la politica
que el contacto humano y cultural requieren. Esta dramaturgia, que es un acto performéatico, incluye
las voces y los cuerpos en el cotidiano del paisaje como texto, mostrando una alternativa de
resistencia estética de descolonizaaérios sentires y de los saberes. En este sentido sefialamos a
la etnoperformance funcionando como un método de investigacion y a la dramaturgia de frontera
como un espacio abierto a la liminariedad entre los archivos y el repertorio que se tocan y danzan,
estableciendo un pacio entre la estructura y el caos, el control y el descontrol, en kisnites
de lo nacional, de la ficcién y lo real, de la vida y del arte. Esta dramaturgia es el resultado del
cruzamiento de los bordes que separan a las arties g accion de atravesar las fronteras, en

relacion al territorio en cuanto un cuerpo y de los cuerpos en cuanto territorios a ser conquistados.

Palabras-clave: Dramaturgia de Frontera. Triple Frontera. Performance. Cuerpo. Descolonizacion.
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INTRODUCAO

Desde a minha primeira incursdo no fazer artistico, marcada pela inocéncia da
infancia, e depois de modo mais atento, na minha formacao profissional, a relacdo entre as
palarras escritas com as palavras faladas me encantavam. Esse fascinio convocava minha
atencdo e tempo. Numa espécie de brincadeira, escolhia um texto poético e o declamava na
soliddo do meu quarto. Esse momento de isolamento possibilitava uma experiénaia que,
meu ver, criava alguma afinidade entre o texto/arquivo e a minha propria vida, numa fusao
com o0s repertorios que pulsavam em meu corpo vivo. Nessas brincadeiras, no desejo de
aproprialo e tornar aquelas palavras minhas, eu o atualizava. Nesse mavim&rpretava
as palavras, ideias e metaforas do autor, tomasdemprestadas e fazendo com que elas
parecessem ecos do meu proprio corpo e pensamento. Era através do corpo que eu expressav
e traduzia aquelas palavras para a minha realidade e céiasia, encontrava e criava
sentidos entre 0 que estava escrito e registrado pelo arquivo com aquilo que vivia em
movimento e transformacao no meu corpo. Em suma, era um jogo onde eu buscava encontrar
0 ponto de unido entre as palavras escritas e 0s ggpsrique o cotidiano, que me
circundava, oferecia.

Alguns anos depois, ja em 2009, ingressei para o curso de licenciatura em teatro na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Desde entéo, tive a oportunidade de desenvolver
e entender melhor como prowss a articulagéo entre palavra e corpo no fazer teatral. Nessa
fase, tive acesso a conteldos que contribuiram imensamente para que eu pudesse
compreender e explicar melhor aquelas pueris brincadeiras. Na graduacdo, conheci
pensadores, artistas e tive aodpnidade de vivenciar inUmeras experiéncias, as quais me
estimularam a repensar e rever minha relacdo com a pratica artistica. Passei a me perguntar:
AQue tipo de arte gostaria de fazer?o0 Incl
sociedade. Btendi a arte como uma linguagem gque se dedica a medir e traduzir as formas de
relacdo e contato entre os seres humaos e os mundos percebidos, entre o organico e o
artificial, entre a natureza e a cultura, entre a vida e a morte. Em relacdo a investigacao
torno da palavra, as primeiras brincadeiras infantis puderam ser aprofundadas. Nessa época ja
havia tido outras referéncias e experiéncias para entender e explicar a ligagdo que existia entre
elas e a vida, e dessa forma, buscava iluminar o procesgoraj@iacao da palavra escrita
para o musculo, do pensamento a acéo, da ficcao para a realidade.

No ano de 2013 participei, como ator, de uma pesquisa que investigava 0 aspecto
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politico da cena teatral em espacos publico® Programa de Pd@paduacdo enArtes

Cénicas da PPGAC/UFRGS. Durante os laboratérios, chegamos a ideia de realizar a
inauguracao de uma obra publica, visto que naquele momento eram recorrentes as cerimoénias
gue inauguravam obras pela administracdo da Prefeitura de Porto Alegre. 4enoteatral

se tornou uma ceriménia publica para a inauguracdo de uma escada que ndo tinha nenhuma
relev©necia e utilidade para a maioria da
escadao como necessidade princi pana cigader a o0
Faldvamos muitas incoeréncias, pregavamos preconceitos e divulgavamos um delicioso
coquetel a ser servido ap6s o evento. O elenco ndo era tdo grande, porém no dia da
inauguracdo preparamos um elenco de apoio para atuar entre o publico starareitos
comportamentos; e uma banda marcial para abrilhantar o evento. Nosso interesse era
guestionar o poder quase mitico que as figuras publicas adquiriam, e 0s projetos e discursos
vazios que repetiam diariamente. Brincavamos com esse imaginasonggens que de uma

hora para outra ganhavam a simpatia e aceitacdo publica, torsavait® celebridades. Sao

seres sem passado ou futuro, e simplesmente por serem citados na midia (como o vereador ou
prefeito, dentre outros), as pessoas passam a consiwaoeitar sua lideranca. O espetaculo
estava no limite entre a arte e a vida, ja que a obra ndo assumia sua funcdo artistica e se
pretendia real. Evidentemente, poderiamos cair no risco de que nossos discursos demagogicos
pudessem ser assimilados poruafgespectador desavisado. Os artistas e técnicos envolvidos
mantinham a acao no sentido de defender a verdade do evento e da inauguracdo, bem como
dos propésitos politicos da cerimbnia, por mais infundados que fossem. O discurso se
pretendia grandioso, pém o que era mostrado estava longe disso. A contradicdo era a nossa
base, ja que percebiamos que o discurso e a acéo politica andavam separados. Eu representav
O mestre de ceriminia e mesmo sendo Acegoo
funcionaldade da obra. Durante esse processo criativo, enquanto ator, vivenciei algumas
experiéncias reais juntamente com os transeuntes andonimos da cidade. As apresentagdes
ocorreram na frente do mercado publico da cidade, ao lado da Prefeitura Municipal de Porto
Alegre. Nessa obra artistica, estdvamos encenando o imaginario da politica local. O publico
que passava, dialogava e entrava no nosso jogo. No entanto, poderiamoeptguntado se

0 espectador também poderia estar encenando algo, performatizanduralizaedo a si

proprio enquanto participante do evento, enquanto agentes de uma escrita narrativa, burlando

! Dissertacédo defendida por Evelize Mendes Felizardo na otbtencédo do titulo de mestre no PPGAC/UFRGS.
T2tul o: Em busca de wuma afipad®t irauaa proln2tteingpaod ©ma a®e n O
dourtora Marta Isaacsson de Souza e Silva. Disponivehig/www.lume.ufrgs.br/handle/10183/104351
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e ironizando aspectos que nos ou eles proprios poderiam entender por participacdo na politica
e na arte, enquanto experiéncia compartilhada ndi@oed. Algumas vezes a arte esquece de
fazer essas perguntas.

Além dessas inquietacdes, gostaria de nomear outra experiéncia que, ao meu ver,
despertou o interesse na busca de contato com o espectador: Foi durante a producao da pec:
teatralQuando eu Tiha?, na qual utilizamos histérias pessoais do publico que vinha assistir
as apresentacdes. Suas historias testemunhavam uma experiéncia a respeito de situacdes d
morte, ou do que ela representava para eles, cujas memdrias eram misturadas com as
experiéncas sobre morte vividos pelos atores do espetdculo. A memoria do espectador era
inserida no espetaculo. No inicio da apresentacdo cada espectador era conduzido a uma
cadeira, entdo |he serviamos uma bebida (cachaca, para que pudéssemos criar um ritual de
patilha entre atores e espectadores). Nesse momento entregavamos uma folha de papel em
branco e uma caneta e pediamos para que nos escrevesse uma historia pessoal sobre o que
morte significava para ele. Apos isso, recolhiamos a folha escrita e, na medidasivel,
utilizdvamos a sua narrativa como um tipo de texto a colaborar na construcdo do espetaculo.
Ao final da apresentacdo, os espectadores vinham comentar que era muito interessante ver
como a sua histéria se misturava com outras e compunham, gomtoos movimentos
corporais, a musica, iluminacao e figurinos, a dramaturgia do espetaculo. Como era uma obra
aberta ao improviso e ao acaso, tinhamos uma espécie de roteiro que nos guiava. Porém, era
do jogo e da relacdo com o espectador que o0 espetaaritecia.

Com essas experiéncias, investiguei alguns mecanismos de criacdo dialdgica entre a
arte e 0 0 ambiente onde ela esta inserida. E nesse processo de aproximagao, acontece um tip
de contato que permite pensar 0 espectador como sujeito ativeepgde e também no
préprio texto cénico. Os dois exemplos, descritos acima, foram possibilidades de questionar
as formas de participacdo do espectador como agente na producdo da arte. Investigamos
colocalo em cena, porém de uma maneira indireta, utili@aadsua intervencdo ou o seu
imaginario. Foi o inicio de um caminho em dire¢do ao espectador; entretanto a relagdo com o
texto teatral, escrito de forma prévia, tal como o entendemos, havia ficado um pouco de lado.

Em 2014, passei a residir em Foz do tgyacidade que possui fronteira com a
Argentina e o Paraguai. Logo ao chegar nesta regido, presenciei uma situacdo num ponto de
onibus que convocou minha atenc&o. Era um final de tarde de domingo e ultimol6fa da

2 Este espetaculo foi criado como carsdlo de curso de Marcia Berselli, em 2012. Pxadafirmar que ele foi o
resultado das experimentacdes durante nossas praticas de contato improvisacdo. Sua estrutura se mostrou
bastante aberta. Nele buscamos eliminar as hierarquias. Foi um processo hasedmoracao.
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Feira Internacional do Livrade Foz do fuagu.Enquanto aguardava a chegada do Onibus,
alguns adolescentes, que vestiam ternos e que pareciam estar também saindo da Feira €
voltando para casa, comentavam sobre os livros comprados. Um dos jovens exibia livros que
ensinavam como investir na bolda valores. Este jovem tentava convencer aos outros que
adquirissem tais livros. Inicialmente, ndo consegui entender como pode alguém tao jovem, de
aproximadamente 15 anos, se tornar o pavtade um sistema marcado pelo lucro financeiro.

Seu sonho de vadparecia ser mediado pelo sistema financeiro. Essa circunstancia, somada ao
fluxo comercial mantido por Ciudad del Este (PY), me deu a impressao de que a regido da
Triplice Fronteira era marcada por um tipo de pratica baseada no dinheiro. Essa primeira
impressédo foi um dos estimulos para determinar meu interesse em iniciar um estudo de
investigacdo sobre essa regido e iniciar um processo de criacdo artistica que pudesse
desenvolver e aprofundar o meu olhar em relacao a situacdo observada no ponto de 6nibus

Provocado pelas experiéncias narradas acima, e por constatar que o campo artistico
apresenta uma lacuna pouco ocupada na regidao, surgiu o desejo de investigar, de forma
poética, 0 que as ruas podem nos esclarecer se 0 imaginario local dos sonhos/objeti
individuais sdo produtos do sistema capitalista. Ao me candidatar a vaga de aluno regular,
neste programa de Mestrado, apresentei um projeto no qual eu também pudesse efetivar um
retorno a palavra teatral escrita previamente e que, de alguma maririrastegacdo me
permitissecruzar a fronteira linha politica e imaginariaque separa o Brasil da Argentina e
do Paraguai. Por ter grande admiracdo pela literatura dramatica e pelo teatro que séo
produzidos na Argentina, me aproximei da obBfadAcompa@miento,do dramaturgo Carlos
Gorostiza, a qual foi escrita em 1981 para fazer parte da programacao do primeiro ano do
Ciclo Teatro Abert@1981, 1982 e 1983), realizado na cidade de Buenos Aires.

Nossa proposta consiste em estabelecer vinculos entrbraa dramaticakl
Acompafamient§1981) e a paisagem da Triplice Fronteira e encontrar momentos no texto
para que outras vozes, formadas por experiéncias reais, pudessem juntas, compor uma
narrativa poética sobre a regi&m decorréncia desse desejo, cspree trabalho se propde a
estabelecer uma relacdo empirica e teorica que considere a observacédo, a escuta e o dialogc
com fatores importantes para a criagdo artistica e epistemoldgica mais horizontalizada e
menos institucionalizada. Aqui, 0 processo origtas categorias conceituais utilizadas, e
principalmente as relacionadas a performance e ao teatro contemporaneo, ajudardo a pensar
um processo e uma maneira de producao que supere o texto escrito enquanto centralidade da

criagdo cénica. Nossa explorac&era no atendimento da linguagem, mas também na
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aproximacdo desta com os impulsos que habitam o0s corpos aqui na fronteira, cujas
experiéncias servirdo para a reflexdo sobre as artes cénicas de forma territorializada,
fornecendo subsidios para uma tea@asobre as praticas culturais deste territorio, por meio

do teatro e da performance.

Nossa proposta aposta na criagdo de um espagco comum entre a arteaete RPED
ISso, buscaremos um instante de compartilhamento, de participagéo e colaboragiarentre
e a vida: um espaco que possa ser de coabitacdo entre artistasaréiste®) ou seja,
atores/performers e espectadores. Para nds, esse espaco de interseccao potencializa a ideia d
arte publica, a qual reivindica sua participacédo na criacaorsisawla realidade.

Esclarecemos que nos alimentamos por praticas e pensamentos desenvolvidos em
diversos campos disciplinares para encontrar nossos proprios caminhos. Um desses
pensamentos que nos serviram de estimulo esta em torno do conceito, mpalpente no
modo de fazer, do teatro colaborativo a partir da experiéncia do pesquisador e diretor teatral
Antonio Araujo, no Grupo Teatro da Vertigem, onde se procura minimizar a autoridade do
texto na producdo, sem menosprezar a sua importancia, maanmdo em equivaléncia
com outros elementos que compde a cena, tal como o corpo, cenografia, iluminacéo, etc. Se
observarmos a histéria do teatro, constataremos que por muitos anos o texto ocupou uma
posicdo de centralidade nos processos de criacad.tésgoaevidenciava sua autoridade em
relagdo a outros elementos. No século XX, houve um abandono do texto teatral, justamente
para valorizar o processo de encenacdo, o corpo do ator e a relacdo destes com os
espectadores. No entanto, esse outro caminool l@ um distanciamento do texto e uma certa
centralidade do corpo na producdo. Nesse sentido, a partir da ideia de colaboracao
pensaremos a coabitacdo dos elementos e signos teatrais de forma horizontalizada.

Conforme o encenador Antonio Araujo (20Xflndador do Grupo Teatro da Vertigem,

0 processo colaborativo compartilha a autoria por todos, porém existem responsaveis por cada
area. Da colaboracao surgem as principais provocacdes, divergéncias e diferencas necessaria:
para que ndo seja criada uma ofte siga uma Unica perspectiva. Rededizer que é
necessario o exercicio de ultrapassar as vontades pessoais, instabdizatalodo espaco

para a voz alheia em prol do espetaculo. A partir disso, pensamos 0 projeto, como um
processo de colaboracaarena producao e o territdrio e vigersa, para colocar o teatro em
dialogo com suas proéprias fronteiras, enquanto nos relacionamos com as fronteiras territoriais
desta regido. A construcéo teatral e performativa agindo em relacdo a realidade circundante.

Entendemos que a arte esta para o mundo, assim como o mundo esta para a arte. E pela
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relacdo que ambos se criam, ja que s6 podemos ser autbnomos com 0 outro; nos constituimos
pelo contato.

Portanto, partiremos do conceito de teatro colaboratjue visaestimular o fazer
criativo enquanto um espaco de experimentacao, horizontalidade e contato dialégico entre os
diversos profissionais e signos que compdem a cena teatral para encontrarmos a polifonia
gerada pelas diversas vozes e textos que o concebemiddoe a experiéncia que estamos
propondo se aproxima e se afasta das praticas desses encenadores na medida em que .
colaboracdo ganha novos significados, deixasgl@nvolver com as narrativas e gestos dos
espectadores. Neste caso, nos permitird comgpeeegue a participacdo do espectador
interfere na obra, realga ou nega o texto proposto, e pela sua reagéo auxilia na reelaboragéo do
texto artistico final, durante o préprio acontecimento. Por isso, nesta pesquisa, buscaremos
entender a relacdo entre agellsos textos e signos que compdem uma dramaturgia. Convém
esclarecer que estamos utilizando a nocdo numa dimensdo contemporanea, onde a
dramaturgia se refere a escritura cénica e ndo somente a escrita dramatica. Além disso, vamos
além do texto teatral esto a partir da improvisacdo do ator, das ideias do diretor ou dos
objetos em cena. Nos interessa estabelecer uma relacdo de proximidade que considere o
corpo, os sentidos e a memoaria do espectador. Ou seja, desejamos incluir o espectador desde «
produc® artistica para que vivencie outras posi¢cdes no circuito de recepc¢ao. Nosso projeto,
contrasta com o conceito de autonomia estética e com as ideias que encerram a arte em Ssi
mesma, situacao aprofundada com os processos de modernizacao.

Por isso, investigaos a relacdo que o artista e a arte promovem com o meio, tirando a
absoluta autonomia de ambos, e os inserindo como materialidade para a construgdo simbdlica
de determinada comunidade. Ou seja, o artista estabelece uma relacdo de comunicagédo com c
espectdor e com o territério, e consequentemente, estes interferem no processo artistico.

Se o teatro, enquanto linguagem, se completa no instante em que entra em contato com
0 espectador, na relacdo com que olha e serve de testemunha da acéo, importa maestigar
sobre essa especificidade. No fazer teatral mais recente, o espectador parece ocupar, cada ve:
mais, um lugar de destaque na reflexdo e na producao dos processos artisticos. Nestes estudos
€ notavel a diversidade de formas que incluem o publicg#@a, potencializando sua agéo
ativa na fruicdo e recepcao da obra. A proposta de SELDEN,(AB®) adota a perspectiva
onde fAel receptor no es el destinatario pas
agente activo que participa en su elabori - n 0 . Assi m, atento a es

no contato com o espectador, em suas proprias experiéncias e memarias. O corpo e a memaoria
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do espectador para testemunhar os sentidos da dramaturgia em acdo. De forma prética, as
vozes e 0s corpos funciam como uma espécie de ponte entre a encenacgdo e o territorio.
Queremos com isso criar fissuras, tornando translicidos os limites tradicionais entre a
producao e recepcéo artistica, num movimento de desconstruir as barreiras que colocam a arte
num campo aénomo.

Nosso trajeto serd iluminado por teorias e praticas em relacdo ao fazer artistico
contemporaneo, no que tange as artes cénicas, vemos que elas exploram, nas ultimas décadas
diferentes formas de se relacionar com o espectador. Além disso, Semeembados pelo
olhar de pensadores que auxiliardo a compreender o territério da Triplice Fronteira, bem como
daqueles que estimulam os vinculos entre subjetividades com o local onde se vive.

No primeiro capitulo, realizamos uma investigacao tedrica quatdiar na leitura da
obraEl Acompafiamientancontrando e atribuindo sentidos desde sua producao vinculada ao
contexto sociocultural argentino e ao surgiment&ado Teatro AbiertoPara embasar nossa
discusséo, fomos iluminados pelo pensamento @g@wRRy ao incluirmos antermidialidade
como ato tatico para leitura da obra e do contexto sociocultural. Neste capitulo, estabelecemos
as bases para interpretarmos o texto teatral, que inspirou esta pesquisa, a partir de uma pratica
simuladade resisténai politica e cultural (BRUIT, 1995). Na obra, que temos como objeto
de estudo, o autor utiliza o drama para discutir o desejo da persohageem abandonar o
trabalho industrial pelo sonho de ser artista, tornaedoantor como Carlos Gardel. Por isso,
se tranca em seu guarto, onde permanece afastado da familia e do trabalho. No quarto, passa ¢
tempo treinando sua voz e esperando um acompanhamento musical que nunca chega. Por
outro lado,Sebastian lutando para quéuco volte a rotina e deixe de ladosessonho,
descobrese com uma vida rotineira, cansado e incapaz de s@dlaastiarse vé refletido
naquilo queTuconao quer se converter. Nessa dialét8ghastiandecide unise ao sonho de
seu amigo e ajudid a fugir da légica do sistema. Numa des falasTucoafirma ter o que
falar, mas o meio que utiliza para isso é a arte. Por isso, mais que especularmos sobre as
escolhas do autor, daremos os primeiros passos para entender a relacdo da arte como vinculc
comunicacional entre os seres humanogaRto, investigar a obra em questdo para encontrar
aspectos que permitam revelar o que esta potente nela, desde suas palavras, mas tambén
naquilo que pode ser lido nas entrelinhas. A palavra por um lado cria imagens para o
cotidiano, e por outro, revelaque ja existe, pode funcionar como um bisturi para abrir uma
fenda no que esta submerso em um tecido, revelando aquilo que permanece potente em outras

camadas da sociedade. No texto dramético, percebemos que existe uma operacdo de
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atualizacdo demetafora (LIZCANO, 2006; PEREIRA 20149 como tética (CERTEALU,
1998 de resisténcia politica naquele momento historico da Argentina.

Por isso, nos esforcaremos a entender o contexto sociocultural de elaboracdo do
drama, para depois utilidéd como estimulo para aiacdo de um novo texto. Observaremos
os fatores que influenciaram o autor para gerar as ldgicas das personagens; as escolhas dos
signos, elementos e espacgos que permitem a criacdo das imagens e metaforas que sustentam
obra e revel am acom B oetl (MAERESQ@LI, EO90X Assimm,« artista
elabora seu discurso, criando a metafora em relacédo dialética do homem com a paisagem, da
qual retira imagens e gestos que sejam eficazes e potentes em conectar e revelar o
comportamento do homem na aprogéia da natureza que o cerca. Para LEZAMA LIMA
(1988 p51) nHAextra2mos presen-as naturais e dad
gue ©participam como met 88foraso. O artista
interpretando ou mediando asvelisas vozes. Ele transforma o que vé, ouve, sente em
imagens e metaforas poéticas. Neste sentido, o drama convida e provoca o homem ao
encontro de si mesmo, na identificacdo e na rejeicdo da personagem. Octavio Paz (1998), diz
que o artista auxilia 0 seumano ao encontr@e consigo por meio da poesi@egundo PAZ
(1998 p2 4) fCada | ector busca algo en el poem
|l l evaba dentroo.

Cabe perguntar como o autor Carlos Gorostiza utiliza a metafora para proporcionar a
utopia que oriente a liberdade em seu contexto, e como podemos nos inspirar em seus passos
para continuarmos pensando a arte vinculada a liberdade humana. Sera possivel encontrar
palavras e imagens na oliEhAcompanamientque subvertam a causalidade pe@da pela
viséo historica hegemdnica?

No segundo capitulo, estabelecemos as primeiras conexfes, criamos as primeiras
pontes entre o texto teatral e o territorio da Triplice Fronteira, de forma simbdlica e concreta
(MONTENEGRQ BELIVEAU, 2010; PEREIRA 2014 como evidéncias da
heterogeneidade (CHATTARJEE200§, como contraponto ao tempo na nacgao
(ANDERSON 1983. Para isso, iniciamos a abordagem e refletimos como estdo sendo
abordadas as produgfes artisticas e, principalmente em como a dramaturgiandem se
transformada nos ultimos anos (DEWEXQ10; BORRIAUD, 2008; FAGUNDES, 2013;

3 Utilizamos a nocdo de poesia para nos referirmos a elaboracdo poética e ndo ao poema. Seguimos as

orienta-»es de OtS8vio Paz: iLa poes2a es conoci mi
cambiar el mundo, la actividad poéties revolucionaria por naturaleza; ejercicio espiritual, es un método de
|l i beraci-n anterior. La poeslb®8p2level a este mundo; c
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DUNDJEROVIC, 2007; SILVEIRA, 2011 e SAGASETA 2013, para, a segquir,
aprofundarmos a reflexdo sobre o vinculo que essas préticas estabelecem com seus locais de
producdo, numarpposta degeopoéticacomo nos apresenta Ainsa (2006). Neste sentido,
incorporamos as nocdes derritorio, paisageme lugar iluminados pelo pensamento de

Milton Santos, para entendermos o que esse gedgrafo compreehdezmntalidade.

Por meio da péormance pretendemos entrar em contato com o imaginario local
referente ao sonho (arte/trabalho). Como metodologia, utilizamos a etnografia e a
performance, que chamamos de etnoperformance, como uma necessidade de ampliar a
metodologia de pesquisa hum seatinterdisciplinar. Esse tipo de operacdo se mostra eficaz
enquanto pratica de investigacdo, escuta e arquivamento dos repertdassvozes que
relatam e testemunham as experiéncias desta régi@ndo como referéncia as téticas e
criacbes cotidianasrquestradas pelo homem ordinario, a partir do lirdnvencdo do
Cotidiano(CERTEAU, 1998).

Neste trabalho, entenderemos a performance como metodologia sensivel que diminua
a distancia entre pesquisador e pesquisado e que amplie os procedimentogiatedidh
pesquisa académica. Pela performance ingressaremos nas ruas e locais de circulacdo de
pessoas na regido, territério onde os transeuntes compartilham seus sonhos em relacdo ac
trabalho, e vicerersa, como testemunho de suas experiéncias de vekseNsentido, o
conceito deperformance tal como pensa Diana Taylor (2013), iluminard nosso processo
tedrico e pratico, para investigarmos aspectos que transbordem os limites que o0 corpo Vvivo
assume nos textos epistemoldgicos. Nos inspiramos naquiloayuera denominarquivo e
repertorio, ja segundo Taylor (2013) a performance pratica e incorpora as acdes, 0s rituais, 0s
gestos e as vozes que foram o repertorio. Também investigaremos como esses rituais podem
ser restaurados, na perspextde Richard &hechener (20112012). Nesse sentido, a
performance se torna um ato vital de transferéncia, age na memoaria, funciona como modos de
conhecimento e de producdo de saberes. Entendo que esses conceitos possibilitardo uma cert:
fluidez e liberdade para elabgé epistemoldgica que se vincule a producéo local, j& que
para essa autora, a performance fideriva me
permitefazed ( TAY L OR ,45), 2dask ,casq propondo um olhar interdisciplinar,
indisciplinado, pdtico e transfronteirico. As nocdes dequivo e derepertorio permitem
pensarmos o texto de Carlos Gorostiza, camaivoe as vozes da paisagem local como algo
pertencente acepertério. Além disso, podemos elaborar etnografia a partir das vozes vozes

arquivadas, dos arquivos geerformane oral, mediada por um dispositivo eletrénico como
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compreende Paul Zumthor. Por isso elas nao seréo transcritas; elas fardo parte da dramaturgia
tratada no capitulo 11l e deverdo ser ouvidas.

Nossa pratica esta oriedtaa propor a encenagdo como um processo de colaboracéo
entre esses e outros diferentes tipos de textos, sejam eles compostos por arquivos ou por
elementos pertencentes aos repertorios, reconhecendo as caracteristicas interdisciplinares e
politicas da artecontemporanea. Nos interessa identificar essas vozes e relatos como
poténciase taticas criativas e sensiveis que o cotidiano oferece contra o esquecimento, contra
os discursos dominantes, contra a vontade
lugares e corpos. E essas lembrancas serdo fundamentais num processo de encenacdo onde
texto dramético e os relatos da regido colaboram conjuntamente na criacdo de sentidos na
elaboracdo de um texto. Aqui, buscaremos estabelecer as bases teodricatifiquenua
importancia do simbalico relacionado ao territério, e 0 surgimento de geopoéticas especificas
pelo atrito cotidiano das culturas. Ao seguir essa linha de trabalho, buscaremos a partir do
conceito deintermidialidade refletirmos a operacdo de gagem textual de uma midia a
outra, de um contexto sociocultural a outro, criando experiéncias textuais que estejam na
fronteira das midias, arquivos, sistemas cognitivos e culturas. Sendo assim, nosso caminho
sera construido pela experiéncia destudos Qlturais (Hall e Melino) para trabalharmos
com aspectos voltados a construcao da identidade e da importancia da experiéncia pessoal na
construcdo epistemoldgica, para que adiantemos a reflexdo sobre os processos de
descolonizacaeepistémica e estética (BOWENTURA SANTOS, 2010; QUIJANO, 2000;
PALERMO, 2009, para afirmarmos a etnoperformance como um mecanismo de proposta de
ampliacdo metodoldgica para a pesquisa interdisciplinar, levando em conta aspectos da
subjetividade da percepcao (PONWMERLEAU, 2011;BIANCIOTTI y ORTECHQ 2013.

Mas como podemos relacionar as vozes da Triplice Fronteira com as metaforas de
Gorostiza? Nesse sentido, qual a importancia dessas metaforas na rememoracéo dos sonhos d.
regiao?

Tal como coloca Patrice ®RaviCsuZf2mé®il®Bt) o eadh
pensamos a encenacao teatral como um espaco propicio a negociacdo, gerando interacao,
intercambio e trocas entre diferentes culturas. Esse entendimento do teatro enquanto um
processo continuo de mediacdo e traducao de maticluras e textos, tors@ potente no
contato com esta paisagem marcada pela transculturdligedes possiveis deslocamentos

4 Utilizamos o conceito de transculturacdo conforme desenvolve Daiana Taylor (2013) a partir ddoFerna
Ortiz. Segundo Taylor (20131 5 7)) AA transcultura-«o envolve um pr
aquisicdo de novo material cultural de uma cultura estrangeira, a perda ou deslocamento de si préprio e a
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que ela permite na geracao de novos produtos culturais. Para Taylqrd2693 a pratica da
transcul t ur alco pasaduea tfoeabreciroce e mao dupla, por meio do
contatoo. Essa dimens«o da transcultur a- «
serdo especificados no decorrer deste texto, especificidade que estimulara a pratica tedrica e
empirica neste prcesso de atualizacdo das metéforas percebid&d Acompafamientem

sua possivel relagcdo com a Triplice Fronteira.

Essa experiéncia sera aprofundada no terceiro e ultimo capitulo, onde trataremos do
processo de reescrita dramaturgica enquanto criacém axperimento poéticb uma tatica
de arteagao relacional, entre artistas e espectadores. Bem como, daremos conta das principais
questdes que nortearam as escolhas tedricas, praticas e estéticas do que denominamos
dramaturgia de fronteira possivel peloatrito e desequilibrio ao viver o processo de
encenacao e incorporacédo dos diferentes arquivos num unico texto. O qual nasce da escuta das
vozes que habitam os corpos e os territorios. Por isso, faremos uma rapida conceptualizacédo
sobre como a epistemoiage a arte vem tratando o corpo (MERLER®DNTY, 2011;
AZEVEDO e CORNAGQ 2009. Como técnica corporal, trabalharemos no campo de contato
improvisacao (LEITE2014;SILVA e BERSELLL 2014 a partir do que ele permite enquanto
aproximacéo, escuta, fluxo deovimento, pensamento ético e acao politica e o que isso gera
de socializacadod MAFFESOLI, 1990) e da criagdo de um espacdirdmaridade como trata
Jorge Dubatti.

Finalmente, estabelecemos uma proposta de poética hibrida, intermidial,
transfronteirica eranscultural, aberta ao encontro com o espectador. Ao atualizarmos as
metéforas da obra dramaturgica e encontrar os sentidos dela em contato com a meméria e o
cotidiano local, investimos numa posi¢cao horizontal, que o contato improvisagao estimula, e
fundamental para o acontecimento teatral, dando énfase a criacdo de dramaturgia que nasce da
pratica de fronteira. Para que este trabalho possa servir como parte da investigacdo, um cd
room com a poética criada acompanha este texto. Além disso, queremosrdestsa
compreensao a investigacao epistémica, também como um espaco de motivacdo empirica.
Para isso, utilizamos para registro um diario de bordo onde relataremos 0s percursos gue nos
conduziram a criagdo artistica e intelectual que trata esta pe&tpissaliario de bordo estara

disponivel na integra, como anexo |. No entanto, salientamos que alguns trechos do diario

cria-«o de novos b easd daderanscslturacdao] ambas auitusas senteédh o impacto e se
modi ficam por mei o do contat o, permitindo que a fif
Nosso foco esta centrado no interesse de desnaturalizar a nogdo de hegemonia culteraatcultura

sendo superior a outra.
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serédo utilizados no decorrer deste texto visando mostrar mais claramente nossa operagao entre
teoria e préatica no decorrer de todo estac@sso de conhecimento. Nesse sentido, tanto a
investigacao tedrica, quanto a experimentacao pratica agiram como insumos que colaboraram
para o florescimento desta pesquisa e do que entendemos por dramaturgia de fronteira.

Por via dessa perspectiva, naserimos a dramaturgia de fronteira como um texto
gerado pela proximidade dos corpos no dmbitdab@AINSA, 2006; CORNAGQ, 2009,
atrito e confronto fisico permitido pelo convivio e a interacéo entre textos, arquivos e corpos,
no caso produtores e receygs, desde o processo de producdo até o acontecimento
propriamente teatral para evidenciar o pol
jogo entre espaco intimo e espaco social (BACHELARID).

Priorizamos desenvolver um trabalho dialégiaoe gonte com a interacdo entre esses
dois entes (atores e receptores), onde 0S pesos sejam equivalentes e as autorias
compartilhadas, levando em conta as diferentes experiéncias, culturas e posicionamentos
acerca do sonhado e vivido.

Acreditamos qu&o esatarmos o drama e os relatos, poderemos encontrar um ponto
de convergéncia que liga a obra a nossa regido, entendendo e revelando os conflitos e
contradicdes humanas e o seu modo de agir, de gritar e calar no que diz respeito ao sonho, ao
trabalho e a arte

Por um lado, entendemos a necessidade de refletir sobre esse tipo de escrita, pois a
mesma permite estabelecer lacos entre a producao literaria, no caso da dramaturgia, e a
experiéncia pessoal e individual, por meio da memaria e da oralidade com @ @space
vive, ou seja, com o territério. E por outro, ao reivindicar a polifonia, descentramos as
hierarquias a muito tempo postas no fazer das artes cénicas e trilhamos por um caminho onde
arte e o territério se potencializem.

Enfim, nesta pesquisa, abeleceremos relacdes entre muitas vozes e muitos arquivos
diferentes. E ao idal dela, pretendemos encontrar um vinculo entre a dflra
Acompafamiente os relatos, corpos vivem a vida interfronteirica, tocando e alimentando o
imaginario local enquanto boamos inserir o corpo como questdo ética, politica, estética da
producdo teatral contemporanea. Nossa aposta que no corpo a corpo podemos refletir a
respeito dayeopoliticada regiao.

Entendemos que por meio dos relatos, havera uma atualizacdo do temédich a

partir da colaboragéo dessas outras vozes. Por um lado, queremos voltar ao texto previamente
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escrito, e por outro, queremos abrir espacos para a voz do homem carnuseja, 0s

transeuntes da Triplice Fronteira. Por isso, pensamos a reeseritgpasso adiante do que se

entende por dramaturgia enquanto um texto previamente escrito, seja pelo dramaturgo,

dramaturgista ou mesmo por uma escrita colaborativa por meio da acéo corporal dos atores e

dos transeuntes/espectadores. Nosso passo a maisnidusédo do espectador e o homem

ordinario como coautores do texto final, onde participaram com seus corpos, experiéncias e

memorias. Criamos um texto que vislumbra a relacdo estética da arte com o outro, enquanto

elemento subjetivo e transcendente ne@es ao ser social, relacionados com aspectos da

realidade vivida, sonhada ou ligada ao ser humano, de maneira dialégica entre arte e criacao

da realidade, num misto de passado e presente, reivindicando a liberdade humana e a

possibilidade de sonhar a deknizacéo estética da arte na América Latina.

5

Neste caso, homens comuns s8o aqueles que surgem e desaparecem de nossos horizontes enquantc
observarmos a vida social da cidade. Sdo seres andnimos, que caminham e enquanto caminham se recriam,
inventam taticase st r at ®gi as para subverter as ordens do fis
produtos, narrativas e ordens, agindo pela reapropriacdo dos valores a partir da experiéncia que o
deslocamento lhes possibilita. Seguimos a orientacéo e tratameatCERTEAU (1998) aplica para se

referir ao ser humano, mulheres e homens, que vivem o cotidiano, que elaboram estratégias para sobreviver
frente ao poder institucional de empresas, pessoas e epistemologias reacionarias. Sdo heréis que se
movimentam, iteragem e interferem nas paisagens territoriais com seus corpos, cheiros, alegrias e angustias.
Sao aqueles que observam, tocam e sdo tocados pelo territério, pelo outro. Em outros termos, sdo os
transeuntes, somos nos artistas, pesquisadores e conssmareima ou outra dimensdo do viver
cotidianamente.
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CAPITULO | T POETICAS DE RESISTENCIA

Tucoi (muy firme)i No. Vos sos eBebastiarde siempre.

El tiempo habra pasado, pero vos sos el miSebastiande
simpre. De fierro. Se te puede dar el higado, apas que lo
cuidés. (SEBASTIAN se mueve molesto) Vos no cambiaste.

Y eso que vos si puede cumplir tu suefio. Me acuerdo como si
fuera hoy..con el anicito siempre en la mano... Siempre tomas
el anicito?

Sebastiani No, ahora no. Un dia empezé a acaermal y
desde entonce$...

Neste capitulo, pretende levantar algumas consideracdes sobre a obra dramhitica
Acompafamientode Carlos Gorostiza, escrita em 1981, com a finalidade inicial de mostrar
que sua dramaturgia fez parte do movimento artiJeetro Abiertd, ocorrido na cidade de
Buenos Aires. Pensamos e lemos a obra a partir do posicionamento do autor frente ao
momento politico e cultural do periodo ditatorial e suas principais reivindicacdes para a
Argentina, relacionanda a teorias signigativas para o entendimento da cultura argentina e
latino-americana. Nessa trajetéria buscamos, primeiramente, por meio do conceito de
intermidialidade encontrar relacdes e metaforas desenvolvidas pelo jogo que o autor propde a
partir da memdria culturala Argentina. Refletias em seu contexto cultural, por meio dos
signos que operam, se torna um fator importante para lembrarmos do posicionamento ético e
politico deste dramaturgo. Por fim, pensamos a presente obra e seu papel de simulacao
resisténcia esubversadoi possiveis para aqueles que transitariam dos Ultimos anos dos

regimes ditatoriais na Argentina para a democracia.

1.17 TEATRO ABIERTO: METAFORA, SIMULAC AO E RESISTENCIA POLITICA

A arte, muitas vezes, pode acalmar um corac¢ao aflito. Quantbmo e a inseguranca

6 Tucoe Sebastiarsdo as personagens da peca teBtrAcompafiamiento

7 O ciclo de teatro, criado em 1981, foi um movimento que pretendia realizar apresentacdes de obras teatrais
fora do circuito comesial. Foi um processo de resisténcia cultural, mas também de desvincular a producao
teatral do patrocinio estatal, ou do capital estrangeiro. Aparentemente, surge a partir dos encontros
organi zados ©pelos artistas ¢ o0m dessesi endonirosi ansegdleramc o n v
estabelecer as diretrizes do movimento que posteriormente foi denom@sdnAbiertg justamente porque
a ideia era abrir os teatros para a populacdo. No documeht@menaje al Teatro Argentin@orostiza
comenta que o gumotivou 0s encontros foi a necessidade de se fazer presente e reagir aos comentarios de
gue os artistas estavam atomizados ou mortos. Nos teatros oficiais e comerciais havia censura e proibi¢cées.
Por isso, 0 que se apresentava nos teatros do estadoleemmgue ndo abordavam a problematica local. Em
28 de Julho de 1981, inicie essa notavel experiéncia para mostrar que as coisas podem ser diferentes e que
0s artistas estavam vivos e organizados.
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sobrevivem, e o esquecimento da palavra liberdade é uma ordem; quando o sonho é vendido
nas prateleiras e vitrines, uma musica, um poema, uma palavra e um olhar podem acalentar a
disritmia descompassada da sociedade. A arte e aagyitlo viés critico, se relacionam com
a realidade social e se manifestam constantemente através dos diferentes discursos e
linguagens, gerando outro olhar sobre as praticas cotidianas. Por isso, neste capitulo
buscaremos iluminar a relagdo entre teatrsoeiedade propondo um recorte do contexto
politico e cultural da Argentina a partir de 1930.

O cenario, entre os anos 1930 até o golpe de 1943, foi muito variado. Para a
investigadora e professoranina Andrea Leonardi (2010), o panorama sociocultothtava
que havia boas expectativas dos escritores e intelectuais de esquerda na possibilidade da
revolugcdo como algaminente. Segundo Leonardi (20100l ) At anto | a cri s
1929 en Estados Unidos, como la experiencia de la Unién Soviétms gcercamientos
revolucionarios de octubre de 1934 em Asturias, agudizaron esta sensacién, incrementado su
cercan2ao. A arte buscava se adequar a esseé¢
repensavam sua funcéo social e as relacbes eatreme, a soci edade e a
Porém, ao final desse periodo, a nocdo de ordem constitucional estava extremamente
desgastada. Havia muita indefinicdo sobre o futuro e, ndo obstante, as classes burguesas
receavam a proliferacdo das ideias dangoismo. O coronel Juan Domingo Peron, apos
influenciar o golpe militar de 1943, assume, em razéo disso, a Secretaria do Fraialbo
fica até o ano de 1946. Neste cargo, da inicio a sua carreira politica, buscando aproximacao
com aqueles que mais tardeer i am chamados de Adescami s
impulsionar o desenvolvimento de uma economia nacional, aumentando a producédo e o
consumo por parte das classes mais populares, e, assim, alavancar o mercado interno nacional
e aumentar o numero de vagkstrabalho e industrializar o pais. Ndo obstante, se preocupou
em melhorar os salarios e o poder de consumo de uma parte da populacédo que ficava excluida.
Ao priorizar estas estratégias, Perdn se coloca como intermediario e articulador dos interesses
tarto da parte dos empresarios, quanto dos trabalhadores. De acordo com ROMERO (2006),
Perén alcanca a simpatia de diferentes frentes, mobilizas\docolocando a seu favor um
efervescente cenario politico. Além disso, havia também o desejo, identificaggmaBasde

muitos militares e politicos pela experiéncia fascista italiana de Benito Mussolini, a qual o

8 De acordo com Romero (2006), quando Perén chega at&eégr encontrou uma divisdo dos sindicatos e da
CGT entre aqueles mais inclinados aos ideais socialistas e comunistas contrarios aos que se identificavam com
os grémios ferrovidrios, alinhande a velhos atores sindicalistas. Suas medidas buscaraaimpitie
aproximacdo com dirigentes, para no futuro dissolver outras formas de representacéo e colocar o Estado e sua
figura como centro nas negociacdes.
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coronel Per-n ptde fAver com os pr-prios ol
sentido, destacamos o apelo emotivo, contagiante e populigtadagor Perdn, que ao lado

de sua esposa Eva Peron, despertava a simpatia das classes operarias e rurais. No entantc
LEONARDI (2014 p05) comenta que havia uma espécie de consenso antiperonista dentre 0s
artistas mais ligados a cultura politica de esda. Por outro lado, conforme nos coloca
SABATO (1956 pl1 1) , havia uma <crise vivida na ®po
t ® mino de sentimientos y pasioneso na <cor
identidade nacional. Sentimentos estdsaeci onados com uma esp®ci
vivido em grande parte da populacéo argentina, na dificil e dialética reconstituig@mldé,

aos moldes dwlartin Fierrd® em certo sentido e a uma negacéo do estrangeiro, do qual Perén

soube tirar proveito

Hay en la Argentina un estado de resentimiento que viene desde muy
lejos, y que ha tenido un tortuoso y en cierto modo paradojal desarrollo.
Cuando en 1873 aparece el Martin Fierro, cobra ya forma literaria el
(justificado) rencor del gaulcho contra lagarquia extranjerizante de
Buenos Aires, que, com razén histérica o sin ella, lo condena a la miséria,
a la delincuencia y al exilio de su propia patria: corrido por el gringo
agricultor, por el alambrado restrictivo y por los ferrocarriles. (SABATO,
1956 p.12)

Ou seja, a oligarquia Hplatense compartilhava os valores culturais afinados as
praticas das elites estrangeiras e manifestavam desprezo e abandono pelos trabalhadores
i migrantes que se amontoavam nas @xirmd-exd ac
aoscriollos, filhos originais da terra. O resultado foi o surgimento de um filho dialético e
hibrido entre as recordacdes e as nostalgias da patria deixada para tras, preservando suas
ideias de civilizacdo misturados aos valores do homem dadee refletiam os anseios de
retorno ao original. Nesse processo, 0 escritor Ernesto Sabato (1965) explica o surgimento de

Buenos Aires, cidade cadtica, improvisada e cosmopolita, resultando numa espécie de indio e

9 Para ROMERO (1996), @riollo era o resultado do europeu com o indigena no sul do continente,
principalmente na regido dRio de la Plataentre 1776 e 1810. Por volta de 1810 a 1880, existiu, 0 que se
conheceu como a emiolla, que teve significativa importancia com o enfraquecimento doreicado
colonial e com a revolugéo industrial inglesa. Epena que a Inglaterra dominava as rotas maritimas e
precisava encontrar novos mercados para o consumo de produtos manufaturados. Nesteriaitos 0s
foram incorporados a economia da Inglaterra e os produtos adquiridos aumentaram a producdo agricola,
desavolvendo o campo e tornado fértil o surgimento de grandes estanagolias, 0os quais estavam
vinculados a tradicéo e cultura que refletiam o regime paternal doeit@elo. Isso causou um conflito entre
0 campo e a cidade que estava mais propenkiaeaalismo econdmico.

10 Martin Fierro € uma personagem criada por José Herndndez que aparece no poema Ha@atiobo
Martin Fierro (1872). Ha um entendimento de que o poema é como um pedido de justica para 0s mais
desvalidos, no sentido que todosremem participar da constru¢do social. O poema é considerado um
protesto as politicas do presidente Domingo Faustino Sarmiento, ao recrutar os gauchos para defender as
fronteiras internas contra os indigenas.
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operario, que neste estado de resseamiol e descrenca no estado constitucional e
democrético vivido tanto pelos jovens como pelas classes trabalhadoras sdo contemplados
pelos discursos de Peron. Esse sentimento, anos mais tarde, parece influenciar o grupo
revolucionario de renascimento do @asmo frente a politica afperonista de Aramburu.

Uma vez que, com o final da Il Guerra Mundial em 1945, havia um consenso de uma
suposta crise internacional e com isso a diminuicdo da exportagcédo, o discurso do coronel,
somado aos embargos realizadetop norteamericanos contribuiam com os interesses de
boa parte da populacéo. As narrativas e as medidas administrativas e politicas tinham em vista
aumentar o consumo dentro do proprio territorio, tal como os Estados Unidos havia iniciado
esse processmrintuito de reestabelecer sua economia na presidéncia de Franklin Roosevelt.
Além disso, promover o avanco econdémico interfronteirico vinha ao encontro do interesse dos
empresarios locais em limitar a atuacdo de empresasametecanas no pais. Desegse
expressado desde a restauracdo de 1930 pela ala mais conservadora. Como nos explica
ROMERO (2006, p. 71) fo fechamento da econo
crescimento industrial pareciam fatos irrev

Com esse discurso, Perén cansa o apoio de uma grande parte da populacdo de seu
pais, colocandge como candidato para assumir postos mais elevados da politica. Ademais,
Peron era influenciado pelo nacionalismo catdlico, pelo fascismo italiano, como ja
mencionamos acima, e aindagsbcialismo. Nesse sentido, seu discurso conseguia abarcar
muitos interesses e, consequentemente, realizar muitas aliancas politicas que incluiam
diferentes interesses, promovendo uma série de avancos trabalhistas, sociais, politicos e
econdmicos para dasse operdria e estender alguns direitos para os agricultores. O Estado
comprava os produtos e os revendia ao exterior, principalmente a Inglaterra, que nao havia
cedido as imposicdes de embargos aos produtos argentinos. No entanto, por outro lado, Peron
foi acusado de demagogo, principalmente por opositores membros dos grémios socialistas e
comunistas mais radicais, os quais receberam fortes represalias e perseguicbes. Para
minimizar a influéncia dos opositores, foram criados sindicatos oficiais quéarmcetursos
financeiros para melhor realizar suas atividades.

Apesar das manifestacdes de desapreco, o primeiro ato do golpe de 43 parecia
favorecer Peron a Presidéncia. Alem do mais, sua imagem carismatica e de amigo do povo
nao deixaram duvidas sobngascandidatura em 1945.

Nas eleicbes em 4 de junho de 1946, Peron foi eleito para Presidente e Horténsio

Quijano para Vice. Esses nomes vencem as elei¢des, cujo candidato, e principal oponente, foi
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0 médico e politico argentino Jose Pascual Tamboriniengue representava a frente mais
conservadora e moralista. Como presidente Peron inicia sua estratégia de empoderamento do
Estado e do peronismo enquanto personagem protagonista na politica, economia e cultura.
Para obter apoio das classes trabalhadoragtesidente recém eleito investe na classe
oper8ria, onde fi mplementou, nas d®cadas de
Argentina, com base na participa-«oplb®. trab
Com essa estratégia, Peronooal a classe trabalhadora em plano de destaque em cenario de
governo, 0s quais antes eram tratados com desprezo pelos governos que tinham sua atuacac
mais atenta as classes médias e burguesas. Durante esse periodo houve a ascensao des
classe que antesaedescartada pelo fazer politico argentino.

Enquanto i sso, no campo da cultura, a A°
que viviam no interior do pais, contribuem para aumentar os discursos contraditérios que
predominavam nas classes intelectuiisplatense- denominados doutor¥s- os quais
estimulavam o pensamento que valorava e separava como civilizado o urbano (composto por
grande numero de imigrantes que eram mais organizados politicamente) e como barbaro (o
que advinha do interior, que etalo como desorganizado e sem importancia para o
desenvolvimento do pais). Nesse sentido, podemos entender que o plano politico passou a ter
influéncia nas praticas culturais baseado nas dicotomias que classificatérias: culto ou popular,
estrangeiro ouriollo. Ou seja, um grupo que estava propenso a aceitar aspectos da cultura
identificada com a local numa polaridade e na outra, um grupo mais voltado para elementos
da cultura estrangeira. Porém, Beatriz Sarlo, ao analisar a producdo de Xul Solar, artista

plastico que viveu até 1963, percebe na arquitetura uma série de contrastes mesclados:

Buenos Aires era um espaco onde essas formas de olhar podiam continuar
se desenvolvendo. Muitas coisas ocorreram nestes vinte anos que durou a
viagem europeia de Xul. @ue Xul mescla em seus quadros também se
mescla na cultura dos intelectuais: modernidade europeia e diferenca rio
platense, aceleracdo e angustia, tradicionalismo e espirito renovador;
crioulismo e vanguarda. Buenos Aires: o grande cenério {atirerican

de umacultura da mescla(SARLO, 2005 p201).

Na expressao politica, os discursos eram criados em torno da soberania do Estado e do
peronismo enguanto ideologia, cultura e partido que advém de politicas voltadas para as
classes populares, que agoraimam os trabalhadores que estavam foram da Capital. Porém,

segundo coloca Romero (2006), ndo havia nenhum ataque efetivo ao poder da oligarquia nem

11 Referéncia encontrada tanto em SABATO (1986mo em JAURETCHE (2002). Este Ultimo detalha ainda
mais essa classe elitista. Era composta por doutores (artistas, jornalistas, escritores, etc), (JAURETCHE,
2002 p205).
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a0s NoOVoS empresarios que se tornavam emerdeii@stificados e importadores dos valores
culturais, pratias epistemoldgicas e pensamentos criados nos principais referenciais culturais
da época: Europa e Estados Unidos. O que Perdn fez foi promover uma certa mediacéo entre
interesses das classes dominantes da Capital com os interesses das classes tmabalhadora
vindas do interior do pais.

Mas como esses discursos sdo assimilados pela cultura? Serd que no cotidiano as
dicotomias sao vivenciadas, ou elas tendem a ser relativizadas? E em relagcdo a isso, como
agiam as estruturas do governo para estabelecer a pogerar?

Nessas décadas, o desenvolvimento da industria, que focava nos recursos e bens
nacionais, promoveu uma alteracdo da classe trabalhadora, e o peronismo consegue, em boa
medi da, di al ogar com prati cament erohbudcals as
apoio politico enderecando seu discurso a um leque amplo de setores da sociedade, como a
burguesia nacional e os trabalhadores do interior. Oficializou os sindicatos e os integrou ao
Estado, outorgandihes poder politico e ingeréncia em varia e s f (ETUBASN. (2005,

p.165).

Com essas acles, 0 governo criou uma base ampla e necessaria para articular diversos
interesses, tanto dos vindos das bases operarias como de grupos tradicionalmente dominantes.
Por outro lado, oposicionistas mais tcohalmente ligados a esquerda, como o

advogado, legislador e professor Alfredo Palacios discursam contra o governo Perén e o
acusam de fascista; oposicionista que se torna embaixador argentino no Uruguai durante o
governo do ditador Eduardo Lonardi: ral envolvido na queda de Perdn. Durante esses
anos, a arte feita em Buenos Aires acabou assumindo um discurso mais alheio ao cotidiano e
vinculado as tradicbes do passado, ficando restringida as preocupacfes esteticistas, e aos
desejos da classe dominantéo entanto, poucos intelectuais e artistas participaram do
discurso em prol do Estado peronista, enquanto meio oficial de criacdo discursiva ou se
manifestaram contrarios a ele. Nisso observamos o surgimento de uma arte pouco engajada
com os problemas s@is e mais preocupada com os modelos estéticos copiados do
estrangeiro. Os interesses politicos apregoavam a nocdo de arte pela arte, com valores
est®ticos fAuniversaiso e que n«o dial ogavan

Em relacdo ao teatro, pades dizer que o cenario cultural estava sofrendo algumas

alteragdes. Esse periodo foi o augeTdatro Independientt Como podemos perceber na

12 Estes foram chamados darvenu,que também se tornavam uma nova elite donénéROMERO, 2006).
13 fAlgunos historiadores ubican su nacimiento en 1930 de la mano de Lednidas Barleta y la fundacion del
Teatro Del Pueblo. Lo siguieron entre otros Teatro IFT (1932), La Cortina (1937), La Mascara, Libre Teatro,
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afirmacdo de ROMERO (2006.114):

Talvez a novidade daqueles anos em matéria de criagdo cultural tenha

sido o aage do teatro iindependi ent eo, cu
profissionais, onde uma renomada producdo nacional encontrou terreno
apropriadoi a partir deEl Puente,de Carlos Gorostiza, que estreou em

194971 que contrastava a mediocridade dos grandes teairosrciais ou

estatais.

A fundacao doTeatro Independientegue havia sido fruto das acbes em torno do
Teatro del Pueblogue de acordo com LEONARDI (201p0 1) propunha dun

discusion y difusion que congregara a distintos agentes intelectlaes i z qui er dao

Tinglado (1939), Fray Mcho (1951), Teatro de los Independientes (1952). Ese mitico teatro independiente
desarroll6 su actividad como alternativa a la escena tanto oficial como, sobre todo, a la escena comercial. Gran
parte de la poblacion, opositora a las politicas gubernaresnéaicontraron en las salas de los teatros
independientes sus canales de participacion y de expresioén. Este movimiento se desarrolla con fuerza hasta los
afios “60 en los que diferentes probleméticas que venian apareciendo en el seno de los teatrasidrace ecl
profesionalizacion de los actores, la auge de la TV, el desarrollo del teatro oficial con la inauguracion del
Teatro San Martin en 1960. A todo esto se le suma la lenta pero constante desarticulacion de la fuerza principal
del movimiento: la relacid entre la existencia de un grupo de personas y un espacio determinado. Esta
relacién que daba un sentido de pertenencia a la actividad comienza a ser planteada de manera diferente:
grupos circunstanciales de trabajo en salas que trabajan de maneraltefnpmdiados de los “70 con el
advenimiento de la feroz dictadura el movimiento parece replegarse debido a las constantes amenazas, sin
embargo, la actividad se mueve casi de forma clandestina en estudios de teatro ubicados en barrios alejados del
centrode la ciudad. La necesidad de quitar visibilidad a la actividad hizo que muchos artistas comenzaran a
trabajar en estudios creados en casa viejas, en locales sin carteles que denunciaran la actividad, etc. La
precariedad es tan grande que se rompe corencimnes como la critica, la ubicacién céntrica de las salas, el
escenario fijo, las butacas fijas...se vivia en estado de alerta y movilizacion, no se podia fijar un espacio
determinado... en cualquier lugar se puede hacer teatro. En esos afios osgeodesde el Teatro
Independiente un ciclo que quedod en la historia de esos afios como la mayor respuesta cultural contra la
dictadur a: iTeatro Abiertoo, donde actores, directc
musicos acompafiado®mpuna gran respuesta de publico, se unen en un duro cuestionamiento al régimen
dictatorial. Hoy, mas 180 salas forman el circuito teatral independiente de la Ciudad de Buenos Aires. Edificios
de lo mas diversos, destinados originalmente a otros destlaede la tipica casa chorizo, galpones de
deposito, locales comerciales hasta pequefas fabricas o industrias, se transformaron para albergan las
iniciativas de los artistas independientes. Una sala o grupo de artistas independientes esta constit@do siempr
por un proyecto fundacional con eje prioritario en lo artistico y con mayor o menor acento de lo ideolégico, lo
social o lo ético. Los objetivos entonces no apuntan a lo comercial sino a la sobrevivencia del espacio o grupo,
a la produccién y difusion despectaculos en todas sus formas, a la distribucién social de los bienes culturales

y no a la renta personal de sus integrantes. Cada sala o grupo define un lenguaje, una estética y un modelo de
produccion que lo distingue en el panorama global y lo reduen la diversidad que caracteriza al
movimiento. Los teatros independientes son espacios pequefios, en su mayoria para no mas de 100
espectadores, casi ninguno sobrevive de las recaudaciones de su boleteria lo que exige una permanente
basqueda de fuentadternativas de recursos y, especialmente, el aporte de sus propios integrantes. En las salas
de teatro independiente y su diversidad, rasgo fundamental, en los Ultimos afios se produjo un desarrollo casi
explosivo convirtiéndose en el proveedor de la magmtidad de espectaculos, desde obras de danza y teatro,
conciertos de m¥%si ca, exposiciones, cine de arte,
del pais. También asi estos espacios se constituyeron en el nlcleo principal fperead&n de actores,
directores, dramaturgos, escendgrafos, vestuaristas, técnicos, musicos, artistas plasticos, fotografos, bailarines
gue hoy no sélo nutren a los circuitos comerciales y oficiales sino también el cine y la televisién. Por todo esto,

y considerando que en las 180 salas se ofrecen mas de 300 espectaculos por semana, el movimiento teatral
independiente constituye un fenémeno Unico en el mundo por lo que la Ciudad de Buenos Aires serd declarada
por | a UNESCO ACapit gpland®l sEe atarce dhee cleastmlra oHipe ns al
permanencia de estos espacios que constituyen un patrimonio invalorable acumulado ardua y trabajosamente a
I |l argo de casi u nhttpg/artetartei.bl@gspdd co.pri@GD7/1M /brévisifemtoriadel

teatro.htm| acessado em 10/01/20171&s13h.
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experiéncia emergiu como uma ruptura ao modelo de produgé&o teatral anterior, e se centrou
fexcluyentemente en pr8cticas dram8ticas vy
culto, que obtuvo la pronta legitimacion del campolineect ual 06 ( LEE@RARDI , =z

Como as politicas culturais do programa peronista eram tidas como populares e
conservadoras, os conflitos de interesses entre os artistas agrupados em Teaiooddel
Pueblo e mais tarde doTeatro Independientee as pliticas culturais peronistas se
intensificaram.

Carlos Gorostiza nasceu no dia 07 de junho de 1920, no bairro de Palermo, em Buenos
Aires e faleceu em 19 de julho de 2016, na mesma cidade, aos 96 anos. Ainda em vida foi
considerado um dos dramaturgos eomporaneos mais importantes da Argentina. Filho de
imigrantes espanhdis, precisou trabalhar desde muito jovem. Isso fez com que sua formacéo
se desse de forma independente e autodidata. Em sua trajetdria, o encontro casual com o
escritor Ricardo Rojas pare ter proporcionado ao jovem 0 contato com o0s textos
dramaturgicos. Esse encontro se deu na ocasido em que Gorostiza e outros adolescentes
resolveram criar uma biblioteca no bairro onde viviam. Alguns anos mais tarde, teve algumas
experiéncias artisticasomo poeta, ator e titeretelfo Sua primeira obra dramatdrgica
infantojuvenil foi escrita para ser representada por titeres em 1943 (La clave encantada). Aos
17 anos, teve sua incursao no teatro e a partir disso se sentiu preparado para comecgar a
escrevepbras para titeres e comecou a atuarewmtro de La Mascaram Buenos Aires, um
grupo que colaborou para o surgimento do Movimento de Teatros Independentes dos anos 30,
em Buenos Aires. Influenciado por amigos e teatreiros de seu entorno escreve anpd@:9
teatral El Puente A obra foi uma espécie de reacdo a importacdo de obras draméticas que
nada tinham a ver com a realidade cotidiana, nem com os problemas e muito menos com o
sentimento vivido em seu pais. Em 1958, outra obra de sucesso € prqalaidator:El
Pan de la Loucura.

Em 1960, a convite da atriz Juana Sujo, rselgpara a Venezuela, pais onde passa a
dirigir um teatro. De volta a Argentina, de 1962 até 1976 trabalha na Escola Superior da Arte
Escenico de Buenos Aires, quando é remopielo governo militar. A luta pela democracia e
pelo sentido ético da arte foi sempre uma busca de Gorostiza em seu trabalho, por isso no
final do Governo de Isabel Perén, seu nome foi incluido nas listas de censura e de ameacas ao
Estado. O mesmo ocorrea ditadura de 1976 a 1983. Foi nesse periodo que o autor elabora o

texto EI Acompanamientono qual protagoniza uma personagem que vive a falta de

14 Titereteiro referese a ator/manipulador de bonecos do tipo titere. Gorostiza ingressa no teateal por
essa linguagem.
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esperancas no projeto de progresso por meio do trabalho nas fabricas; sua alternativa de vida
se encontra npossibilidade e loucura de sonhar com um lugar de trabalho no mundo da arte.
Nesse sentido, o ator, escritor e diretor Carlos Gorostiza parece nao ter se eximido de
sua responsabilidade enquanto artista, propondo uma leitura poética e critica ao peronism
No ano de 1949, escrevé&il Puente onde demostra seu interesse em discutir os problemas
cotidianos por meio do teatro, enquanto outros artistas de teatro estavam preocupados com 0s
modelos oriundos da Europa, principalmente. S@breuente Miguel Angel Giella (1991,
p.69) pontua:

Efectivamente, la obra de Gorostiza, estrenada a mediados del gobierno
constitucional de Juan Domingo Perén, representa tanto una ruptura con
el teatro del momento en términos de concepcién dramatica y de
produccién escénicadomo asi también, la primera manifestacién de la
"desilusién” con el proyecto populista del peronismo, fenémeno que
culminara hacia mediados de la década del '60 debido no solo al fracaso
del peronismo sino al de los nuevos regimenes liberales y aloyelcps
necliberal del presidente Arturo Frondizi.

Em El Puentea propria obra pode ser lida como uma metafora de mediac@o entre o
passado e o presente da arte teatral, dando continuidadatemIndependient@orém agora
propondo um olhar por um viéka nacionalizaciénda dramaturgia, mais atenta a realidade
sociocultural local. A obra, também representou a busca por uma escrita que estivesse mais
atenta a paisagem e ao espacgo em torno, ao cotidiano e a realidad€&lsBoiahte além de
ter sidocorsideradaa primeira obra importante do autor, se converteu num icone de ruptura
estética dramaturgica, se tanmtdo a propria ponte entre dois momentos do teatro,
inaugurandaw ma est ®t i ca que trat avaArgk@tinapr obl em8t i

A partir disso, poderia dizer que este artista esteve menos preocupado em defender
uma posicado politico partidaria de esquerda, até mesmo porque, como muitas vezes é
recorrente, os discursos internos sédo fragmentados e muitas vezes divergentes, ainda mais se
levarmosem conta a caracteristica radical de alguns grupos. Em relacdo a isso, parece que o
artista optou pela poética, onde analisa o sentimento social e os conflitos humanos,
ressaltando pelo seu olhar um recorte da miséria e da exclusédo social. Essa pestitarpar

sido alternativa e uma alteracéo as praticas anteriorésati@ Independiente

Las transformaciones sociales acontecidas en el pais desde mediados de la
década del '40 produjeron, casi de modo ineludible, el inicio de este
proceso de acercamiendel Teatro Independiente a la esfera social,
donde El Puentese estabelece como obra pionera, incorporando los
conflictos sociales a su trama. (LEONARDI, 20h08)

Nesta obra a acdo se passa nos anos de auge do primeiro governo peronista; no

entanto, cautor apresenta a crise econémica, tanto nas classes populares quantos nas classes
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médias. O desemprego e pobreza vividos nos anos de 1947, esta refleil®wntee a
ideia dialética contida no conceito de classe para o marxismo, irrompe no &gieb tda
peca.

Por isso, pensamos quetaagao politica de Gorostiza se deu pela linguagem artistica,
de forma poética e sensivel. Através de sua dramaturgia e pelo teatro, sua atuacao se refletia
na leitura e elaboragédo da realidade. Sua militancia le apedavam pela arte, e nao pelo
sentido tipicamente partidarista. Em relacdo a isto, Gorostiza, anos depois, ressalta na
entrevista realizada em 2011 que nunca participou de militdncias partidarias, mas isso nao
significava que nao tivesse participacémte ua - «o pol 2tica; diz e r €
estdbamos sufriendo el peronismo. Eso la gente no lo sabe. Sufriamos porque no podiamos
habl ar o, relata o entrevistado. A essa al't
perseguicdo nao teraamtado diretamente Gorostiza, foi pelo fato de sua acéo ter sido mais
simulada e indireta? Ou sera que a resisténcia que propunham era, de alguma forma,
consentida pelo governo? Essas suspeitas, evidentemente, ndo serdo esclarecidas neste texic
apenas asgmtuamos como possibilidades de contradicbes que facilmente permeiam um
periodo conflitivo como este.

Apesar dos discursos peronistas ou-patbnistas, 0S avangos sociais das classes
trabalhadoras continuaram sendo levadas adiante, e apoiados peéssdi&lbases sindicais e
se tornavam evidentes no horizonte de expectativas. Parece que o povo havia ganhado lugar
no cenario politico, econémico e cultural da Argentina. Mesmo na auséncia de seu expoente
lider se percebia uma presenca das ideias peasnidesse sentido, 0 peronismo parece ter se
consolidado enquanto ideologia vinculada ao pensamento popular. Apesar disso, houve um
novo golpe militar éPerdn precisou buscar asilo politico em outros paises, até sua volta ao
governo em 1973, onde consegu@vamente se eleger como presidente com apoio da
resistente classe trabalhadora. J4 doente e desgastado, falece no ano de 1974 e entdo su
esposa na época, melhor conhecida como Isabel Martinez de Per6n assume a presidéncia, ma:
por ndo contar com o apaila populacéo é destituida do cargo pelo golpe militar de 1976. Em
meio a esse cenario, em marco de 1976, a Junta de Comandantes assumiu o poder e até 197
estiveram no controle num dos momentos mais violentos e repressores da historia da
Argentina. Conhedio como Ao tri°nio sombrioo (ROMER
que se contabilizou o maior niumero de mortos e desaparecidos. A arte foi severamente
censurada. Muitos artistas tiveram poucas alternativas: Uns buscaram refagio no exterior,

outros mantieramse supostamente calados, ao menos néo realizaram acgdes explicitamente

35



diretas de oposicdo a violéncia e opressdo impostas pelos governos militares. Segundo o
professor Gonzalo Adri8n Rojas (2014:165),
1976, precisa da derrota da classe operaria para impor e consolidar o modelo neoliberal na
Argentina. o

Se antes os militares contrarios ao peronismo j4 haviam desejado erradicar da
Argentina tudo o que o peronismo representava, agora era necessario eliremaivgsse
tais ideias ou influéncias. Aqueles que, inicialmente, se manifestaram mais contrarios aos
interesses ditatoriais e buscaram discutir os problemas e mazelas sociais foram perseguidos,
proibidos de ocupar os espacos institucionais da arte martivde encontrar alternativas
simuladas de resisténcia politica e cultural. Em meio a tudo isso, o que fizeram os artistas
inebriados pelas sombras espalhadas nas ruas, ensurdecidos por ruidos de estampidos
silenciados com o toque dos sinos nas madrugdeledBuenos Aires, durante o regime de
Videla? Qual foi o posionamento dos artistas e intelectuais frente aos problemas sociais
cotidianos enfrentados pelas populacdes amedrontadas e silenciadas?

De 1976 até 1980, a repressao foi violentissima. Presuminep ppr medo da
perseguicdo ou morte, as acdes contrarias ao governo, no ambito da arte, tenham sido
diminuidas ou silenciadas. Ou, as que tenham ocorrido, foram de carater mais radical e os
envolvidos nas acdes pagaram com seus proprios corpos. Poréeldade e violéncia é
destinada para uma Unica classe: a trabalhadora. No entanto, atentos ao que nos coloca Roja:
(2014), como o golpe precisava vencer os trabalhadores e as classes populares, que estavan
em ascensao desde o inicio do peronismo, parainguitar os modelos da politica neoliberal
na Argentina que vinham sendo aplicados no governo de Isabel Perén. Mesmo que que isso
significasse eliminar os trabal hadores que
sindicalismo tradicional peramit a o0 , gue eram bases f undame
movimento operario. De acordo com ROJAS (204469 apud Comision Nacinal sobre la

Desaparicion de Personas, 198296),

A maioria dos desaparecidos foram trabalhadores, segundo a leitura da
Comissdd\acional sobre a Desaparicdo de Pessoas (CONADEP), criada
por Raul Alfonsin. Somandse as porcentagens dos desaparecidos
operarios (30,2%), com os empregados (17,9%) e com os docentes (5,7%)
temse um total de 53,8% sem considerar que, na categoria ressida

alguns trabalhavam

Foi nesse novo panorama que surgiiclo Teatro Abiertd®, em Buenos Aires, como

15 El Teatro Abierto fue un movimento de los artistas teatrales de Buenos Aires que surgié em 1981 bajo el
régimen militar y desaparecio en 1985, un afiodespués de recuperada la democracia. Naci6 por el impulso de
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uma importante alternativa de reflexdo e resisténcia politica, simbolizando uma janela que
permite a entrada de um pouco de luz para iluminar aevalaotidiano portenho. E também,

de alguma forma, tirar do esquecimento os sonhos que estavam adormecidos por meio da
forca militar e reavivar o estado de animo para reivindicar condicbes mais democraticas e
participativas na politica e na cultura.

Com ogolpe militar de 1976, Carlos Gorostiza é impedido de exercer suas atividades
profissionais que desenvolvia como professorEdauela Nacional de Arte Escenico de
Buenos Aired\estes anos, em geral, a arte como um todo foi silenciada. Em relacéocgo teatr
muitos espagos de apresentacdo foram queimados. Muitas obras dramaticas foram perdidas e
pessoas foram perseguidas, outras mortas.

Assim que possivel, os artistas silenciados, dentre os quais Gorostiza pode ser
incluido, voltaram a se encontrar. Paakaf e se expressar utilizaram as metaforas, que foram
fundamentais como forma de apropriagcdo da realidade social e simulacdo do discurso de
ordem, mantendo sua fidelidade ao abordar a situagcdo onde a populacdo se via presa e sem
saida, tanto por seus megdmsegurancas, falta de perspectivas e de sonhos. Ao lermos a obra
El Acompafiamientboje, mais de 30 anos de sua elaboracéo, identificamos a necessidade de
evidenciar a importancia da memoria e participacdo dela na criagcdo da lembranca de um
momento ond o operario podia sonhar com a transformacdo da realidade, e de sua
importancia da valorizacao da cultura local frente aos processos de homogeneizacao cultural
impostas pelas elites nacionais e internacionais globalizantes e capitalistas, nos processos
tardios de modernizacdo da Argentina, e recorrentes na politica da América Latina,
problematizando questdes tdo importantes no desenvolvimento social do pais em relagdo ao
local e global, ao tradicional e moderno, barbaro e civilizado que tendem a ser desados
forma recorrente, estanque, acabada e, por isso, pouco dialética no desenvolvimento da
prépria identidade cultural na Argentina e na América Latina.

Se com El Puente promove uma critica ao governo de Peron, Cdh
Acompafiamientgpromove a lembrancaodempo de ouro dos trabalhadores. Dessa forma,
penso que ndo se pode afirmar que sua acao intelectual e artistica tenha sido apolitica. Sua
a-«0 se d8§8 pela cria-«o0o po®tica. AA ordem
mundo que ndo é somente o do@ma. 0 ( S A BROP,Nes@aOnredma direcao
entendemos que a linguagem dramatica subverte as ordens ditadas cotidianamerse,ae liga

un grupo de aores dispuestos a reafirmar la existéncia de la dramaturgia argentina aislada por la censura en
las salas oficiales y silenciada em las escuelas de teatro del EstaBisponivel em:
http://www.teatrodelpueblo.org.ar/teatro_abierto/index.htm
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nés de um modo que supera as relagdes com o visivel. Daquilo que estd presente como acao,
ou daquilo que é lembradenquanto possibilidade de gerar acdo. Ou seja, pelos nossos
deslocamentos e pela acéo social que realizamos. Pela maneira como nos relacionamos com
os lugares que frequentamos e habitamos, experimentando a fronteira e contato com o mundo
a partir das reféncias locais, que reverberam no corpo.

Entenderemos o movimentdeatro Abierto,como uma proposicdo e construcéo
artistica de um espaco para 0 encontro entre as pessoas, ja que o0 contexto vivido se
apresentava como um dos mais repressores e violentosigseda historia da Argentina,
onde 0s corpos que lutavam eram vitimas do terrorismo institucionalizado pelo Estado
(ROJAS, 2014). O ano de 1978 foi o auge dos ataques aos artistas, ano em que
frequentemente sofriam ameacas de bombas nos teatros. E#o ralaigso, Gorostiza
comenta que os artistas ficavam quietos. Esse siléncio se dava por diversas razdes, mas
principalmente porque se falassem alguma coisa sobre as bombas, o publico ndo apareceria as
apresentacoes teatrais. Também havia artistas queestavn as c hamad d®e Al i s
isso os impossibilitava de pronuneg® contrarios ao regime militar. E quando havia algum
tipo de resisténcia artisticas, no teatro, com sessfes e apresentacdes para a populacdo que né
fossem aquelas oferecidas peldafs, era recorrente a interrupcdo das apresentacdes e a
desocupacao dos espacos teatrais para que fosse feita a revista ou a verificacdo da existénciz
ou ndo de bombas. Os militares, aos poucos, logravam seus objetivos, que era o de calar as
vozes das ags que fossem contrarias as suas ideologias. Sem forcas para resistir aos ataques,
os artistas se calaram de forma extensiva. No entanto, existiram pessoas, organizacfes e
grupos que buscaram agir, protestar e resistir & violéncia, censura e opressao.

Emrelagao ao surgimento d@atro AbiertoGorostiza conta, na entrevista concedida
a Maria Natacha Koss, que 0s encontros comecaram a acontecer de forma espontanea. Comc
nao tinham condicbes de atuarem artisticamente, se encontravam sem um planejamento
deteminado, mas como forma de socializagdo. Os artistas se reuniam para conversar e tomar
mate em suas proprias casas para ndo deixarem o medo tomar conta de seus sentimentos
Conta que grupos bem pequenos, com escritores, diretores e atores que com dopassar
tempo foi aumentando e mais pessoas foram se aproximando. Esse foi o germe do ainda

incipiente movimentdleatro Abiertg que foi o resultado do intuito de proporem algo mais

16 Segundo a Revista Clarin (apud Miguel Angel Giella, 2012), as listas negras iam se modificando. Nomes s&o
retirados enquanto outros sao incluidos. Os nomes da lista estavam proibidos cifgapalts teatros
oficiais, cinema ou televisdo. O ator Carlos Carella, que atuou depois em El Acompafiamiento no primeiro
ano do movimento teve seu nome incluido nesta lista.
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concreto, ou seja, dessas reunides caseiras foi que as ideias comegaram eateuorgr
forma. Por fim, resolveram que cada escritor seria responsavel por produzir uma nova obra, ja
gue desde 1978 estavam sem forcas para enfrentar o poder ditatorial.

Ao problematizar a literatura, a escritora e tedrica cultural argentina Beatliz Sa
(2005:26), entende que a ela se manifesta tanto ao esconder como ao revelar palavras,
senti mentos e objetos, nel a os nome-ioa e,
duvi dosos, el usivos, d%¥bi oso. Podemaocerta a p
caracteristica de simula¢dalas ordens e imposic¢des verticalizadas do sistema?

Ao refletir sobre este movimento artistico, imagino o carater de simulacdo que o0s
artistas que encabecaram o ciGkatro Abiertotiveram que assumir frente aos grupes
controle, ou seja, ndo se pode ser ingénuo e por todas as cartas na mesa. Compreendo qu
para este grupo de artistas, mas principalmente para Gorostiza, uma estratégia de abordagem
da realidade cotidiana, que era contra a vontade dos militares, tewmbi@dado pela
simulacdo, ja que em sua obra ndo existe nenhuma referéncia direta a ditadura, ou a qualquer
forma direta de censura e violéncia;, retoma a memoria e amizade como estratégias de
resisténcia. Podendo, no entanto, resgatar memorias e sensirpela® metaforas e imagens
implicitas, através das relagdes entre os elementos da linguagem da prépria peca teatral. No
entanto, ao analisar, 0 movimerfeatro Abiertg a simulacdo parece ter sido tanto prética
como Unica alternativa possivel para solw@&wia frente ao poder dos militares, e ndo pode
ser visto como uma fuga dos artistas, nem como vitéria daqueles, pois por meio de praticas
silenciosas, realizadas em casa, simuladamente, deram origem a este importante movimento
artistico na cidade de Boes Aires. Vejamos a seguir qual foi a estratégia que identificamos,

no texto que Gorostiza prop6s para o ciclo.

1.2- EL ACOMPANAMIENTO: O TEATRO PARAALEM DO VISIVEL

El acompafamientéez parte do primeiro ciclo dbeatro Abierto que nas palavras de
LAWRENCE (2000, p . 91) continha o slogam 0
relacdo a obrd&l Acompanamient@&sIELLA (1991, p. 71), fala da questdo da alienacéo

presente na sociedade:

[...] El acompafiamiento, sintetiza toda la accién dramatica, su proceso y

17 De acordo com BRUIT (1995), falar de simulacio indigena durante a conquidtido é falar de modos,
estratégias e praticas de impor resisténcia a colonizagéo e preservar seus habitos culturais. Mesmo que para
este autor, esse processo seja marcado de forma mais forte pelas perdas, a simulacdo ndo pode ser negad:
enquanto esfor¢cde preservacdo. Embora a ideia de perdas possa ser questionada no instante que percebemos
a resisténcia do indigena e sua cultura até os dias de hoje lutando para estbeletEo dos espacos de
producgéo discursiva.
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resultado, y adquiere la connotacién ridicula que se acompasa con las
ridiculas pretensiones del aéroe. El acompafiamiento sélo vincula
connotaciones negativas opuestas a la significacion positiva del vocablo.
Lo que podria haber sido un éxito indiva y social siTucohubiera sido

un artista acompanado por guitarristas profesionales, se traduce en un
fracaso para el receptor, con la secuela de que acompafiamiento
intensifica el resultado frustrante: acompafiamiento si, pero mas bien anti
acompafamieot El héroe llega a ser aiftéroe por una vivencia
mimética de un mito nacional vacio como es el postgardelismo. El
acompafiamiento, pues, pone en ewiBerun estado colectivo alienado
argentino.

7

A obra em questdo € composta basicamente por duas persan@geo € um
trabalhador operario, homem comum que vive sua vida de forma anbénima até que um dia,
quando ja esta prestes a se aposentar como operario industrial (onde a técnica e a maquina c
fagocitam), toma uma decisdo que desencadeia uma sequénamdlittesc®ecidido a mudar
o destino de sua vida, fugindo do aprisionamento do trabalho na fabrica, se tranca em seu
quarto e se deixa alimentar por um antigo sonho da juventude, que é cantar os tangos de
Gardel;Sebastia® o ant agoni st ad8dm drearha. (& ucgu am sft u
do sistema), tentando convenderco de sua prépria loucura, o qual deve retornar a suas
atividades como operério, e deixar a arte para os sabagsao contrario diz que sua
familia é quem esta louca. No desdarado drama, outras personagens sdo mencionadas,

como o acompanhante musical, esperaddpog mas que ndo chega.

SEBASTIAN Mira, Tuca El Mingo te macaned(Tuco sigue com sus
gargaras mientras mira de reojo inexpresivamente a Sebastian. Sebastian
insiste)Te jodio, ¢ entendés? No conoce a nadie en la televisién. Te estuvo
cargando, nada masgTuco sigue com sus gargaras y sefiala su oido.
Sebastian grita mas fuertgNo te vA a mandar acompafamiento ni un
carajo, Tucd Y vos no vas a cantar en ninguparte! jEse tiempo ya
pasé!, jentendés! jya pasoé! iY vos también yé&Tuco deja de hacer
gargaras y el grito de Sebastian se oye muy claramente cuando agrega)
¢O tu familia entonces tiene razén cuandBe. da cuenta que las
gargaras terminaron y vea Tuco que lo mira con mirada extrafa,
inmovil, con la boca cerrada llena de clara de huevo. Y entonces baja el
volumen y la velocidade cuando continla mecéanicamer@eiando dice

que vos...?

Mingo € a personagem que instigbucoa voltar a cantar, € gm promete apresentar
um amigo que trabalha na televisdo, ofdeo deseja trabalhar. Porém essa personagem
nunca chega. Durante outro diadlogo erfiueo e Sebastiarha um momento no qudluco
menciona que no passado um outro acompanhante ja havia fethradge. Por isso ele ndo
tinha conseguido realizar o seu sonho. No dsliago é que trara os acompanhantes € quem
possibilitara a personagem realizar o seu sonho, também podemos -iEmié ponto de
contato entr&ucoe o processo de producdo modelaaque o acompanhante tem o poder de
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abrir as portas da televisdo pdi#ca A ndo chegada do acompanhamento desencadeia uma
série de peripécias na trama e com a decisdaict®de cantar, mesmo sem a ajudaviiego,

altera o seu préprio destino. SeripersonagenMingo uma representacdo da auséncia, dos
corpos desaparecidos na Argentina? Por outro lado, a persoNaggapode também estar
corporificando uma série de promessas nunca cumpridas, a esperanca em falsos horizontes.
Nesse sentido, pa@IELLA (1991 p.7 4 ) la @lienécion se nos presenta como proceso de

someterse a falsos horizontes de esperanza.

Para além de especulagbes como essas, 0 que ElenmAcompafamiento
especificamente, pode ser tecido entre a obra e a realidade, como modo ddantespre

interesses do autor e cultura?

Pensaremos a obEd Acompafiamientacomo um retorno ao local, problematizando a
memoéria do momento de gléria de Gardel, do tango, do teatro popular e dos trabalhadores
operarios como lembranca da identidade nacioaatd a homogeneizacédo cultural, politica e
econbmica impostas pelos processos de globalizacdo e de politicas neoliberais através das
referéncias e metaforas da obra em relacédo as personagens e aos seus elementos. De um lac
temos a personagemucg perdid, solitaria em relagdo aos seus sonhos, descrente com a sua
situacdo de trabalhador passa a acreditar mais na possibilidade da arte enquanto
transformacao, mas também encantado pela indUstria da televisdo e a necessidade da fama. De
outro lado,Sebastdnqu e parece estar muito bem inseri
vi dao; no entant o, aos poucos, revel ando s
passado nas fébricas, das lutas, uma amizade € lembrada desde as greves do tempo da:
fabricas, e o tango, como uma mistura de paixdo ao concordar com as palavras de Ernesto
S8bhato (1956, p . 14) ao se referir e quald.i
h2brido de napolitano exuberante yuizimasr es e
original expresion culmind en ese tango que recuerda a la milonga como el nuevo arrabalero
recuerda al <criollo viejoo.

De acordo com o afirmado acima, o tango pode ser lido como resultado do processo de
aproximacéo de diferentes culturas. Negseido, ele € um filho e produto hibrido, mesticgo e,
por isso, teve aspectos negados pelos membros da alta cultura portenha devido a
interculturalidade que ocorreu na Argentina, principalmente ap6s a segunda metade do século

XIX. Por isso, no tango convermn elementos que revelam aspectos da cultura nacional da
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argentina com aspectos da cultura estrangeira italiana, francesa e &frtameriferia com
o centro, do barbaro com o civilizado, do que vem do interior com o que vem do exterior.

No que diz regseito ao tango em relacdo a identidade e memoaria cultural, historia e
politica ressaltamos a seguir seu caracter popular mais representativo da rqggense. O
Tango € um estilo musical, um estilo de dancar e possui uma estética propria. De @oordo ¢
autores que tratam do surgimento do tango, a data ocorreu antes de 1880. No entanto ele
atinge seu auge antes do peronismo. Para o professor e historiador Avelino Romero (2012
pl00) f oi fentre 1946 e 1955, O Eranmmaouedd i v e
de Per - n, Atangueros aferrados ao passado
anunciavam a reden-«o0 sob o signo do futuro

Além do mais, havia um desejo de relacionar o tango com a alta cultura aos moldes
dos saldes frances. No entanto, devido a sua linguagem cotidfaete era motivo de muita
conflito entre os doutores. Os mais tradicionais e moralistas defendiam a utilizagcdo da
formalidade, enquanto os mais progressistas entendiam a linguagem tal como era utilizada
nagwelas cancbes. N&o entraremos, aqui nessa discussdo. Porem, levamos isso em
consideracdo ao compreedAdécomo um produto da mistura, ligada ao cotidiano da cultura
popular portenha.

Entender o tango como o resultado de um processo de hibridagédo doslatoudtsira
local com os ritmos importados do exterior, estabelecemos uma relacdo com 0 pensamento
do socidlogo argentino Néstor Garcia Canclini em seu I®@uituras Hibridas (2003).
Trazemos isso a baila, porque vemos processo equivalente na formatfidodda cancéo
Viejo Snoking cancao trazida na peca que resgata certa fama de gigolo.

A escolha deviejo Smokingcomo a muasica que a personagénco canta durante o
desenrolar da acdo ndo parece ser casual ou ingénuo. Acompanhemos a primeidaestrofe

musica em questao:

Viejo smoking de los tempos
en que yo también tallaba

y uma papusa garaba

em tu solapa lloré

Solapa que por brillo

parece que encandilaba

y que donde iba, sentaba

mi fama de gigol&°

8 Embora haja controvérsia em relaca aceitacdo das influéncias afrodescendentes, cabe ressaltar que ele
acorreu e ndo podem ser negadas. Embora autores argentinos que tratem da histdria do tango ndo entram ness:
discussédo. Ver a tese doutorado de Romero (2012,38-56).

19Para se fferir a esse tipo de linguagem, utiliza o termdunfardo.

20\iejo Smokingletra feita porCeledonio Esteban Flore&sn 1930, que integro o repertério do musico Carlos

Gardel (1983193%).
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A que poderiamos atribuir a fama de gigol6? Sema referéncia aos prostibulos? A
imoralidade e aos personagens que protagonizaram o surgimento do tango? Aos operarios que
improvisavam o ritmo nos intervalos do trabalho das fabricas?

Proponho, entendermos essa palavra ndo somente no sentido liteeddh gssume
atualmente, ao se referir a alguém que vive em fungédo do sustento de uma mulher, mas, a
submisséo da arte ao trabalho, a partir de um olhar construido pelo viés da cultura erudita.
Seguindo essa légica da projecdo de moral que vé o artistawsonser desocupado, seria
equivocado perguntar se o0 gigolé poderia ser fruto dessa mesma tendéncia, que tende em
identificar a arte como a prima pobre do trabalho? Nos fazemos essa pergunta por entender
que a arte pode ser tratada tanto como objeto deroptdcao, tanto como acao politica e
poética efetivamente propicia a transformacao social. Neste Ultimo caso, uma arte que ndo se
sente submissa aos discursos hegemonicos e se mostra comprometida em refletir o mundo por
meio da poesia. Assim, podemos sapernocao de que o trabalho e a arte estdo distanciados.
N&o se trata mais de pensar o trabalho vinculado a no¢éo de prosperidade, enquanto a arte fica
relegada a marginalizacéo, a vagabundagem e ao 6cio. Ainda hoje na sociedade %yasileira
os artistas & tratados como vagabundos e individuos sem trabalho. Por isso, penso que
podemos investir nessa interpretacdo em relacéo a palavra gigold, permeado pelo processo de
el abora-«o0 da mem-ria e identidade do fAoutr

Por outro lado, analisando a escolha da cangdo Smoking podemos intuir um
passado esquecido pela sobreposicao cultural do estrangeiro. Nesse sentido, o titulo da cancac
evidéncia o processo de hibridacdo entre duas culturag;raolio e a do estngeiro: O filho
legitimo da terra e aquele que vem de fora e traz consigo sua ideia de cultura, buscando
incorporar o que € originario. Temos entdo a mistura desses dois elementos culturais que
naturalmente ndo se colocariam juntos. Vemos que a padawidng advém da lingua
inglesa, que poderiamos relacionar a Inglaterra ou aos Estados Unidos, ja que estes dois
paises foram mais presentes no desenvolvimento da histéria da Argentina, e que durante a
histéria cultural de Buenos Aires, houve uma tendémi&adorar a sobreposicao dos valores
importados, principalmente da Europa em relacacratlo. Lembremos que o smoking é

uma vestimenta que geralmente € associada a um grupo social ascendente. Nest&efaso, 0

2l Em relagdo a isso, citamos um recente acontecimento que data Maio/2016. Apds um processo de
impeachemeardcorrido no Brasil, que depds a Presidenta Dilma Rousseff. O novo Presidente Michel Temer
em suas primeiras medidas no governo extingue o Miiostla Cultura. Esse caso gerou uma ampla discusséo
na sociedade entre pros e contras. No discurso dos que eram a favor da extingdo, utilizavam argumentos de

fesses vagabundoso, Av«o trabal har o, fideladocapgsadoso
manifestacdes da classe artistica e de apoiadores da causa, o Ministério foi recriado.
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Smokingpoderia sintetizar de forma ir@a o desejo de tornar o tango produto cultural da alta
cultura. J& que a elite portenha tinha muito preconceito com o tango, com o teatro popular que
lembrasse os aspectos locais. Ou seja, ele pode ser produto da elite, mas também sera dc
proletario. Consmante a isso, o termdiejo Smokingpode ser um elemento que incorpora e
torna visivel os conflitos e as aproximacgdes existentes nas praticas de contatos culturais.
Vemos na obra, que a personageimose afasta das conquistas trazidas pelo trabalho
indudrial (mola propulsora das ideias peronistas) e reivindica outro posicionamento, agora
vinculado com a arte. Podemos especular que essa alteracdo possa ter ocorrido frente as
tentativas da politica de desarticulacdo das classes trabalhadoras. Pois, sgona de
resisténcia e mudancga passa a ser possivel por meio da arte, e ndo mais pela revolugdo de
classe trabalhadora (que estava desarticulada). Ao sonhar a possibilidade da arte dentro da
industria televisiva, sugere uma elevacao da pratica artistioa trabalho digno, e talvez o
entendimento de que o sistema neoliberal esta impondo novas formas de articulacdo frente aos
moldes do mercado de trabalho, inventando maneiras de agir e inserindo a arte como
possibilidade de transformac&o social. ExisteQuidente, um discurso e uma politica de
estado que tende em colocar a arte em planos diminuidos da vida e do cotidiano. Ou, em certa
medida, crisse 0 discurso de uma arte que se esta ligada a determinadas instituicdes e a

alguns discursos hegemonicos g#sas.

SEBASTIAN Bueno... Vos dijiste hace un ratito que habia que brindarse
a los demasino?

TUCOT Si. Pero con el arte.

Por isso, objetivamos refletir a arte pela sua ética e poténcia na percepcao da cultura e
da natureza como possibilidade dansformacéo social. Assim, entendo que Gorostiza ao
falar de sonho, num momento ditatorial, remete nossa atencdo a utopia, ética e forca
individual e coletiva que se d& pela socializacdo e amizade na criacao da realidade vivida em
determinada sociedadeeste caso, em Buenos Aires, para enfrentar a opresséo e o medo.
Além disso, a arte surge como alternativa e organismo que permite aos trabalhadores um lugar
de protagonismo, agora sem mais poderem pertencer e protagonizar, por medo, a uma classe
politicamente ativa que antes eram mantidas pelas agdes sindicais surgidas com o peronismo.

O sonho pueril dducg apesar de todas as contrariedades, volta com toda poténcia em
sua memoria, um sonho que nao foi perdido, e agora renasce. Ativar os sonhos esquecidos

surgem como uma forma de se organizar e enfrentar as dificuldades impostas pela ordem.

SEBASTIAN ¢Me voy entonces®Tuco no responddylira que me voy,
eh (Tuco, después de guardar el skmoking, va a la mesita y vierte clara
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de huevo del jarro a la tazavuelve a hacer gargaras y no oye a
Sebastian, que sigue hablanddjo no tengo culpaTuca Yo quise
ayurdarte, nada mas. El que te jodioé fudeigo. Es un hijo de puta. Y
VOS s0s un cantor fendmer(@agaras mas fuertes. Sebastian se acerca y
grita masfuerte) EscuchamejTucd Te digo que yo vine porque quise
ayudarte. No te jodi(Mas flerte las gargaras. Grito mas fuerte de
Sebastian)jOime, carajoliTe digo que yo no tengo la culp@fuco se
sefiala el oido como diciendo que no oy@)go que yo no déngo la
culpa... y que siempre pensé que sos um cantor fenémeno! Lo de la
television es puro grupo pero vos no sos grdpeg jvos no sos grupo!
(Tuco va disminuyendo la potencia de sus gargaj&)s un cantor
fenémeno! Como GardejCantas mejor que nga!;Y te parecésiClaro

que te parecésfucd Y si querés...(toda uma rebelidn)si queres te
acompanho}Y voy a ser mejor guitarrista que cualquiera de esos turros
gue elMingo dijo que iba a mandar y que!(Calla de repente porque
Tuco ya dej6 dbacer gargaras y lo mira fijo. Luego Tuco va a la mesita,
vierta la clara de huevo em el recipiente y enfrenta a Sebastian)

TUCOi ¢Como dijiste??

Seguindo a linha tecida até aqui, que vé a poténci&ldAcompafiamientana
liminaridade entre aspectos gastdo visiveis e se manifestam concretamente no texto por
meio de palavras, acfes e gestos que caracterizam as personagens, mas também, pelos qu
estdo invisiveis e ausentes. Abordaremos e explicaremos, a seguir, 0 que tratamos por

invisivel a partir de nesa leitura.

1.3- NUANCES DA INTERMIDI ALIDADE NA OBRA EL ACOMPANAMIENTO

Numa leitura mais atenta da obra, percebemos que existe um retorno ao passado sem
gue esse seja um recuo temporal enquanto algo cristalizado; mas sim, um retorno que leva em
conta amemoria e seu avivamento pela lembranca, citacdo e referenciacdo midiatica e
intertextualidade de contextos culturais em torno das metaforas contidas noViejogo
Smoking

Porém, quais sao as taticas poéticas que Gorostiza se apropria para ilumasado pa
e citar outros produtos midiaticos da historia cultural argentina?

Adotando a perspectiva que aproxime os campos artisticos, mas também um viés que
estabelece a conexdo da arte com o imaginario de determinado periodo sociocultural,
veremos, conformaos aponta a andlise da ollaPuentea pratica da intertextualidade feita

por Leonardi (2010). Vejamos o que nos diz a autora:

El texto marca abiertamente una apertura hacia la realidad nacional
ubi cando l a acci - -n fien Bueferencia Ai r e s,

22 Momento importante onde a personagem antagonista parece assumir o sonho Taieco de
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temporal que remite ineludiblemente a los afios de apogeo del primer
gobierno peronista. Ademas, a lo largo del texto, inscripto en una estética
realista, se observa que la realidad social funciona como un intertexto
predominante en la estructurel dnismo. (LEONARDI, 2010p.(B)
Percebemos que esse drama incorpora imagens e personagens que recorriam a citacac
e lembranca de um contexto social e, dessa maneira, eram utilizados como intertextos
sociopoliticos. Acompanhando esse raciocinio, identifosa que Gorostiza, entl
Acompafiamiento segue essa tendéncia de incorporar elementos que fazem parte dos
intertextos que circulam em ambito social. Nossa leitura sera feita a partir do conceito de
intermidialidade, por entendermos sua maior abrangéricique percebemos nesta obra a
referéncia a outras midias e textos artisticos.
O termo intermidialidade surge por volta dos anos 80, para descrever fen6menos e
textos que utilizam mais de um suporte midiatico em sua compofdgi@cordo com
LOPEZVARELA (2011, p95),

El término podria haber sido utilizado por primera vez en 1983 por
Hansen L°%ve, seg¥%n indica Jens Schr°t e
apareceria ya en Samuel Taylor Coleridge. Segun Dick Higgins, la

separacién entre los diversos medios sgirmiia en el Renacimiento

(1984, p18) como consecuencia de un deseo de purificacion de los

mismos.

Na definicdo desse conceito, seguimos a orientacdo proposta por Irina O. Rajewsky
(2012) que explica a intermidialidade a partir os fenbmenos que ocene as artes
interartes. Seguindo uma perspectiva literaria, a autora reflete acerca do surgimento de novos
textos, a partir da retomada de outros textos. Podemos caracterizar a pratica como a
transposicdo de uma midia para outra midia, de uma lingualgstica a outra, evidenciando
a interacdo entre as artes, as midias, 0s arquivos e 0s contextos sociopoliticos. O conceito trata
do contato que ocorre entre a literatura, o teatro, a danca, a performance, a musica e as artes
plasticas, mas aqui tambémos referimos ao imaginério, de forma que se possa gerar um

novo texto, midia, arquivo ou incorporacgao de outras realidades.

Um conceito amplo de intermidialidade desse tipo permite fazer
distingdes fundamentais entre fenbmenos intra, inter e (finalmente)
trasmidiaticos, ao mesmo tempo que representa uma categoria (Util
transmidiaticamente. Mesmo assim, um conceito tdo amplo ndo nos
permite derivar uma Unica teoria que se poderia aplicar uniformemente a
todo assunto heterogéneo, abrangendo todas as coesajifgrentes de
intermidialidade, nem nos ajuda a caracterizar de forma mais precisa
qualquer fenbmeno individual em seus termos distintos. Assim, para
cobrir manifestacées intermididticagspecificas e para teorizar
uniformemente sobre elas, varias ceuies de intermidialidade,
concebidas de modo mais restrito (e muitas vezes contraditérias), tem
sido introduzidas, cada uma com suas préprias premissas explicitas ou
implicitas, seus préprios métodos, interesses e terminologias.
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(RAJEWSKI, 2012 p.18)

Tal como aponta a autora, utilizaremos o conceito intermidialidade e seguiremos Nnosso
proprio caminho e método. Além disso, buscaremos nos referir a intermidialidade como uma
pratica indisciplinar que burla com as bordas que separam as artes em campos &olado
intermidialidade continua relacionada ao pensamiatgoartescomo coloca a autora, porém,
ampliamos o conceito para compreender a referéncia a personagens reais do cotidiano que
foram fAmarcanteso em deter mi nado stmalamemt o F
plano receptivo, lembrancas da identidade, da acdo de resisténcia e libertacdo individual,
mesmo sem citar abertamente tais ideias. Nesse sentido, o0 processo de lembranca se complet:
no contato com o publico. Por isso, importa tensionar o ligaonvivio e comunicacao, que
crie redes entre o processo sociocultural, a arte e o ser humano. Pensamos o teatro, como o
espa-0 onde estes fientesod interagem, um ter
interseccédo, que forma textos hilmsd fronteiricos, anémalos e irregulares, campo propicio
ao surgimento de filhos bastardos, que nascem para profanar a pureza da linhagem.

Entendendo essa nocdo base, nos termos de RAJEWSKY (2012) e nos apropriando
dela afim de encontrar contribuir paraasdilatacdo, refletiremos e apropriaremos este
conceito levando em conta sua operacionalidade ao interpretarmos e/ou especularmos sobre
aspectos inerentes a obra teaEhlAcompafiamientoNos interessa, neste caso, refletir a
pratica intermidiatica paraompreender procedimentos que sirvam para operacioiliza
além da fungéo explicativa e descritiva dos fendbmenos entre as midias ou através delas, seja
no cruzamento de suas fronteiras ou na criacdo de produtos e midias hibridas e mutantes.
Investigamos on nivel mais complexo e subjetivo, pois queremos entender as relacdes que
podem ser criadas num plano mais profundo e aparentemente oculto da préatica intermidial.
Esta pesquisa se torna relevante ao contexto intelecutal, artistico e académice Latino
Americano pela revisdo e aproximacao a ser realizada no contexto contemporaneo, a partir da
nossa realidade politica, cultural e territorial. Para este estudo, utilizamos trés midias para
investigar, interpretar e explicar a o procedimento da intermidialidau®mylandeo a ideia
de simulacdo (BRUIT 1995 e de metafora (PEREIRA2014; LIZCANO, 2009, por
acreditarmos que esses conceitos nos ajudam a entender a pratica artistica da época,
principalmente no texto dramatidel Acompafiamientonum jogo de subversd® burla a
opressao imposta pelo Regime Militar da Argentina (1976/1983). Dessa maneira, importa

encontrar matizes que perpetuam praticas e comportamentos relacionados com a vocacgéao de
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sobreviv°ncia da mem-ria fr endderas,ase agemPdra Cc a S
dominacédo dos habitantes do nosso continente.

As midias analisadas nesta pesquisa tém a seguinte ordem cronolégica dentro da
producao artistica da Argentina. A primeira é a cancao escrita pelo poeta Celedonio Flores,
musicado pelo aqopositor e violonista Guillermo Barbieri e cantado por Carlos Gardel. A
segunda € um cur@etragem dirigido por Eduardo Morera em 1930, o qual interpreta o
proprio Carlos Gardel, e finalmente, a obra dramaturdita Acompafiamiento ja
contextualizada antermente. Além dessas midias, Gorostiza coloca como protagonista de
seu texto dramatico a figura deicq operario das greves e lutas nas fabricas, figura quase
mitica das politicas populistas do peronismo.

Se por um lado este trabalho pode se justifjpela sua relevancia ao pensar a
potencialidade politica de uma categoria até entdo operacional, e por outro lado, pode servir
de registro da mema@ria midiatica e sociocultural que se construiu em torno da metéafora de
Viejo Smoking.

Para realizar esse edty ndo temos como objetivo investigar se o processo de fusdo
dos meios é entre literatura e cinema, musica e teatro, corpo ou tecnologia, ou seja, ndo nos
interessa falar aqui em monomidia ou multimidia, mas sim, objetivamos entender as rela¢cfes
entre asnidias a partir de aproximacoes e distanciamentos que elas permitem e das metaforas
que criam ao colocar proximos distintos niveis da referenciagdo na construcdo narrativa. Por
isso, olhamos a intermidialidade pelo viés do sensivel, para perceber outtos d®
analisar, abordar e sentir a realidade local e, com isso, gerar mecanismos de enfrentamento
aos problemas sociais, econdmicos, culturais e politicos de determinado espaco/tempo.
Contudo, convém esclarecer que nosso texto € uma criacdo onde teceanosde de
significados, dos quais vislumbramos relagcbes que podem ser feitas hoje, ao observarmos
multiplos universos e realidades que se descortinam por detras das referéncias do passado.

Iniciemos apresentando o texto inicial. Para isso, observemeisaadh cangao de
Celedonio Flores:

Campanea cémo el cotorro va quedando despoblado
todo el lujo es la catrera compadreando soichdn

y mira este pobre mozo cémo ha perdido el estado,
amargado, pobre y flaco como perro de boton.

Poco a poco todo ha @dde cabeza p'al empefio

se dio juego de pileta y hubo que echarse a nadar
Sdlo vos te vas salvando porque pa' mi sosugfio

del que quiera Dios que nunca me vengan a despertar.
Viejo smocking de los tiempos

en que yo también tallaba...j

Cuanta papusa grabaen tus solapas llord!
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Solapas que con su brillo parece que encandilaban

y que donde iba sentaban mi fama de gigol6.

Yo no siento la tristeza de saberme derrotado

y no me amarga el recuerdo de pasado esplendor

no me arrepiento del viento ni los@gique he tirado,

pero lloro al verme solgin amigos sin amor,

sin una mano que venga a llevarme una parada,

sin una mujer que alegre el resto de mi vivir...

Vas a ver que un dia de éstos te voy a poner de almohada
y, tirao en la catrera, me voy a dejaorir!

Viejo smocking cuéntas veces

la milonguera mas papa

el brillo de tu solapa de estuque y carmin mancho

y en mis desplantes de guapo jcuantos llantos te mojaron!
jcuantostaitasenvidiaron mifama de gigold?3

O poema aci ma, rarur@amoa qsuiet wa -vea duem fpaa s s
gue no momento presente, se encontra sem horizontes, inerte, derrotado, sem amigos e sem
amor. Como alternativa a essa situacao, vive as recordacbes do passado. Este poema foi

musicado e virou uma cangao deganmas também um custaetragem.

ks

VIEJO SMOCKIN

TANGO CANCION

_ Maisica de Cullerms D. Barkierd

T R R . .
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Le f e C. s (k)

o e ey

Figura 1: Viejo Smoking

Neste filme Carlos Gardel aparece num quarto de hotel endividado, cabisbaixo e sem
expectativas. De repente, surge a camareira do hotel e bate a porta. Esta demostra inseguranc:
antes de entrar no quarto, dide que tem medo de ser abusada. Ela € portadora do recibo de
pagamento que garante que Gardel permaneca como hospede do hotel, se ndo pagar ser:
desalojado, pois ja deve 3 meses de aluguel. Gardel comenta que se encontra sem dinheiro,
sem amigos e sem balho. Repentinamente, surge um velho amigo que Ihe pergunta como

esta e |he sugere que venda smokingque parece estar abandonado no armario. Porém,

2 0Os grifos sdo nossos, com a finalidade de marcar palavras quditeamos serem chaves que serdo
reapropriadas el Acompafiamientajesse processo de reescrita dramaturgica ao estabelecer os sentidos por
meio do contato entre os diferentes textos e arquivos.
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Carlos lhe contesta:

No che, eso no. No viejo, vos sabes el carifio que tengo por él. No podria

separarmed e el . La fAest-riaod de mis mejor.
puente que el tiene. Cuanta muchacha linda se afirmo en este braco en la
vuelta de un tango. Como sentio sswkingy e | ibati doo de m?2

apresurado por las emociones del primer beso. Semarde el seria
como me arrancaran?®un fipeda-00 de m2 vi

Apos esse dialogo, Carlos Gardel comeca a cantar a cangéo. O curta metragem € como

um clipe musical que tem duracdo de 6minl19seg. A acéo transcorre num quarto de hotel.

DiFilm - Viejo Smoking - Carlos Gardel (1930)

> ¢ @ 410/6:19

Figura 2: Curta metragem dirigido por Eduardo Mor.

Contudo, nos imressa investigar como Gorostiza utilizou esses elementos e midias
em seu texto? Qual a relacdo e operacao intermidiédl deompafiamient@om as obras

anteriores?

O primeiro diferencial que encontramos é dtle Acompafamienta autor faz
referéncia as uhs midias: cancéo e curtetragem. Esses textos anteriores aparecem inter
relacionados, atualizados e recriados na nova escritura. Gorostiza desenvolveu sua obra a
partir de referéncias a cangéliejo Smoking ao curtanetragem com mesmo nome. Ele ndo
apenas 0s cita, como 0s recria. A texto teatral inicia pela descricdo do espaco onde se passa a
acdo. Observemos como o quarto que no curta pertence a um hotel, no drama € parte da casa

A porta é elemento de contato/fronteira entre o intimo e 0 mundaoexter

Un pequefio cuarto aislado del restro de la casa. La Unica puerta esta

2 Transcricao feita a partir do curta. Como algumas palaa&asao entendiveis colocamos uma sugestéo entre
aspas para manter a ideia do didlogo. Cremos que essas alterag6es nao modificaram o sentido das frases.
50



cerrada con llave. Hay un catre con sdbanas revueltas, una mesita con
utensilios y cacharros, una vieja victrola con manivela, un espejo, un
cajon de frutas vacio y una vieja valijaicoesta parado sobre el cajon de
frutas, cant ¥inejoo e $ deotailleggodBaridii y
Celedonio Flores, para un publico supuesto, exhibiendo todas sus
posibilidades voz, gestos, ademangy al mismo tiempo observandose
criticamente deastado em el espejo. (GOROSTIZA, 2007)

Como artista, ele sabe exatamente 0 que esta construindo, e que utiliza a memodria
midiatica em torno da cancédo, do cinema e das metafor&geesmokingpara criar um
sistema de interpretacdes e leituras a partgetdetexto. Assim, utilizamos a intermidialidade
no sentido em que napresenta RAJEWSKY (2012), como prética de referenciagéo de textos
anteriores e damos um passo além. No nosso caso, entendemos as referéncias como
estratégias que colaboram na criagho sentidos e significacdo e dialogo com a classe
trabalhadora. Essa operacao de referenciar a classe trabalhadora ocorre porque Gorostiza
deixa para o plano da lembranca a figura de Gardel e coloca no tempo presente a agdo um
personagem simples, um trakedlor e operario das fabricds homem protagonista do
imaginario em torno da construcéo peronista. Por isso, a operacdo de Gorostiza se distingue e
avanca nas proposi¢coes de RAJEWSKY (2012). O autor ndo apenas combina textos artisticos,
como os relaciona oo o contexto sociopolitico como forma de escapar da censura e de entrar
em contato com 0s processos cognitivos e a sensibilidade dos leitores durante a recepcéo.
Atentos ao que nos coloca LAWRENCE (2001), em relacédo a dificuldade de interpretar as
obras dsse periodo devido a ambiguidade presente nelas, buscaremos um suporte na historia
cultural de formacdo da identidade argentina. Para isso, propomos um breve retorno ao
passado, mais marcadamente aos sentimentos experimentados por volta dos anod80, a fim

esclarecermos melhor as relacfes propostdsl &nompafiamiento

Entre fins do século XIX e inicio do XX, houve um momento na Argentina que ficou
conhecido como aluvial. Isso porque nestas décadas houve, por parte dos intelectuais e dos
politicos, um gande incentivo em receber imigrantes europeus. Esse novo processo, enfocava
o desejo de modernizacao dos valores, modos de vida, e um incentivo a formacao das cidades.

Ao observar esse contexto, Cecilia Gil Marifio aponta que,

(...)La década del treinen la Argentina estuvo marcada por la irrupcién
de los militares en la esfera estatal, el fraude politico y la crisis
econdmica. Este contexto redefinié la escena pol#tomial dando lugar a
grandes transformaciones sociales, urbanas y culturales. (MARIN
2012 p02)

Neste caso, compreendemos o tango e o cinema dos anos 30 na Argentina atentos a

51



realidade social, politica e econémica do pais. Como ja mencionamos anteriormente, nesse
periodo os militares detinham o controle estatal e politico. Duranés es®s, Oleatro
Independienteainda estava voltado a representacdo de obras universais da dramaturgia

internacional.

Porém, ambos o0s casos expressam posicionamentos em relacdo e abordagem da
cultura. As produgbes visavam tensionar a construcdo e daidaten nacional,
reposicionando elementos da cultura moderna, vinculado ao capital e ao estrangeiro nas
cidadesversusum mundo até entédo vinculado fortemente ao tradicional, ao rurajauabo
(criollo). Com o surgimento da sociedade de massas e daacplbpular nas periferias de
Buenos Aires foi necessario um reposicionamento da figureridblo num contexto mais
urbanizado. Houve grande investimento no cinema local para renegociar o imaginario acerca
da identidade e também como estratégia de resiat@o cinema produzido em Hollywood.

Por isso o foco na cultura local, nos elementos do passado e a assimilacdo do presente para

gerar a identidade e ideide futuro.Para ALTAMIRANO (2001)

Tras un primer momento en que se mantuvieron diferenciadasda

criolla y la masa inmigratoria, comenz6 a producirse um rapido
ficruzament oo entre ambas, proceso de
verificarse tanto en las clases subalternas como en la clase media. De la

mezcla surgiria poco a poco la tipica clase medigrdaina de la era

aluvial (...). £.321)

Por outro lado, a questdo da imigracdo impunha gue houvesse uma negociacdo em
como representar a identidade do novo argentino (uma mescla eniwéocoe o imigrante).
No inicio do século XX, os imigrantes, emasmaioria italianos, se agrupavam na periferia de
Buenos Aires. L&, encontravam 0s negros e a parte da sociedade que viviam a margem e
excluidos. O tango é um produto resultante do encontro dos imigrantes excluidos da Europa e
dos habitantes das redondezie Buenos Aires. Por isso, faz referéncias a cultura local do
criollo, como também dos imigrantes italianos, espanhais, franceses, alemées e etc. Nas vozes
da época temos a visdo dos intelectuais tradicionais que defendiam certas purezas culturais e
tedlicos que buscavam romper com tais dicotomias. Sarlo (2005) diz que a televisdo € a
mescla entre o tradicional e 0 moderno. Ernesto Sabato (1956) disse que o tango é a mistura
tensionada entre o fdAnapolitano exub\eoant e
Snoking poderia ser a materializacao poética e metaforica de um processo de hibridacdo, aos
moldes das propostas de Nestor Garcia Cancline em Culturas Hibridas (2003), comentado
anteriormente.

As dicotomias em torno do tradicional ou moderno, dodn@r ou civilizado, se
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relacionavam com as ideias de progresso a partir do estrangeiro que era das técnicas e culturas
mais avancadas. Paral essander Ma r auwe, n& Argentma, espetialmentg h
entre os anos 1910 e 1930, um grande processoemEgaciacdo e redefinicdo das
representa-»es da i dent jpd3. dNessemperiodo,cem artudeda ( KE
cultura de massa, tors possivel a criagcdo dos primeiros artistas conhecidos nacionalmente
que atingissem e fossem identificadosopebvo cidadao argentino. Tanto pela simpatia,
quanto pela qualidade de sua performa@arjos GardéP foi um icone da identidade da

Argentina.

Vejamos o que afirma KERBER a respeito,

Gardel foi o cantor popular de maior sucesso da Argentina dessa époc
além de se manter até os dias atuais como figura representativa da
identidade nacional argentina. Além disso, seu sucesso ndo se restringiu
as fronteiras argentinas, mas teve, também, um grande sucesso
internacional, construindo um imaginério internacibacerca desse pais.
(2010:03)

A aproximacdo de Carlos Gardel com o peronismo pode ser identificada na obra a
partir da leitura que MISEMER (200B56) faz de do tango Yira... Yira.

A ascensdo de Perdén e sua marca de politica geraram confrontos
duradouwos entre seus partidarios e detratores ao longo do século XX.
Como resultado da divisdo entre partidarios peronistas-paraaistas, a
Argentina se encontrou em um terreno precario de 1955 a 1966, resultado
do crescente clima politico de crise desdeO1@doria e Belsunce 431).

Os anos 1920 representaram a prosperidade glamourizada que Gardel e o
tango simbolizaram, e este passado nostangico foi invocado como um
modo de morrer com um problematico "presente”. (Tradugdoipssa

Carlos Gardel, e por assidizer, estdo presentes de maneira muito enraizada na
cultura da Argentina, principalmente na tendéncia de recuperar aspectos da cultura nacional
vinculado as classes trabalhadoras, a arte popular. Por isso, em 1975, Isabella Perén nomeou
Gardel comoum ggu ®t i po do tango e que fAGardel, e
fiar gen?oi fod SEMEFS9). 2008

O termo Averdadeiroodo pode ser guestion

2Em relagdo a nacionalidade de Carlos Gardel existe muita controversa. Alguns sustentam queaseideria n
no Uruguai, no departamento de Tacuarembd. Outros dizem que nasceu nha Fran¢a, em Toulouse. Mas o préprio
Gardel se considerava argentino.

26No original: The rise of Perén and his brand of politics generated enduring clashes between his supgporters an
detractors throughout the twentieth century. As a result of the split between Peronist aRdrorost
supporters, Argentina found itself on precarious ground from 1955 to 1966, this being the result of the growing
political climate of crisis since 193(Floria and Belsunce 431). The 1920s represented the glamorized
prosperity that Gardel and de tango symbolized, and this nostangic past was invoked as a way of deadling with
a problematic fipresentoo.

Tradu-«0 nossa do ori giPreal-:n fiM@ared elh,e amrd eb yi aer xgteenrt g il
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produtos da cultura na Argentina tinham recebido influéncias divétsautro ladoViejo
Smokingpode ser lido como um termo hibrido, ou um processo de hibridismo da lingua e da
identidade argentina, uma relacdo entre o aborigene e o estrangeiro, o local e o globalizado.
Enquanto metafora, pode ser lido como um velh@ajralgo que veste, aquece e protege o
corpo. Por mais que possa ter inimeros sentidos e interpretacdes, uma referéncia a ideia de
um velho amigo aumenta o aspecto intimo da obra, j& que o velho amigo pode sim frequentar
espacos de intimidade. Pode teessD ao que esta intrinseco e nao € publico, como o quarto
ou o sonho, por exemplo.

Em relagdo ao curta metragem, segundo produto analisado observemos o0 seguinte:
Durante dboomdo cinema argentino, o custaetragenViejo Smokingroduzido em preto e
brarco, com direcdo de Eduardo Morera e protagonizado por Carlos Gardel é um filme que
compde uma série de quinze cuastragens produzidos entre 1930 e 1931. Acreditamos
gque a can-«0 e 0 fAcurtao seriam o0sS ppoDi mei.l
Flores. O cinema foi, assim como a musica, um dispositivo para delinear corporificar imagens
em nivel nacional. Para MARINO (2012,0%),

Estos filmes pueden ser pensados como un espacio de disputa para la
conformacion de una imagen de la identidad ratige, donde se observan

las tensiones y los cambios de la época, muchas veces en contradiccion
con los procesos de identificaciones hegeménicos. Un estudio que
enmarque a las narrativas de este cine en su contexto pstitizd y en
relacidon con otroslgetos culturales de la época, nos permitiria echar luz
sobre las resignificaciones o las parcialidades de lectura que afianzaron
estas identidades. Asi, procesos de reproduccion ideolégica pueden ser
subvertidos en el campo del consumo y ser incorporandagro tipo de
discurso.

MARINO (2012), afirma que os curtasetragens dirigidos por Eduardo Morera e
interpretados por Gardel sdo os primeiros filmes sonoros do pais. Nesse sentido, para a autora,
a utilizacdo do tango se explicava pela necessidadeiae em carater massivo, certa

argentinidade Para ela,

(...) lo fAcriollod se vincula al tango
articulan varios elementos al mismo tiempo: lo popular, lo criollo, lo

nacional y el arrabal como producto de la modesacidbn urbana. (...) el

tango se erige como un elemento que da cuenta de la modernizacion pero

con raices tradicionales, y que articula dinamisirdado por la

introduccién de una dimensién critica como observaremos en los

ejemplos siguientes, al mismo ttmpo que plantea una suerte de no

movilidad al dar una fuerte impronta homogeneizadora de estos sectores

gue contribuye a una i magen #dAtotal 0 de
p.13)

Através das referéncias que utiliza, o autor atualiza um universo histandwel e
por meio da memaria midiatica promove sua critica. As quais passam a servir de alimento e
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colaboram na opera-«o de um tipo de #fAintern
recupera as outras midias eBl Acompafiamiento Somente relaci@ndo esses dois
momentos é que podemos compreender melhor as metaforas e o discurso presentes na obre
dramatica.

Entendemos que, ao passar pelo regime da censura, autoridade e forca, Carlos
Gorostiza se utilizou da simulagéo para passar despercebidapaeda proibicdo. Ao fazer
uma referéncia ao tangdiejo Smokingtualiza uma porc¢éo de sentimeftqsara o publico
argentino de forma diafana. Além disso, no texto teatral, apenas uma parte da cancao esta
presente. Logo no inicio da obra em questaagragmagenTucocanta o refr&® de oViejo
Smoking Pensamos que colocar apenas o refrdo é uma escolha tatica do escritor pela
suavidade politica que ele contém em relacdo ao restante da cancéo. As reivindicacdes do
refrdo sdo mais leves que no restantendaica, e neste sentido s6 pode ser completado pela
lembranca do espectador. O sentimento que a lembranga ocupa no ato de recepgao
presentifica 0 que esta ausente da cancdo, ou seja, o politico € atualizado na memoria e
consciéncia dos espectadores, dwamttempo e espaco de dialogo entre poeta e leitor.
Ousariamos acrescentar que € possivel estabelecer novos sentidos a partir do que esta oculto
num sentido politico, para um publico que em algum momento tivesse um contato e memaria
dos produtos midiaticoanteriores, ou seja, a can¢do e o emgtragem. Neste caso, ndo s6 o

tempo presente é compartilhado, mas um tempo de memdria se instaura.

Ademais, a referéncia com o curteetragem novamente cita um momento aureo no
passado, e outro de pobreza e dénai para o presente. Pensando na época enklque
Acompafamientdfoi escrito, imaginamos que seria praticamente impossivel, além de
perigoso, um confronto direto contra a autoridade militar. No entanto, propor uma critica
indireta, simulada e metaférica dofrimento e da violéncia aos direitos civis dos cidadaos
causaria uma certa nebulosidade no discurso de Gorostiza. Neste caso, o0 presente se relacion:
com o regime ditatorial e o passado a um periodo de gléria. Quem sabe, uma referéncia ao
regime perorsta, pelo carater popular, que conseguiu desenvolver algo inédito na Argentina:

obter o apoio das classes trabalhadoras de quase todo pais, cuja lideranca estava ligada as

28 Sentimentos esses vividos em relacdo ao peronismo, ao protagonista das classes trabalhadoras na luta por
direitos trabalhistas e sociais e, ainda, faz um apelo a importancia da cultura pogukanto espaco de
amizade didogo e encontro.

2 Viejo smocking de los tempa®n que yo también tallabajClanta papusaagaba/en tus solapas llof6!
Solapas que con su brillo / parece que encandilaban / y que donde iba sentaban / mi fama de gigol6.
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correntes anarquistas, comunistas, socialistas trazidas pelos imigrantes e &ndar s

trabalhadores do interior, que eram tidos como desorganizados e de facil dominio.

Com isso, acreditamos que a principal lembranca que a obra faz € em relacdo ao
trabalhador operério. Na obra, Gorostiza opera de forma tética para, trazeraaaeaygio
dramatica uma personagem diretamente ligada ao protagonismo peronista e as maiores
conquistas no ambito social: os trabalhadores operarios. Porém, nesta fase da vida, a
personagemluco demostra certa descrenca na possibilidade deste tipo dehtrab na

revolucdo. Vejamos essa relacao a partir de um didlogo entre as duas personagens:

TUCO (risuefiamento sorprendido) ¢ De que vida me hablas? ¢La de la
fabrica?

SEBASTIAN (confuso) - Bueno... La de la fabrica... Toda tu vida.

TUCO (divertido). - Je. Entonces si que tendrian razén en llamarme loco
si yo extrafiara una cosa asi. Je. No me digas que vos la extrafiarias.

SEBASTIAN Bueno... mira: los dias que cierro el kiosco, y®Rapido

por las dudasNo te digo que lo extrafio mucho, no. Peronolésta tan
acostumbrado , que... Vos entendés. Viene un cliente... Vieno outro...
Hablas un poco con uno, otro poco con outro... Aunque sean tonterias:
qgue hace calor, que hace frio... Pero te entretenés. Y después tenés el
paisaje: desde donde yo esteyve hasta la vereda de enfrente. La gente
gue pasa, los automdviles. Ya a veces lleve y podés ver llover. Como no
vas a extrafiar un poco todo eso.

TUCO (pensativy. - Claro. Vos porque tenés el Boliche. Pero yo...
siempre con la misma maquina ahi adelamtéfetepufete, péfete
pufete... Mueve la mano como manejando una palariglajnico paisaje

son los fierros que se mueven. Y suerte que hacen ruido; porque asi puedo
cantar. Es lo Unico que tengo: como con el ruido de la maquina no se oye,
me la paso cdando. Por eso me puedo conservar em forma. Do... do...
dododo... Pero después, todo lo demas... Acordate cuando laburdbamos
juntos en el taller. ¢Te acordas como esperabamos el s§Rado@rda)

¢, Te acordas como esperabamos el sdbado?

No drama, quem v/ o conflito é o trabalhador, agora sem perspectivas de continuar.
Porém, a memoéria do passado glorioso é sintetizado, ao nosso ver, na figura de Carlos Gardel
e nao na figura do trabalhador. Em relacdo a essa afirmativa, buscamos uma contribuicéo de

Misemer ao analisar a personagénoca Para ela (200%.66),

Voltando ao passado e reicarnando a imagem de Gaudelg capaz de

abrir um espago dentro da atmosfera sufocante politica da ditadura militar
e recuperar o passado e seus sorihganuncia queeu novo nome de
artista € "Carlos Bolivar." Ele explica que Carlos € em honra de "el
morocho", e que Bolivar € para San Martin, o libertador da Argentina Do
império colonial da Espanha. Ao adotar os nomes dessas duas figuras,
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Tucorevive a luta pela libelade e as politicas liberais das eras passadas
especificamente, a independéncia ". (Traducéo #)ssa

A vista disso, gostariamos de tratar o procedimento da intermidialidade ndo somente
para analise e descricdo de textos, mas principalmente como padaddiloperativa,
estratégica e tatica de resisténcia politica silenciosa por meio da naefd¢oacordo com
PEREIRA (2014, 1.98),

(é) I a met8fora se entiende, por tanto
mucho mas alla de su uso como mero recurso esfétiowl para la

construccionde un poema, o un adorno necesario al lenguaje literario.

Ella actla, en este choque de mundos y culturas, como una base motriz

para el pensamiento y, mas especificamente, para la construcciéon de una

nueva subjetividad colectivque de cuenta de la era que se inaugura y,

por ende, del imaginario colectivo.

As metéforas sdo criagcbes onde um termo opera em substituicdo e comparac¢ao a outro,
guando digo uma coisa querendo dizer outra, faz lembrar algo. A metafora nesse sentido se
torna uma poténcia e uma operacdo de simulacdo. Para Emmanuel Lizcano, em seu livro
Metaforas que nos piens§R006), apresenta sua tese de que a realidade e a maneira €e pensa
l a se imbricam em met8foras predomi msdot es
entre dos significados, ese percibir el uno como si fuera el outro pero sin acabar de serlo. La
metéfora atenta asi contra los principios de la identidad-y oant r adi cci - no (
2006 p61). Segundo o autor, elas podem ser mortas (zumbiesyasal ¥m sua explicacéo,
as metaforas mortas aumbiesdizem respeito a niveis mais estratificados e congeladas no
imaginario. Ja as metaforas vivas apresentam uma ideia oposta as anteriores, estabelecendc
conexdes insuspeitadas e novas, oferecendo cquérapectivas sobre algo que ja esta ali
diante de nossos olhos. As metéforas vivas@oemm o olhar para algo que eptéasente, mas
que nao conseguimos ver. Neste trabalho, nos importam as metéforas vivas, aqui elas serao
imaginadas, estimuladas e tensidas a partir do atrito da memdria midiatica em torno de
Viejo Smoking Corroborando esta ideia, a interve
met amorfose em busca de uma ppbuag wi adn.da (@
que as entidades naturais aulturais imaginarias se tornegeléesna sua est ®r i |
(LEZAMA LIMA, 1988, p52)

%0 No original: By returningo the past and reicarnating Gardel's image, Tuco is able to open a space within the
suffocating political atmosphere of the military dictatorship and retrieve the past and his dreams. Tuco
annouces that his new arti st trhame Ciag | foGarilso o nBdlonwa
that Bolivar is for San Martin, the liberator of Argentina From Spain's colonial empire. By adopting the names
of these two figures, Tuco revives the stuggle for freedom and the liberal policies of pastpeatfically,
independence. 0
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Uma tatica que utiliza a metafora, a simulacdo e subversdo permite ao artista um
enriguecimento de sua obra no momento em que ela entrar em contato com parte de seu
publico, no ato em que é lida. Ou seja, na recepcéo é possivel recordar fatos. Para Lezama
Lima:

Recordar é um fato do espirito, mas € memoria € um plasma da alma, é
sempre criadora, espermatica, pois memorizamos a partir da raiz da
espécie. Mesmo na planexiste a memdria que a levara a adquirir a
plenitude da sua forma, pois a flor éilagd da memoria criadora. (1988,
p.59)
Ao acessar e ler a experiéncia da producéao teatral, no ano 1981, em Buenos Aires

observemos o que nos diallle Clerk (2001, $32),

Como esse teatro nasceu num contexto de censura e de represséo, as
restricdes para os escritores sdo inUmeras. A censura, e a brévidade
porque todas as obras se desenrolam em uih @boigando os autores a
recorrer a economia de expressao errec@ figuras como as metaforas e
metonimias. Teatro Aberto foi destinado ao publico portenho o qual deve
ser capaz de identificar as pistas e indices, interpretar os contelidos e de
reagir3!

Acreditamos que essa citacdo também revela a crenca daqusies alé que os
espectadores ndo eram seres passivos, mas que dialogavam com outros espectadores e que
partir da experiéncia de percepcédo e leitura, eram capazes de produzirem outros conteudos,
outras reacbes. No caso especifico, produziam comportameptagbes e acdes que
subvertiam, ao nosso ver, a autoridade e a ordem vigente. Poderiamos até acrescentar que os
criadores do movimentdeatro Abiertotinham clareza de que o publico era composto pelos

trabalhadores dispersados pelo Estado.

Dessa formaa prética da intermidialidade, nesta obra, propicia um tipo de metéfora
gue age na simulacéo, e assim conecta dois significados, dois ou mais periodos histéricos, etc.
Aos nossos olhos, Gorostiza ndo esta falando demokingvelho, de um artefato que se
confunde com uma peca de roupa, um item de consumo. Entendemébsjo@mokingode

ser |lido como a met8fora de um fAvel ho ami g

31 Traduc&o nossa do texto original em francés: Pour ce théatre né dans uteamensure et de répression,
les contraintes d'écriture sont hombreuses. La censure, mais aussi la Bri@agtéoutes les oeuvres ont la
paticularité de se dérouler en un aéte obligent l'auteur a avoir recours a I'économie de l'expression et a
des procédés tels que la métaphore ou la métonymie. Teatro Abierto s'adresse au public « portefio » de la
dictature qui doit étre capable d'iderdifies indices, d'interpréter le contenu et de réagir.
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crenca na chama da revolugéo da classe trabalhadora que agora estava gadse\4gmos

que essa forma de amizade a solidariedade pode, inclusive, transcender os lacos
consanguineos e familiares. Dizemos isto, porque a persorbganproibe a entrada de
pessoas da familia no espaco onde se mantém confinado. No entanto, quamligaiicos

tempos da f4brica aparece, ele se mostra muito receptivo. Acreditamos que existe um apelo as
relacdes de amizade e de organizacdo mais profundas, e que isso significa uma resisténcia a
opressao imposta pelos Estados que seguem os modelos o sisfatalista, baseado na
competitividade e imposto de forma vertical, ndo levam em conta as necessidades e 0s sonhos
de uma parte significativa da populacdo, que vive a age diariamente em seu cotidiano. Por
ISso, ao retratar o drama de um trabalhadoartieslado, descrente e silenciado, Gorostiza
desencadeia um processo de lembranca do ser argentino.-Solipeate a censura ditatorial

e consegue passar por ela de forma inteligente. Vejamos o que nos lembra KERBER (2010
p.04),

Uma realidade, assim,unca é apreendida de forma pura, sempre é

apropriada e simbolizada pelos grupos que dela se aproximam, e é nesta
atribuicdo de sentido que percebemos que as representacdes ndo sao
Aing°nuaso. Apesar de se proporem a um
sempresdo influenciadas pelos interesses de grupo que as produzem.

Além do exposto acima, temos a ideia da loucura da personagem, ou seja, seu
comportamento desordenado e irracional. Entendemos a loucura aqui também como uma
estratégia de simulacZpporém agoraor parte défucq o qual simula para sua familia um
comportamento excéntrico para driblar as normas familiares e sociais, e assim, continuar

ensaiando em seu quarto.

TUCO- ¢ Qué dice mi familia?

SEBASTIANtemeroso, vacilante)Nada. Que... que te encaste aqui
hace una semanay que...

TUCO(con suficiencia) Y que estoy loco.

SEBASTIANrapido)- No, no, eso no. Qué me van a decir eso. Al fin de
cuentas es tu familia, ¢no?

TUCO i Porque me gritan loco a cada rato. Se ponen ahi detras de la

puerta ymet a gr i t arTucqg edas tods Sall que ® vas a

enfer mar. Si no sal2s vamos a ||l amar &
miedo que me da. Si llega a venir la cana los que van adentro son ellos.

ue tanto o autor quanto a personagem
do al gu®m se wutiliza da | @ucura para g
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Além disso, a loucura, ou a alienacdo, podemirgerpretadas como uma ironia do
proprio Gorostiza ao manifestar sua voz contraria a autoridade militar ou os discursos de uma
classe dominante, que apoia as praticas militares e que atribuem aos agditad@mes de
inimigos do Estado. Também, a loucea encerramento sdo alternativas para ndo estar na
mira dos militares. Entendemos que a intermidialidade, num nivel mais subjetivo, opera pela
simulacdo e pela metafora, e nesta obra, subvertem os valores familiares, do estado, do
trabalho e de praticasutoritarias que querem apagar a memaria das classes trabalhadoras.
Finalmente, entendemos que o comportamentdudg em relacdo ao trabalho e a familia,
perverte sutiimente as no¢cdes morais colocadas pelos militares, pela religido e pelas classes
dominantes. Dessa forma, acrescentou nuances que diferiam dos interesses autoritarios e
fascistas, e estavam mais inclinados a formas democréticas, porém travestidas de um
sentimento ambiguo. A ambiguidade se apresenta pelo desejo de voltar as origens do passado
de reencarnar morochd“, porém num contexto de modernidade trazido pela televisdo. Além
disso, a ambiguidade, a simulacdo, a metafora e a ironia sdo recursos que permitem certa
liberdade de acdo para escaparmos da autoridade do capital estrange&mongefesram
impostas aos povos de nosso continente. Sendo assim, para enfrentar a realidade social, ha un
apelo para que as diferencas intelectuais e étnicas sejam esquecidas, para que unido e
solidario o povo argentino possa lutar pela liberdade e deomci@ trecho a seguir foi
retirado da obr&l Acompafiamientoaum momento em que as personagens discutem sobre a
loucura e gueSebastianprocura converceffuco para sair do quarto. Escolhemos esse

fragmento para ilustrar a certezaldeoem relacdo a suascolhas:

Tuco i (se aleja violentamentej. No rompas mas con eso! Cada uno
tiene su idea! e detiena frente al cuchillo. Lo mira. Se acalma. Gira
hacia Sebastian ya calm@®e todos os modos... podemos seguir siendo
buenos amigos. No tenemos por querese acuerdo en todo para ser
amigos, no? Vos pensas que a los locos se les puede curar. Yo no. Bueno.
En eso no pensamos igual. Pero no tenemos por qué discutir.

Sebastiari Claro, claro. No discutamos y ya esta

Também podemos perceber no didlogo amteai lucidez deTucq principalmente
aceitar a qualidade da antitese no contato interpessoal. Nossa hipotese € que esse texto abre
espacos para o surgimento de metaforas que alimentem uns e confundam outros na

problematizacdo da memoria e do real, buscaigis mais complexos e profundos, ao tratar

33Termo utilizado para se referir aos lideres revolucionarios que se rebelam contra as ordens do sistema politico.
34 Morocho era um dos apelidos de Carlos Gardel. Também é um termo que esta na base da ideia identitaria do
criollo e até mesmo ao Genedalan Perdn.
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das relagcdes com determinados grupos, territorios e identidades. Entendemos que existe uma
construcdo de significados baseada na relacdo e ativacdo dessa memdria midiatica
concernente a construcédo da identidaaé\rgentina antes, durante e apds o periodo politico
onde o peronismo se desenvolveu. A memodria pode ser reavivada através do tango e da
relacdo que o autor executa com as midias anteriores, ao serem atualizadas no contato com ©
receptor. Nesse sentiddigjo Smokinge torna um guardehuva de metaforas, dialoga com o
tango, mas também com o conjunto de leituras que podem ser feitas a partir do préprio tango,
do cinema e das classes trabalhadoras, numa mistura entre o local e o estrangeiro, entre o
popubr e o erudito na construgdo da identidade na argentina. Gorostiza ndo esconde a
referéncia aviejo Smokingmas também néo revela seus objetivos num primeiro momento.
Como consequéncia, as referéncias midiaticas se tornam colaboradoras do processo criativ
de Gorostiza e um mecanismo de resisténcia por meio da memoria. E como seEh obra
Acompafiamient@udesse ter sido escrita por varias maos, por distintas temporalidades.

Interessenos o que ela permite neste processo de referéncia e memaoria midiatica.

Para Misemer (2008, §8) a sobreposicdo desses momentos histéricos gera um espaco

distinto:

Este tipo particular de espaco pode ser vistalus maneiras distintas

em El Acompafiamiento. Primeiro, € no espaco tedrico e abstrato que
existe como espaco n&dicial entre didlogo e politica politica, como na
metafora dos palimpsestos. No entanto, o espago também existe de forma
mais tangivel na sala da casa ofdeo se confinou enquanto chocava

seu plano para se tornar cantor. Este site funciona simultarteaco@mo

um espaco de memoria e ressurreicdo dos mortos (Gardel, esperancas e
sonhos) e como um "quarto" inovador para a mudaftigeducéo
nossa.®

A entrar em contato com essas memorias do passado a intermidialidade adquire
caracteristicas e funcbes benpexdficas, cuja complexidade aumenta na medida em que
utiliza ndo somente distintas midias, mas as experiéncias e o testemunho de processos
histdricos, culturais e subjetivos. S&o diversos elementos e cédigos que entram em contato e
formam um texto com dersas camadas. Num nivel analitico, temos uma cancao que é
reapropriada e resignificada dentro de um curta, e por fim, temos uma canc¢do e um curta que

geram um texto teatral.

35 No original: AiThis particular kind of space can be seen in two distinct walé atomparfiamientd-irst, it is
in the theoretical and abstract place that exists as the unofficial space between dialogue and political policy, as
in the metapbr of the palimpsests. However, the space also exists more tangibly in the room of the house
where Tuco has confined himself while hatching his plan to become singer. This site functions simultaneously
as a space of memory and resurrection of the dead (&ar , hopes, and dreams) and
change.
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Entendemos que essa investigacao possibilitou encontrar uma funcdo e qualidade
pouco explorada academicamente para as praticas intermidiais. Essa exploracdo pode ser
muito eficaz e pertinente para aproximar a intermidialidade para os desejos dos artistas latino
americanos em subverter alguns modelos importados. Apropisgndesse caeito e desse
procedimento criativo, o autor utilizou outras midias para simular situacoes, lembrar fatos,
tornar presente o ausente, dar nome ao inominavel. Ao escolher apenas o refrdo da cangdo no
ato da transposicdo para a dramaturgia o autor mostsaoad® elementos em relacdo a
memoria que estamos relacionando a lembranca do operario e trabalhador construido pelas
politicas peronistas. Ou seja, pela referenciacdo de apenas um trecho, a obra faz a critica por
um viés da simulacdo e estabelece a p@éeaca utopia em relacdo ao vivido, sentido e
reprimido intima e coletivamente, pelos militares. Foi por meio das metaforas e da
intermidialidade que a obra acessou a subjetividade e a experiéncia do publico portenho
durante a recepcao e leitura.

Ao fazerisso, Gorostiza fala de forma intima para quem esta do outro lado do sistema
de producédo, ou seja, com o receptor, 0 homem comum, o que Ié e produz algo a partir
daquilo que leu, os trabalhadores que passaram a se encontrar para assistir as obras proposta
pelo Ciclo Teatro Abierto Nesse caso, o teatro pode ser uma pratica de discussao social e de
pensar a identidade e a construgcdo do corpo da personagem a partir de sua relagdo com o
cotidiano. Além disso, utilizando o conceito de combinagdo midiaticaengiemos dar
continuidade a essa investigacdo e entender a (re)escritura do texto draElatico
Acompafamient¢arquivo) no ato de reencef@na Triplice Fronteira, como um texto onde o
corpo sirva como suporte midiatico convergindo para o cruzamenteodésifas, fazendee
intermidiatico, e se misturando com as vozes dos transeuntes tornadas arquivos das
experiéncias e do cotidiano fronteirico enfatizando a palavra, o corpo e as interven¢des na
realidade.

Ao lermos a pega, ficamos com a crenga de guas,contatos culturais, ndo existe
perda, mas sim traducbes, simulacdes, processos de didlogos, articulacdes, transformacoes,
apropriagfes e transculturacdo. Porém, muitas vezes os contatos se tornam enfrentamentos, ¢
gue se mostram bastante violentos. Cbase nos argumentos expostos anteriormente,
podemos entender a operacéo de subverter e simular, que neste caso, foi possivel por um fazer
entre as midias e aléem delas, seja pela referenciacao direta, no caso da canc¢ao, seja por ums
leitura mais subjetive@m relacdo ao curta metragem, ou ainda por sua qualidade intermidial

ao utilizar diferentes temporalidades histéricas, gerando um texto, que proporciona ao leitor a
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referéncia a espagco compartilhado de experiéncias, memadrias e subjetividades em relagdo ao
espectro do peronismo na Argentina.

Entendemos o gigol6é, &iejo Smoking o tango, a televisdo e os sonhos como
metaforas que revelam a resisténcia e a reorganizacao frente as ordens de um novo momento,
na tentativa de encontrar alternativas ao esqueaimenhomogeneizacdo da cultura local
pelos processos forcados do capital estrangeiro aberta as praticas neoliberais. Sonhamos por
muitas razfes, no entanto neste texto, sonhamos para sabermos que é possivel acreditar ne
arte e na vida, sonhamos para queabalho imposto pelo capitalismo ndo nos engula, nem
que nos impeca de falar, viver e se relacionar de forma ética com o outro. Sonhamos para
lembrar que ainda somos como 0S nN0Ss0s pais, porém temos que agir conforme nosso tempo.
Nesse sentido, ndo podesriicar isolados nos nossos quartos, mas sim cruzar constantemente
a porta que nos conecta com o mundo ou com 0 outro.

Contudo, fica evidente que pela simulacdo e criacdo metaforica, Carlos Gorostiza
sintetizou algumas ambiguidades e simbolos individeasletivos que estdo presentes na
cultura argentina. Beatriz Sarlo (2005, p. 26), em relacdo a producao literaria, afirma que
Al emos para esquecer e t amb-®mppardesgueres, e p efaita n <
da escritura é fazer com que osour n« 0 € s qu e - a B dAcompamamientot i z a
nos lembra que ndo podemos desistir dos nossos sonhos, mas também nos lembra de Gardel
personagem central da cultura do tango na Argentina. Recorda que os trabalhadores tiveram
seu momento de gloria e geténcia na reivindicacdo de um corpo que luta por seus direitos,
gue se sinta participante e pertencente a cultura e ao viver territorializado. Nos lembra que a
arte pode ser inserida nos meios televisivos contra o esquecimento do que é local,
conquistand espacgos midiaticos e fazersl® presente na luta contra a hegemonia e
pasteurizacdo da globalizacdo, mas também que o trabalho na televisdo pode ser uma pratica
individual e alternativa para ser protagonista da cultura. Nos lembra ainda, que osnaxistas
devem continuar vivendo encerrados numa caixinha, isolado no quarto dos fundos, ou mesmo
em suas torres de marfim e que a luta acontece nas ruas e pracas publicas, que a resisténci
deve ser levada para as ruas, ser vista e tocar quem caminha e gradstenminado
territério. Se num periodo repressivo, onde ndo se pode fazer criticas abertas e diretas a
politicas do presente, pode aludir ao passado para motivar a reflexdo e acao cultural como
burla e tatica artistica de resisténcia politica.

Ao cheagar no final deste capitulo, penso na figura da personagem antagonista da obra.

Poderia a personageB8ebastianrepresentar o discurso desgastado e insistente das classes
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vinculadas ao poder e as elites, cujo discurso demostra a soberba, a tentativaniae edlomi
controle subjetivo, emocional da maioria da populacdo ao reproduzir as vozes institucionais e
di sciplinares que segue e mant®m as forden
representacdo do discurso que promove a colonizacdo de nossos eogdmosnossa
subjetividade, gerando identidades, comportamentos e formas submissas de se posicionar em
relacdo a sociedade e ao que vem do estrangeiro.

Finalmente, ao tatear algo dificil de decifrar, entendo que o olhar e a consciéncia
despertada até aqua, partir da experiéncia de um caminhante, trabalhador, pesquisador e
artista brasileiro, como é o meu caso, foram extremamente importantes antes de realizar um
mergulho na paisagem da Triplice Fronteira. Agora me sinto mais seguro para pensar o texto
de Gorostiza em relacdo a este novo contexto. Me atrevo em pisar em terras pouco
conhecidas, ao mesmo tempo que realizo importantes descobertas, me reinvento e posso ouvir
experiéncias que fundam um mundo de socializacdo que a cultura e o territério permitem.

Dando continuidade a esse processo de citagdo de outros textos ou vozes, pensaremos
a performance enquanto descolonizacdo estética e subjetiva de corpos que sofrem a violéncia

e tentativa de serem silenciados diariamente.
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CAPITULO Il i TERRITORIO, DESCOLONIZACAO E PERFORMANCE

Este her6i andnimo vem de muito longe. E o murmurio das
sociedades. De todo o tempo, anterior aos textos. Nem os
espera. Zomba deles. Mas, nas representa¢cfes escritas, vai
progredindo. Pouco a pouco ocupa o centro de nossas cenas
(..) Os projetores abandonaram os atores donos de nomes
préprios e de brasdes sociais para veltampara o coro dos
figurantes amontoados dos lados, e depois-fgaenfim na
multiddo do publico. (CERTEAU, 1998, p. 57)

Este capitulo se inicia com a protmse repensar a funcdo do teatro nos dias atuais, e
segue o caminho para estabelecer relacfes entre o texto draBidkicompaiamiente o
cotidiano da Triplice Fronteira, area compreendida e composta pelas cidades de Foz do Iguacu
(BR), Puerto Iguazu (R) e Ciudad del Este (PY).

Para tanto, parte desse processo intelectual e artistico significa nos alimentarmos de
experiéncias de pessoas que vivem e produzem a polifonia e o colorido dessa regiao,
tornandea diversa. Parte dessas historide vida serdo nicorporadas, por meio da
performance, numa dramaturgia em processo de reefwitdasso, n0SS0S proXimos passos
sdo em direcdo ao humano que constréi o cotidiano desta fronteira. Consequentemente, somos
provocados a reelaborar e propor momentos de ancerdgspacos de convivéncia, a fim de
combater o isolamento provocado pelo individualismo, a moral do trabalho e do dinheiro
como mediadora das relacbes, e as narrativas de violéncia que sdo construidas sobre este
espaco territorial. Dessa provocacdo easo projeto de investir na solidariedade que é
percebida no dia-dia das ruas, afim de encontrar experiéncias que possam tornar a obra
mencionada relevante a paisagem. Assim, parte do projeto € coletarmos vozes desconhecidas
e anbnimas que transitam negido para, com isso, descobrir o ponto de contato e a
Afronteirao entre o] texto teatr al e 0 t e
epistemoldgicos que atendam as reivindicacdes do Sul, em relagdo ao colonialismo do Norte.

Por fim, entendemos aga palavra fronteira na sua ambiguidade, ou seja, como a
linha que dispersa e que reune. Nesse sentido, a fronteira se torna um espaco comum e
compartilhado diariamente de forma fluida. Os fluxos se atravessam, as linguas se hibridizam,
as poéticas surgedo convivio e do atrito (ALBUQUERQUE, 2010). Por isso, procuramos
viver a fronteira em seu dinamismo e encofdréas relacdes corriqueiras e terrestres durante
os deslocamentos e cruzes cotidianos. Dizemos isso porque a fronteira pode também ser vista
de cima, pelos deslocamentos aéreos, num olhar que € inscrito de cima para baixo.

Para poder realizar esses encontros com as ruas e registrar as vozes e experiéncias
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marginais, investimos na potencialidade da performance enquanto ferramenta epistemoldgica,
etnografica e poética (TAYLOR, 2011). Neste sentido, este capitulo reflete o momento no
qual o pesquisador, etnégrafo e artista, ou seja, o etncanisE a experiéncia de produzir
etnografia e poesia simultaneamente. A performance etnografica, enéoguést a
metodologia encontrada para uma maior aproximagdo com o cotidiano vivido na Triplice
Fronteira, como um mecanismo de acessar o0 individuo e a sua subjetividade. Se a
performance pode ser entendida como epistemologia, como uma pratica do dabartista

se coloca nesse hibrido de escritor etnografico e performer. Conforme Diana Taylor
(2013:120) na etnografia n«o apenas estuda
os comentadores em geral se referem); ela é também uma espécieode pafn c e . 0  /
registrar as experiéncias, acreditamos estar registrando os dramas individuais, mas além disso,
0 proprio repertdrio Unico que esta incorporado por meio das respiracées, pausas, entonacdes
de voz, etc. Nesse sentido, o etnoartista cria esigpdéticos para que o texto etnogréafico

seja escrito pelo objeto (corpo do participante) da etnografia. Enquanto me insiro como
performer, num didlogo com o publico, estabelecemos um texto que autorreferencia o artista e
o etnografo na figura do pesquisadDessa forma, ao propormos esse tipo de iniciativa,
visamos ampliar a metodologia para investigagdo interdisciplinar. Por outro lado, a
etnoperformance coloca o corpo como local de memoria, percepcao e aprendizagem. Para o
filosofo frances Maurice MerérPonty (2011) a compreensao humana s6 pode ser alcancada
na relacdo com a sua realidade, por meio do corpo. Neste sentido, a percepcéo e a consciéncie
se tornam um problema e uma solucdo, pois a percepcdo altera o modo como nos
relacionamos com mundo cimdante. No sentido de operar a realidade por uma oética
subjetiva, a arte pode se tornar uma ferramenta que propde a reflexdo e estabelece a
experiéncia e o vinculo entre sujeito e sociedade. Consequentemente, buscamos borrar as
fronteiras, ou ao menosri@las translicidas, no que diz respeito as bordas classicas que

separam o0 empirismo e o intelectualismo, o fazer técnico do tedrico e o emissor do receptor.

3¢ palavra surgida neste trabalho para nos referirmos ao sujeito que cria e vive a performance etnogréafica durante
esta metodologia de pesquisa.
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2.17 TERRITORIOS DAARTE: ESTETICA DO ORDINARI 037

Iniciaremos a discusséo artistica e estéipartir dos estudos culturffisos quais d&o
centralidade a linguagem na constituicdo do sujeito e das identidades. Nessa investigacao, nos
importa extender a posicdo que a linguagem ocupa na formacao das identidades, estando
atentos as praticas cotidesonde esses individuos parecem acessar o lugar da producéo ao
utilizar os meios onde as linguagens sao construidas. A partir do instante que se beneficia do
meio ©cnico, h4 o aparecimento de um agente questionador e criador, surgem divergéncias e
resiséncias.

Para os Estudos Culturais a cultura ndo depende diretamente das relacdes
econbmicas, mas sim de influéncias que recebe dessas relacfes. AsSINEpPU@ATEOPOS
estruturalista o latino americano Stuart Hall fundamenta e colabora com as dissussd
reflexdes acerca das multiplas manifestacfes surgidas com os movimentos feministas e negros
na Inglaterra, propondo, a partir disso, rupturas e novos padrées culturais estimulados por
meio da acao reivindicatéria, colocando o sujeito, a partir dos qus® faz dos produtos e
discursos consumidos e reorganizados a seu interesse, 0s quais geram situacoes e produtos
que permitem reagir as ordens hegemonicas. Surgem nos espacos de criacdo discursiva
formas desviantes e questionadoras, 0 que gera confelséoqueza de sons, significados e
reivindicacdes, desestabilizando qualquer ordem. Nesse sentido, surge uma multiplicidade de
vozes, que rediscutem as verdades construidas pela énfase do ilumiNsmadivas
propostas por individuos comuns entram emace se multiplicam, principalmente, com o
acesso tecnoldgico e digital, questionando a producéo e o poder atribuidos a quem ocupa
determinada posicéo. As categorias enrijecidas se tornam mais maleaveis, ha uma espécie de

embaralhamento nas linhas que sapao que serve do que ndo serve. Entendemoe o

37 Artigo que trabalha a nocéo a partirsllgine nt o -lafiagt afi ao, de artistas ¢
Sherrie Levine ou Nan Goldin, com propostas bastante distintas, produziram obras fotograficas extremamente
provocadoras e de indiscutivel valor estético, cuja a arte contemporanea passapaiséanal e cotidiano).
Passando dos grandes aos pequenos relatos, as micronarrativas. ALMEBrela M. R As narrativas
visuais de Nan Goldin: Fotografia, Arte, Cinenmdtp:/www.revistas.unilasalle.edu.br/indez.php/mouseion
Canoas, n. 15, ago. 2013.

%8 Os estudos culturais vém questionar a verdade produzida pelo discurso cientifico academicista frente ao
conhecimento empirico ou dito como senso comum. Nos anos de 1968ptorala mensagem passa a ser
colocado numa posicédo de destaque no processo de conceber a mensagem e a elaboracao dos sentidos durant
0 processo de leitura da mesma. A perspectiva propostamise of Cultural Contemporary Studie€CCS
ligados a Uniersidade de Birmingham, nesse periodo, e principalmente com a publicacdo do artigo
Coding/encodingublicado em 1980, pelo jamaicano Stuart Hall, cuja contribuicao foi decisiva na trajetéria de
posicionamento do receptor na centralidade do processo vecdgti ambito tedrico, os estudos propostos
pelo CCCS promoveram uma mudanga epistemologica que altera os paradigmas da pesquisa, revendo
primeiramente, os conceitos da escol&dmkfurte do estruturalismo francés.
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apreco e o desapreco em relagdo aos modelos candnicos sdo também nog¢bes construidas vi
linguagem, pelos discursos e pela cultura de ordem dominante.

Em La cultura y el podede 2011, Stuart Hall e Migu#lellino nos instigam a pensar
em como a cultura interfere em nossas praticas cotidianas, enterdandotir de relacdes e
implicagbes geradas por ela na reorganizagéo das formas tradicionais de construir o poder e a
verdade nos campos tedricos espeatfie disciplinares. Para eles,

Realizarcultural studiessignifica um intento de identificar los vinculos

de la cultura des significado o deheaning making com otras esferas

de la vida social, o bien com la economia, la politica, la raza, la
estruturaion de las clases y de los géneros, etc. Em mi opinion, se puede
hablar decultural studiestan solo si se trabaja para desenmascarar la
interrelacion entre cultunapoder. (HALL y MELLINO, 2011, [5),

A apropriacdo da arte pelas instituicdes, nestédeerpassou a Ihe conferir papel e
campo proprios e disciplinares, e sucessivamente, foi torredddante de seu vinculo com
o ordin8rio e com o vivido. Noutras palavr
Sus v2ncul os c o mNIl(2801, 9208 Nessh aotsbrucdd AaNude foi elevada a
posicdo das altas elites, enquanto o popular foi rebaiXxadoacordo com BIZZOCCHI
(1999, p73) vemos,

De um modo mais geral, opurkae a O6grande arteo, desti
da aristocracia e, ptsiormente, da alta burguesia, ao artesanato e aos

folguedos populares, de origem camponesa, Vistos sempre como
manifestacdes rudes e toscas de uma populacéo rude e tosca.

Facamos entdo as perguntas: A quem interessa manter o popular em lugar de
desprestjio? Quais dominios, politicos, econdmicos e sociais sdo preservados na manutencao
das hierarquias, e que posi¢cdes permanecem ao colocar o erudito numa situacdo elevada em
detrimento ao popular? Segundo as palavras de HALL (2p139 3) , A el pr
estuct urador de o6l o populardé en este sentido
pertenence al dominio central de | a cul tur e
Os estudos culturais vém questionar as relacbes entre a cultuppderocanonicamente
produzidos pelos discursos cientificos e artisticos. Os quais colocam barreiras que criam
separacdes e hierarquias, dotando de valor uma Unica forma de producéo ou de experiéncia.

Por isso, a importancia de entender a cultura popolao uma tendéncia descritiva
das instituicdes tradicionais e modernas, para que possamos encontrar outras maneiras de ver
0 erudito e o popular, do mesmo modo que podemos questionar, numa relacdo territérial, o
centro colocado como superior a periferialie€@mos marcar a ideia de que as instituicoes

hegemonicas de pensamento fundado na modernidade colaboram para criar essas polaridades
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Para HALL (2013 p194) , Al a escuela y el sistema de
instituiciones, distinguindo lagpte valorada de la cultura, el patrimonio cultural, la historia
gue debe transmitiose, de | a parte 6sin val

No entanto, possivelmente influenciados pela grande revolucdo tecnologica dos
altimos anos, inOmeras préaticas culturais e artisticas puldam nosso cotidiano,
estabelecendo imagens, propondo narrativas que muitas vezes ficavam encerradas no plano
intimo do viver individual, sem interferir no social, ao agir no saber cientifico ou mesmo na
cultura. Os museus, por exemplo, foram relacionadogealefendida pelo saber académico, e
nesse sentido, cumprindo uma necessidade e funcionando como espacos de confirmacéo e
autenticagcdo da arte produzida pelas elites culturais ligadas a aristocracia e ao
desenvolvimento do capitalismo. Além disso, adcdiflades impostas pelo acesso ao
conhecimento técnico impedem que determinados tipos de individuos ou saberes participem
da producdo, a qual demanda uma série de investimentos, que nem sempre era realidade da:
classes com menor poder aquisitivo, e par,isgicerrou a producao artistica em campos onde
S - os Aescol hidosd podem transitar. Est§ cl
Apoucas Mm«osoO d«o vantagem a &estes produt
posicao.

Como podemos perceber, nsos esclarecidos de que ndo existe um gosto,
genuinamente popular ou erudito, nem mesmo categorias que encerrem um individuo em uma
identidade fixa. As categorias sao construcdes historicas e foram inventadas para favorecer
determinadas posi¢des, podemodegemos enquanto pesquisadores escapar dessas ordens.
Em rela-«o0o a arte, devemos recordar que a-
status autéctone, adquiriram um novo stdtusde serem espécimes das baldss, e nada
mai so. (DEpEEY, 2010

No texto AA Centralidade da Cul twurao,
importancia da cultura e tudo que esta associado a ela, e 0 seu papel constitutivo, em todos os
aspectos da vida social. Nas ciéncias sociais, em particular na socialogid,a - « 0 s o0 C i ¢
gue confere diferenca e distingue um comportamento daquilo que € parte da programacao
genética, bioldgica ou instintiva. Os seres humanos sao seres interpretativos, instituidores de
sentido, e a acdo social € significativa tanto pauelag que a praticam quanto para os que a
observam: ndo em si mesma, mas em razdo dos muitos e variados sistemas de significado que
0s seres humanos utilizam para definir o que significam as coisas e para codificar, organizar e

regular sua conduta, uns eelacdo aos outros. Estes sistemas ou codigos de significado
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delineiam as nossas ag0es e nos permitem interpretar significativamente as acgdes alheias.
Tomados em seu conjunt o, 0S Ssistemas e c¢-d
para assegurargu t oda a- «0 soci al ® fAcul tural o, qu
comunicam um significado e, neste sentido, sao praticas de significacao.

A arte € um processo subjetivo de registro e invencdo do mundo e dos seres humanos,
ora os explicam, orariam discursos sobre eles, interpretam e propde leituras da realidade de
acordo com a sua proépria linguagem e materialidade artistica. Mas o que pode ser considerado
um fibomo discurso? Ser8 aquilo que a insti
Quuis s«o0 0s contornos de um fAbomodo teatro
académica ou artistica legitima?

H8 muito tempo, a filosofia tensiona o f
ou a AArte Po®ti cao aesntahrolhads sobred peatca arttsteca. Aoi |
longo dos séculos surgiram varios olhares e perspectivas. Se por muito tempo, segundo a
professora Arlenice Almeida da Silva (2008),

[ é] a reflex«o sobre a arte estava fun
bem eda verdade, em Lukacs a estética é pensada nos quadros tedricos da
modernidade, isto €, a partir de questfes formais referentes a constituicdo

interna da propria obra de arte, e na autonomia que a obra reivindica para

si. %

No campo da producdo artisticzale lembrar que a sua definicdo sofreu muitas
alteracdes ao longo dos séculos, desde o inicio da modernidade. A partir da perspectiva de
John Dewey, fildsofo norteamericano que coloca a experiéncia para o centro da fruicdo, o
objeto artistico em si megnperde sua centralidade. O que se torna fundamental € a relacao
estabelecida entre o0 sujeito quoéra e o0 objeto que énirado. A experiéncia estética é
vivenciada no instante de | eituraaodo, eBEWE %O
(201Q p65)diz que,

A danca e a pantomima, origens da arte teatral, floresceram como parte
dos ritos e celebracfes religiosas. A arte musical era repleta do dedilhar de
cordas tensionadas, do bater de peles esticadas, do soprar de juncos. Até
nas cavernas, as halgif@s humanas eram adornadas com imagens
coloridas, que mantinham vivas nos sentidos as experiéncias com 0s
animais muito intimamente ligados a vida dos seres humanos.

Nessa época que nos fala Dewey, as artes estavam vinculadas ao real e aos rituais
cotidianos, para criar sentidos, num jogo de expressao e imaginacdo que se relacionava com a

interacdo entre os homens e a natureza, onde as regras (convencgdes e rituais) podiam ser

% Texto encontrado na revista eletidm da PROEC/UFG (Universidade Federal de Goias),
http://proec.ufq.br/revista_ufg/junho2008/Textos/autonomiaObraArte.Aitrsso em 28/10/2014
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encenados no diadia. Com o objetivo de situar a nossa pesquisa e posicionaragfstico

adotado, refletiremos acerca do papel da arte nos dias de hoje, seguindo a orientacdo e o
pensamento de Nicolas Borriaud, em seu Ikstética Relacionabnde entende a arte como

um estado de encontro Em s u a s[.] |[a pdrtea mas italsdel juégo que se desarrolla

en el tablero del arte responde a nociones interactivas, socraleslyaci onal es. 0 (|
2008, p06).

Para este autor, a relacédo estabelecida num momento de experiéncia e fruicdo artisticas
promove a interacdo de nigsaliferenciados de realidades individuais e coletivas. Nessa linha,
buscamos compreender o processo artistico em outra rela¢do, na qual a simbolizacdo da vida e
do viver possa ser mediado pelo afeto, sociabilizacdo e amizade, descartando a autoridade do
mercado, do saber intelectualizado, das imagens fantasiadas e dos posicionamentos
ideoldgicos que obrigam as relagbes humanas ao previsivel, ao que tem uma Unica face, ao
que é estandartizado e homogéneo. E preciso encontrar noutros modelos um tipagd® inter
social que possa romper com a ordem financeira internacional e pensar em estratégias locais
de subverséo e transgressao.

E, além disso, queremos romper o0 modelo de troca estabelecido entre artista e publico
e propor uma poética com interface comutii@e sensivel. De acordo com o pensamento de
Borriaud (2000 p2 3) ila forma de una obra de arte
inteligibleo, num ato de comunica-«o0 e di 8
outro possa existir, estas experi@scivalorizam o espaco de participacdo do outro também
enquanto materialidade art2stica. Para es:
estatuto de consumidor pasivo y el de testigo, socl@nte, invitado, coproductor,
protagoni sWDa2008pBOPRRI A

Com a arte da performance, passamos a incorporar as experiéncias vividas pelos seres
humanos, sejam orientais, aborigenes, negros, homossexuais, transexuais e misoginos, etc.,
afim de ampliar a heterogeneidade e discutir modelos de eygtipossam romper com o
padrao masculino e branco definidos pela condi¢do do colonizador. Por essa o6tica, a ideia de
autonomia estética ndo pode ser mais tratada como algo inerente ao fazer artistico num
sentido amplo, da mesma maneira que nado podemdsi@nafirmando as identidades
enquanto algo universal, fixas e imutaveis. E importante reafirmar a plasticidade da arte, e
principalmente a do teatro, que se reinventa no contato com 0s grupos e territorios com 0s
quais se relaciona. Isso s6 pode sespyes se atribuirmos ao olhar do outro a sua capacidade

de significagcéo e transformacdo. Ou seja, é a partir do encontro e contato dos seres humanos
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com as formas que as linguagens se modificam. Ao fazer essa afirmacao, estamos propondo
um pensamento quesgzeba a formal/linguagem como uma tensdo constante entre distintos
individuos e experiéncias na comunicacdo e nos contratos sociais, afetivos, coletivos ou
intimos.

Nosso projeto incorpora a performance enquanto poética, epistemologia e metodologia
de peguisa no encontro de vozes an6nimas na Triplice Fronteira para constituicdo da
escritura cénica e colaborativa. Apoiamos nossa conduta no que CERTEAU (B38

esclarece:

O trivial ndo é mais o outro (encarregado de reconhecer a isengdo do seu
diretor ¢k cena); é a experiéncia produtora do texto. O enfoque da cultura
comeca quando o homem ordinasi® tornao narrador, quando define o
lugar (comum) do discurso e o espaco (andnimo) de seu desenvolvimento.

Pensamos aqui um tipo de poética que va as roaga as vozes e experiéncias de
vida e da astlcia da sobrevivéncia diaria, e assim, possa testemunhar o ser humano comum.
Para, quem sabe, revelar o sentido, que nem sempre é nitido, mas que esta incluso pelas
praticas diarias e culturais em relacdo aigipecao, solidariedade e colaboracdo dos
individuos comuns. Olhamos para aquilo que esta no intersticio das relacdes intersubjetivas e
volitivas do vivenciado nas ruas e que com
patchworks d o coti diT&aAUp do9g( g4B)R e ndo aquilo dito e criado
disciplinarmente com uma Unica textura e coloracdo, como a competicdo e o individualismo,
por exemplo.

Crendo nessas possiveis experiéncias, queremos (re)imaginar as pessoas, a regiao e
comunidades subalterndas como lugares propicios a producédo cultural, a solidariedade, ao
afeto e ao saber. Questionamos as nacdes de nacdes, identidade e estética que excluem
discriminam as periferias. Logo, buscamos sair do aprisionamento subjetivo da pesquisa
académicaeals egos da <cria-«o0o art2stica baseada
grande producéo cultural, dos modelos canonizados pela tradi¢cdo e das praticas dominantes, e
caminhar um pouco pelas ruas das cidades, encontrar e conhecer seus transeusiEserestab
uma relacdo pessoal com quem caminha diariamente no espaco urbanizado da Triplice
Fronteird®. Valorizamos o momento de dialogo, a troca de olhar, a voz, a memoria individual
e seus sonhos de vida.

Para estabelecer esse instante de contato comsagedi', nos aproximamos do

40 Denominacdo atribuédao encontro dos trés paises pelos 6rgdos de noticias internacionais a partir de suspeitas
da existéncia de células de terrorismo islamico neste territdrio. (MONTENEGRO Y BELIVEAU, 2010)
41 Nao entraremos nessa discussdo com o objetivo de conceituatcop@isagem. Seguiremos a definicdo de
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conceito de performance em Richard Schechner. Esse conceito nos auxilia no tratamento da
performance num sentido mais amplo, ja que ela pode ser tratada como um acontecimento
étnico e transcultural, historico e atemporal, esiétc ritual, sociolégico e politico.
Performance € um modo de comportamento, um tipo de abordagem a experiéncia humana;
performance € exercicio ladico, esporte, estética, entretenimento popular, teatro experimental
e muito mais. (...) (Schechner e McNamdr@82). Além disso, Taylor (2013) lembra que a
performance € um dispositivo que transmite memoarias, faz reivindicagcdes nos espacos da
politica e ainda pode manifestar como a identidade se apresenta ou € traduzida de um grupo a

outro.

2.1.11 PERSPECTIVAS CONTEMPORANEAS: DRAMATURGIA, TEATRO E
PERFORMANCE

No decorrer da historia da arte e ainda na contemporaneidade, diversos artistas
investigam formas de se relacionar com os espectadores, ampliando e tornando possivel gerar,
pela arte, esses lugares de eicm Nesse sentido, houve e ha toda uma busca para encontrar
um ponto em comum entre o fieud e o Aoutro
criando um espaco de contato e coabitacdo entre os diferentes. A pesquisadora, professora
universitaria e detora teatral Patricia Fagundes (2009) entende a experiéncia teatral como
Aum estado de encontroo, uma pr8tica relac
Afdi ssolver | imites e estabelecer redes de
fronteiraso (,7p84. NN DoEdEano, add @redhtros se ddo no plural, porém
tendemos a wbs, algumas vezes, de forma binaria, linear e cartesiana, e no sihpdse
sentido, a pluralidade estd no amago do fazer teatral. Nos referimoslddatie de ideias,
perspectivas, corpos, praticas e culturas. O teatro se mostra muito importante paranasaxiliar
a ultrapassar as fronteiras entre o fAeuo e

Corroborando com o pensamento anterior, trazemos para o didlogo a discussao
propoga pelo filésofo argentino Jorge Dubatti (20G815), reforcando a nocdo de teatro
como fAconvivio o acontecimiento convivialodo
presente, entre atores, técnicos e espectadores. Por isso, n0sso investimenesqest p
estd muito mais orientado a reflexdo teéycética, e tem como parametros a busca do

encontro e contato com o espectador, seja pela proximidade, amizade e afetividade, do que

pai sagem como Atudo aquilo que n-s vemos, 0O gue no
como o dominio do visivel, aquilo que a vista abarca. Nao é formada apenas de volumes, mas também de
coressmgi mentos, odores, sons etc.0 (SANTOS, 1988:21).
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pela objetividade em uma investigacdo centrada apenas no interétse.est

Contudo, em praticas mais tradicionais aiedteamos habituados a separar os atores
dos espectadores, mesmo que reunidos hum mesmo espaco, as identidades e hierarquias sa
preservadas. Isso talvez seja dificil de romper, pois somos frutos dacdrdld® pensamento
da filosofia cartesiana. Atualmenfesa mais dificil enquadrar as pessoas e 0os sentimentos em
categorias fechadas como as anteriores. Os comportamentos sdo atravessados pelas diversa
realidades, sensacfes, experiéncias e por difesreafgacos e logicas que habitamos no
cotidiano. Porém, vemos ainda muitos discursos que amenizam as contradicdes e dicotomias
gue o cotidiano ressalta, tendendo e reforgcando a binariedade distanciam.

Nosso momento solicita novos modelos e categorias dapemto. A construgdo do
saber baseado na tese e na antitese exclui as mdultiplas possibilidades e experiéncias que
encontramos nas ruas. Enfim, esta pesquisa se inscreve entre agueles que buscam encontrar o
espacos onde a racionalidade, o ocidental ede@nacdo que unificam o objeto de pesquisa
nao sejam imperativos das discussfes culturais, mas que a experiéncia marginal possa
colaborar nas elaboracfes e descricbes do espaco que habitamos. Buscando novos percurso:
para construir epistemologias, vemos aaepos, experiéncias de vida e pontos de vista
diversos se manifestam e se incluem como signo capazes de elaboracao artistica nas escritura
contemporaneas.

Nesse momento, onde 0 pensamento parece ter superado alguns pilares cristalizados
durante a modeidade, o teatro esta assumindo um posicionamento menos afirmativo e
certeiro, e se abre para que a percepcao individual seja parte da criagdo dos sentidos durante &
recepcao. A partir desse movimento, as poéticas teatrais deixam de -afirc@mno um
espg&o de autonomia estética absoluta, como um campo isolado do saber e passam a dar conta
de outros valores, sejam estéticos, culturais, politicos e éticos de forma mais ampla e mais
atenta a teatralidatfénerente as praticas do cotidiano.

Permeados por intenas correntes filoséficas e praticas, muitos artistas ja entendem o
trabalho de criacdo que precisa estar conectado de alguma maneira com o lugar onde é
produzido. O teatro vem se rebelando contra a submissdo a um Unico tipo de texto ou

dramaturgia e paasa enfatizar o processo de elaboragédo enquanto busca de um itinerario que

42 paraJosette Féral (2004€91), a teatralidade ndo pertence apenas ao teatro. Para ela a teatralidade transcende
a relacao ator/espacgo/objeto e, tampouco esté ligada a nocdo de simulacro, de ilustia apafiecéo, ja
gue ela pode ser observada em situa-»es <cotidianas
refere ao ol har de quem observa e define o que v°
iteatr al i daudabdade pasles semtpmpraendida aomo um espago virtual entre quem faz e quem
observa.
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se dirige ao encontro de uma cartografia teatral territorializada (DUBATI, 2008). Em cada
processo ou produto novas formas s&o experimentadas e tensionadas, principalmente
questionado a autoridade do texto draméatico na producdo cénica. As narrativas teatrais
podem ser feitas de inUmeras maneiras, algumas delas abandonam totalmente o uso do texto,
da palavra ou da ficcdo. Importa € a presenca corporal do ator, dos técnicos easpectad
num contorno espacial, juntamente com outros signos, os quais colaboram entre si para a
elaboracdo dos sentidos. Com isso, a pratica teatral, que jA é por exceléncia um processo
interdisciplinar, amplia seus contornos, redescobsseloou reinventandse enquanto
linguagem. Observemos o que nos aponta SAGASETA (2008B):

El teatro contemporaneo (y me refiero al mas experimental, al de mayores
busquedas estéticas, llamémoslo posdramatico o performatico, que es la
denominacién que prefiero), no deja lado la textualidad ni la historia,
pero la dramaturgia se puede desarrollar de muchas maneras sin que
encarnar personajes y repetir palabras sea lo Unico prioritario. El texto es
s6lo uno mas de los lenguajes de la escena.

Desde os experimentos det@dwd, Grotowsky, Eugénio Barba, Tadeuz Kantor e
outros, constatae uma libertacdo da pratica cénica em relacao a literatura e unadicaadr
no ator. SILVEIRA (2011, p4) coloca que

A partir do século XX, alguns encenadores ja descentralizavam @ofung

do texto dentro do fazer teatral. Nomes como Stanislavsky, Meyerhold,
Copeau e Dublin, ja se libertavam, de certa maneira, desse
aprisionamento ao texto. Mesmo com trabalhos textocéntricos, eles
estabeleciam outra relacdo da cena com a literatura. (& gaea o palco

nao era, necessariamente, tudo aquilo que o autor havia delimitado em sua
obra.

Percebese que cada diretor, grupo ou mesmo 0s dramaturgos ndo seguem 0 esquema
classico textaliretorat o r . Por exempl o, i E n ederadrama®mesd a d
pero la diferencia con el panorama tradicional es que estos escritores vienen de la escena. Son
directores o actores que se pap®®n a ar mar s

Essas transformacdes ndo se referem somente ao tipo de texiasga a compor a
cena. As encenacbes também questionam o lugar de importancia do corpo e do ator na
construcdo dramaturgica da cena. Por volta dos anos de 1960, no Brasil, o pesquisador, artista
e diretor Augusto Boal estabeleceu uma metodologia déioriagseandee na utilizagéo de
nacatored® em seus espetaculos. Boal buscou fazer teatro comatods, cuja a dramaturgia

era criada a partir de momentos e situacdes de opressao vividas pelos participantes das obras

43 No livro Jogos para atores e naatores(2006), Boal utiliza o termo espe@tor para se referir ao espectador
gue se torna protagonista da agéo teatral nas modalidedestro do invisivel, ou do teatro férum.

75



atores e ndatores. Nesse modelogspectador podia intervir com seu préprio corpo e propor
novos caminhos para o desenrolar da estoria. Todavia, existia a presenca fisica do corpo
fisico, seja ele do ator ou do Rator.

Passamos a entender também a importancia do espectador, queaatitks apenas
como consumidor, passou a ter maior importancia para durante o processo de producao
artistica. Vemos que em muitos casos, a linguagem teatral busca inserir elementos do real
como materialidade da cena. Elementos que pertencem ao cotidgsaonpa ser utilizados
na composicdo das narrativas. No entanto, ao observarmos a cena teatral dos anos 90 em
diante veremos que se da grande importancia e um retorno ao uso da palavra em cena, muitas

vezes com mediagéo tecnoldgica.

A introducdo da tecnogia digital, na arte, favorece a mistura de linguagens, técnicas
e saberes e gera uma polifonia na linguagem teatral, ela se hibridiza, num misto de cinema,

performance, artes plasticas, etc.

Creo que esta relacion de teatro y performance, de teatrorpétifto, de

teatro y arte conceptual, enriquece la escena, la hace avanzar en sus
posibilidades y multiplica las formas dramatudrgicas. S6lo hace falta que
los ambitos y los espectadores se abran a ellas. Los artistas, como siempre
adelante, ya lo estan hendo. (SAGASETA, 2013, p.03).

Com as praticas dos processos colaborativos nos anos 1990, as quais receberam
influéncia das experiéncias e criagdes coletivas desde os anos 1960, o teatro busca construir
se enquanto texto a partir dos atores e de ouigosssque envolvem a cena, enfatizando a
horizontalidade e a importancia de cada elemento. Ao comentar como se davam esses

processos Silveira (201(.02) diz que,

[...] alguns grupos de teatro comecaram a se dedicar a uma pesquisa
coletivizada no seu modde fazer e de pensar, onde a voz maior no
trabalho se dava através do grupo, de todos que participavam do mesmo.
Com influéncias dos movimentos criacdo coletiva, da década de setenta, e
processo colaborativo, da década de noventa, esses grupos tedearam,
todas as maneiras, configurar uma horizontalidade das funcées do teatro.
No caso da dramaturgia, todos os integrantes do grupo teriam voz ativa na
construcdo da histéria a ser contada. E uma espécie de polifonia textual,
como um quebraabeca, onde cadagador encaixa sua peca. S0 esses
grupos, e outros que surgem até hoje, e esses tipos de processos
dramaturgicos que interessa a pesquisa.

Esses artistas buscavam uma maneira diferente de trabalhar com o texto, onde cada
grupo ou experimentacao tinha®us proprios mecanismos. Se pensarmos nas proposicoes de
Artaud veremos que ele propunha uma pratica que rompesse com a ideia da palavra escrita.
Segundo Artaud (19998 3) A Uma das raz»es da at mosfera
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escapatoriapossive e sem rem®di o (...) ® o respeito
a Artaud, por ter passado uma boa parte de sua vida em sanatorios, ndo conseguiu colocar
muitos aspectos de sua teoria em pratica. Isso impossibilitou que experimentasseasuas idei
no plano pratico e estético. Porém, o encerramento permitiu que pudesse ter uma grande
producdo do plano teorico. Muitos grupos e artistas de teatro se alimentam e se inspiram nos
pensamentos de Artaud para producéo teatral e perforfigisatensiona arte com a vida.

Essas tensdes sdo reverberadas nas praticas que irrompem a cena na contemporaneidade
Nesse itinerario, nos somamos ao pensamento de Silvia Fernandes (2013), que identifica nas
praticas teatrais atuais a preocupa¢do em inserir aspectealthas poéticas teatrais. Nao é
incomum nos depararmos com espetaculos que buscam vozesatéstd@® na composicao

cénica. Ao falar da inclusdo de Ramres em cena, com vista as tendéncias mais
contemporaneas, Julia Guimardes Mendes (2013) mentiés condutas para inséos. A
primeira delas fise aproxima de uma e®rMEs utur
Ss«0 convidados a repr esenpdd)r Pama mxenpkiipae ésse ( M
modelo, utilizaremos o espetacidanca @ Tempo(2015) do Grupo Usina do Trabalho do

Ator®, de Porto Alegré RS. Nesse espetaculo, o qual assis3bPorto Alegre Em Cena,

0S ndeatores se inscrevem anteriormente para participar da apresentacédo. No dia e horario
marcados, atores e natoresrealizam uma espécie de ensaio do roteiro, onde os atores agem
como lideres e demostram as acfes e movimentos que @ong® necessitam realizar,
funcionando como uma espécie de coro. Os espectadores assistem 0 ensaio e em seguida s
apresenta o espetfio com todos o0s objetos e acessoérios cénicos. A segunda forma de

i nser-«o0o segue as fANbases do teatro document
desses ndat or es 0 ( MEPMB)ES utiliza Buh diografia, depoimentos, imagens

etc. A teceira forma mencionado por Mendes (2013), s&o as propossits-geecifi¢®, cuja

44 Adotaremos neste texto a palavra performatico e ndo performativo, por esta Ultima estar sendo utilizado em
diversos contextos e de forma polissémica. Nesta reflexdo, manifestamos nosso alinhamento ao pensament
proposto por Taylor (201303 1) : ac. . .) o performativo se torna
fiperformanced do que do discurso. Embora possa ser
reino ndo discursivo da performance, sugive ge tome emprestada uma palavra do uso contemporaneo da
performance em espanhol performéaticoi para denotar a forma adjetiva do reino ndo discursivo da
performance. 0

45 O Grupo Usina do Trabalho do ator foi criado no ano de 1992, em Porto Alegre. Kilirmeuespetaculo
fiDan-a do Tempod o grupo abre inscri-»es para que

46 Sitespecificé um modelo de obra propde como criagdo a habitacdo de determinado espaco. Os artistas
elaboram uma obra propondo umdtide teatralizacdo neste espaco ou territorio geogréafico. De acordo com a
Enciclo®dia do Ita¥ Cultural temos a seguinte defi
de acordo com o ambiente e com um espaco determinado-s&ragan gella de trabalhos planejades
muitas vezes fruto de convitésem local certo, em que os elementos esculturais dialogam com o meio
circundante, para o qual a obra é elaborada. Nesse sentido, a nogédo de site spegfia Ildgia darte
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participa-«o0 est8 frel aci o ngpetiael esesponinea dessme n s
participa-«00p48MENDES, 2013

Destarte, para nos aproximarmos da teatdkddo cotidiano e investirmos na relagéo
horizontal, direta e afetiva com o herdi do cotidiano (CERTEAU, 1998), o homem comum ,
para investigarmos modos e entendermos como estes podem estar envolvidos na inscrigao do
espaco territorial e artistico. Porsis nos encaminhamos por um viés que abordara a
colaboracéo a partir do cotidiano. Buscamos, nesta pesquisa, pensar o estado fundamental do
teatro através do encontro entre os individuos e na potencializacdo dos pequenos atos do
cotidiano. Almejamos, cons$o, que as pesquisas artisticas rompam com as fronteiras que as
encerram numa area do saber e que cada vez mais a arte possa estar inseradiaalasa
pessoas, construidas de modo colaborativo com todos os envolvidos no circuito, desde a
producdo aecepcao. As cidades, ruas e seres humanos colaboram, participam com seu corpo
e experiéncia da materialidade da forma estética, da politica e da paisagem. Desse modo a
producdo da arte passa a ser um estado de encontro entre pessoas, entre desejos, entr
experiéncias; e o territdrio um espaco onde a politica pode ser (re)imaginada e (re)feita.

Como vivemos num tempo de técnicas e linguagens, elas passam a interferir e
fundamentar nossas relacoes, interferem em nossa formagdo comportamental e podem ser
aliadas na elaboracdo da cultura e do territorio. A importancia da palavra concerne a sua
centralidade na criagdo do mundo. Segundo a doutrina crist, o universo nasce da ordem do
verbo (facase a luz!); e o mundo se criou a partir disso, com a utilizacpaldara. O livro
Performance, recepcéao, leiturascrito pelo suico Paul Zumthor a propdsito dos estudos
literarios, coloca em consideracdo as percepcdes sensoriais € 0 corpo vivo no estudo da
palavra. Seu esforco se da em expandir a nocao de palave arfaingdo linguistica. Na
iminéncia de eliminar e borrar as fronteiras rigidamente demarcadas entre a palavra na
oralidade ou na escritura. Porém, com o impacto recente e grande proliferacdo dos meios e
dispositivos eletronicos, Zumthor (1985) diz que wradiatizada ndo necessita de um corpo
fisico, rompe com o presente cronoldgico e fixaa @bservemos que ZUMTHOR (1985, p.

ambiente que sinaliza uma tendéncia da producdo contemporanea de se voltar para eirspggarande

0 a obra e/ou transformando, seja ele o espacgo da galeria, 0 ambiente natural ou areassirRelaciona

sede perto a chamadand art [arte da terrafjue inaugura uma relacdo com o ambiente natural. Ndo mais
paisagem a ser representada, nem manancial de forcagepdsséxpressdo plastica, a naturezal@écas

onde a arte se enraiza. O espaco fis@eserto, lago, canyon, planicie e planalégpresentase como campo

em que artistas realizam intervencgdes precisas, por exempoade NegativgDuplo Negativo],de 1969,

em que Michael Heizer (1944) abre grandes fendas no topo de duas mesetas do deserto de Nevada, ou em
Spiral Jetty [Pier ou Cais Espirallque Robert Smithson (1938973) constréi sobre o Great Salt Lake, em

Ut ah, Est ados UmMispdndvel ,em: tpy/enti@opedia.ibaucultural.org.br/termo5419/site
specific acessado em 19/01/2017. Salientamos que nao estamos transitando no territorispieiBde
Nos®s passos estdo mais orientados para a o teatro territorial cartografado, a partir de Jorge Dubatti (2008).
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04) sinaliza sobre o sentido da palavra falada, proferida pela voz,

En cada grupo social eso que llamamos sus tradiciones vocales
vinculados con conportamientos mas o menos estrictamente decifrados
cuya finalidade esencial consiste en mantener la continuidad de una
percepcion de la vida y una experiencia colectiva sin las cuales el
individuo quedaria abandonado a su soledad, ssnadasesperacion.

Nosso viés, tendo em vista a possibilidade de mediar a presenca do corpo, por meio
tecnoldgico, trabalhamos no sentido de midiadsa fixandeas em um arquivo. Num
processo operativo do repertério ao argffivgueremos registar as aes dos transeuntes,
homens e mulheres que vivem a Triplice Fronteira, como estratégia de podermos imaginar e
recriar essa paisagem a partir da polifonia das vozes do real. Como vimos anteriormente, nos
inspiramos em préaticas de companhias de teatro cpotémeo que se formam a partir do
interesse de investigar modos de compor suas dramaturgias. Isso permite uma riqueza de
praticas e experiéncias e o surgimento de diferentes poéticas e dramaturgias. Para SILVEIRA
(2011, p1 0) fla dr amat ur guma exgessad eolifgnioar g@en mraem@a o
per2o0do hist-rico atual, e que quer dar voz

No campo da fabricagéo da teoria, Michel de Certeau foi, inicialmente, recusado pela
instituicdo académica por enfatizaroralidade em relacdo a escrita. Na América Latina,
encontramos um tipo de conhecimento que € mantido por milénios. Muitos desses saberes séo
frutos da tradicdo oral, do que ficou incorporado na meméria cultural dos povos. Ainda hoje, a
instituicdo acadéiva e artistica rejeita uma série desses conhecimentos. Importa, no entanto,
perguntar qual o lugar institucional que cria o discurso?

Porém, ndo queremos apregoar um abandono e negacao das instituicdes que se isolam
em um campo. Queremos propor outrosdiple modelos para a elaboracao textua¢oha
da performance as praticas daerformance arteleixam claro que arte ja ndo € mais um bem
da elite, ja ndo € mais um objeto luxuoso, mas um fenbmeno que permite e potencializa as
relacdes intersubjetivade autoconhecimento, num fluxo de cruzamento de fronteiras entre os

distintos campos do saber.

47 Diana Taylor (2013p48) explica que a palavra arquivo vem do
estabelece como um lugar onde osistegs permanecem intocados para a transmissdo. Os arquivos s&o
supostamente duradouros (mapas, textos literarios, documentos, edificios, restos arqueologicos, videos, filmes,
etc.,). Ao passo que se const it ueomecinentomisidoebsse ippb s i d
de entendi mento n«o permite a media-«0 e coloca o0 ¢
mani pul a-«o pol2tica. o J8 o repert-rio, ao contr 8ri
reprodiziveis. Se refere aos gestos, rituais, oralidade, movimento, dancas e requerem a presenc¢a ao Vivo, 0
agenciamento pessoal e participativo na produ-«o e
repertério tem sido fontes importantes deinfacdo, sendo que cada um excede as limitacdes do outro em
sociedades letradas e semiletradas. Além disso, eles, em geral, trabalham em conjunto. Indmeras praticas nas
sociedades mais letradas requerem tanto a dimenséo arquival quanto a incérpsremmentos precisam
tanto da decla-«o0o performativa do 6sp5806 quanto do c
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Porém ndo queremos assumir a posicao de-gortalos seres sensiveis do cotidiano
para a academia, muito menos seguir o fetiche explicativo da vida. Ozquefaé convidar
as vozes que compdem o repertorio local para que no devir arquivo elas possam colorir a
imaginacdo e gerar polifonia para esta regido interfronteirica. Para compreendermos os
lugares que permitem ou proibem a fala, quem sao os autorz#&alas em nome dos outros

ou quem tem a fala suprimida, vejamos o que nos inspira Michel de Certeau:

Paradoxo (geral) da autoridade: ganha o reconhecimento precisamente por
um saber que lhe falta no terreno onde se exerce. E indissociavel de um
fi a b u ssoa bdéebnde talvez seja mister reconhecer o efeito da lei
social que desapropria o individuo de sua competéncia em vista de
instaurar ou restaurar o capital de uma competéncia coletiva, isto €, de um
provavel comum. (...) Reconhecido como cientificay séscurso néo
passava da linguagem ordinaria dos jogos taticos entre poderes
econdmicos e autoridades simbdlicas. (CERTEAU, 1p%3)

Buscamos, por fim, criar um espaco intermediario entre o texto escrito (metaforas
elaboradas por Carlos Gorostiza) eralidade dos transeuntes (relatos sobre seus sonhos)
como préticasubversiva e uma estética de aproximagado com a frorReirasso nossa pratica
se desloca pela paisagem com o objetivo de encontrar os narradores, outras vozes para
participarem destadjetdria de reescrita dramaturgica, e ainda, registrar, arquivar e transmitir
a polifonia linguistica, as experiéncias e o repertorio incorporado, praticados e apreendidos
durante os encontros realizados, para que, ao final do caminho, possamos compreender
melhor os vinculos e as distancias entre essas diversas vozes e 0 espaco territorial,

materialidade neste processo criativo.

2.1.21 TRIPLICE FRONTEIRA COMO TERRITORIO DE CRIACAO

Seguimos a discussdo com base no debate iniciado anteriormente, aterstaoago
encontros enquanto acontecimentos que agem no simbdlico e que contribuem para a
construcdo das identidades locdsn Metamorfose do Espaco Habitad®988), Milton
Santos explica que a partirde entdo ingci@a um processo de -fprelmMdIi a
gue postula fAuniversalizar o0os model os de t
econ!mico, tendo o di-pnahderi«oo0 .c oTnaomba® mi rpe roqa»
sobre a geografia enquanto epistemologia e reelabora alguns conceifjos se refere ao
espaco, ao territorio ou a paisagem. A partir deste capitulo incluiremos no decorrer do texto,
trechos do meu diario de campo, onde registrei os caminhos para chegarmos a ideia de
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etnoperformance, procurando promover um dialogo entre feexdes que nasceram das
leituras académicas e daquelas que surgiram com as davidas, questinanmesigistsa
partir da pratica artistica.

Com base na experiéncia da resisténcia artistica, identificada no capitulo I, por meio
da intermidialidade, da simeacao e da metafora como lembranca e ativacdo da memoria local
contra a repressao, vamos agaetomar oassunto por uma perspectiva territorial e pela
concepcao deste geodgrafo, contida em seu Rarouma outra globalizacadqublicado pela
primeira vezem 2000. Neste livro, Santos questiona o modelo atual da globalizacdo e suas
implicagbes na vida das pessoas. Ao fazer um retorno temporal para o inicio da historia
humana entende que, naquel e tempo, fa ecor
linguagem era uma emanacao do uso do territério pela economia e pela cultura, e a politica
tamb®m estava com el e i nti mapb6e)nAb aproxinealnod i 0 n
tais concepcdes com o pensamento QERTEAU (1998), podemos entender que 0s
encontr@, as acoes e as fabricagcbes humanas estavam relacionadas com a apropriagcao e usc
desses espacos a partir das necessidades cotidianas; o que conferia um espirito e ideia de
comunidade as pessoas. Ao falar de sociedades mais primitivas, Milton Santosi¢g&difg
que la a competitividade era menos evidente, e a producdo estava ainda relacionada com as
necessidades da sobrevivéncia humana, no sentido de desermeolyer dar um salto
temporal, no mesmo livro, para se referir aos processos de globalidagdos coloca que
havia uma crenca inicial de que a globalizacdo poderia ser uma alternativa para permitir
melhores condi¢des de vida para todas as regides do planeta, melhorando as relacdes de vida ¢
os vinculos territoriais. No entanto, quando a glabgho se acentua, principalmente apés a
Segunda Guerra Mundial, os vinculos de solidariedade entre homens e territérios ficam
enfraquecidos porque a globaliza-«o0o fimat a
nocdo primitiva do cada um por si e, comovelldssemos a ser animais da selva, reduz as
no-»es de moralidade p¥%bhlica e pap@h)iNoul ar
primeiro recorte temporal do autor, supomos que as condi¢des de sociabilidade existiam em
decorréncia do uso mais apropriadoespaco territorial.

Talvez, como consequéncia da globalizacdo, vemos cada vez mais a ciéncia e a
politica se colocarem ao lado de interesses internacionais, justificando o tecnicismo,
enal tecendo seus Uusos e fins. daontoesr v(e2 04
Ainteresses do mercado, € nN«O mai s aos ci de

pobres da populacdo, sdo geralmente pressfes impostas pelo interesse externo, dos paise
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imperialistas, que se colocam como portadores e modelos @eevidtilizam o poder local

para atingir seus fins. Assim, se o Estado ndo se interessa ou atende o0s interesses dos
cidadaos, ele se torna simplesmente um braco das empresas multinacionais e dos interesses
externos para atuar em diferentes regifes, agowino intermediario do capital. Nesse
sentido, para manter uma certa imagem as empresas fazem a politica da assisténcia social que
€ propria de uma politica de Estado. No entanto, isso se da de forma especifica e para uma
pequena parcela da populacdo, ouapalgumas populacdes e territorios de forma
privilegiada, o que acaba gerando mais injustica na sociedade como um todo e gerando uma
politica para poucos. Isso é o que Santos (2001) chama de a morte da politica, no sentido de
ser uma acao que vise ao ecortp da sociedade.

Por esta perspectiva, o territério se torna um espaco de disputa entre os agentes com
poder i nternacional e a popula-«o |l ocal en
propriedades dos ricos. No primeiro capitulo, comentamosgagai do golpe militar de 1976
na Argentina, ocorrida justamente no periodo em que Santos identifica a mudanca do
pensamento local para o global. A alteracdo do localizado para o globalizado provoca
alteracGes no nivel social, por exemplo, impor o modieload)em relacdo as préticas locais.

No caso da Triplice Fronteira, por exemplo, os discursos hegeménicos descrevem a regiao a
partir de um olhar, muitas vezes distanciado da realidade préatica do viver diario, ndo percebe
a heterogeneidade de encontros qoerrem aqui. As narrativas se referem, de acordo com
interesses mercadolégicos, promovendo as areas onde a circulacdo econdmica € mais
destacada, a qual se destina aos centros de compra e turismo, recebem maiores recursos. £
maioria da populacdo habita @rcula nos espacos que sobram. Enquanto existe mais
infraestrutura nas regides centrais, peresbama escasses nas regides periféricas.

Em relacéo a construgcédo simbdlica, Silvia Montenegro e Verdnica Giménez Béliveau
(2010), tratam das representac@esiais que diferentes atores constréem sobre a Triplice
Fronteira. Para as autoras, a regido é imaginada como uma zona de instersecao entre Foz dc
Iguacu, Ciudad del Este e Puerto Iguazu. A construcdo desse imaginario recai sobre os fluxos
e intercambie que o0s atores Ainterpretamo sobre
como uma regi«o comum contri bui para rel at
entidad, la TF seria un espaaias allade los limites juridicos de los trés paisew zona de
i ntersecci-no ( MONTENEGRID). & pd@ furh ladoE A discurs@ 0 1 0
peri-dico internacional coloca a regi«o ¢cCi¢

territ-rio que Nescapa a | os cinéermdrissmct g
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(MONTENEGRO Y BELIVEAU, 2010), favorece para que se estabelecam praticas a partir
dos interesses internacionais de explora-«ao
por exemplo.

O viver di 8ri o dos idsencoatros adiversidadges 0s lagasf | €
de amizade e solidariedade que nascem dos encontros, nesta regido de contato de trés paise:
Nos inserimos no campo narrativo que leva em conta o cotidiano do territorio na construgédo
do espaco, que se aproxime dwmanseuntes pelo chdo, enquanto caminha, e juntos,
encontremos alternativas para agir na contramao dos interesses politicos e econémicos do
consumo que ndo levem em conta as caracteristicas vividas em cada parte do planeta. Por
outro lado, entendemos quetaeproposicao artistica podera ser uma forma de religar o
homem ao lugar onde habita e de onde tira o seu sustento, onde se inscreve e onde € inscrito.
Dessa forma, encontrar locais fora do centro, tanto num nivel discursivo, como num nivel

geografico, pa perceber a heterogeneidade manifestada na teia urbana.

Uma das caracteristicas do espaco habitado €, pois, a sua

heterogeneidade, seja em termos da distribuicdo numérica entre

continentes e paises (e também dentro destes), seja em torno de sua
evolucdo.Alias, essas duas dimensBes escondem e incluem outra: a

enorme diversidade qualitativa sobre a superficie da terra, quanto a racas,
culturas, credos, niveis de vida etc. (SANTOS, 19365)

Para esclarecer a relacdo entre territério, identidade e nignomana era moderna,
Benedict Anderson reflete, em seu livGomunidades Imaginadaspbre como as ideias do
nacionalismo surgem e como sdo mantidas. Nesse livro, Anderson coloca uma série de
Aart ef at o sodumeftds2nacpnais, ,religifio, politicexsal, tempo homogéneo e
processo editorial) que possibilitaram a emergénatideias de nacionalismo (ANDERSON,

1983). O autor entende e explica os conceitos e artefatos criados pela nacdo para que
imaginemos nossa identidad&s narrativas sao criadgsara atribuir valor aos locais de
interesse privado e para justificar os recursos culturais e financeiros que sédo aplicados
prioritariamente nesses lugares. Principalmente em Foz do Iguacu percebemos pouco
interesse em estabelecer politicas de habitaci@sizacos publicos. Existem poucas pracas

na cidade, e as que existem nao oferecem infraestrutura para que sejam habitadas. Desse
modo, ingressando especificamente nos discursos sobre a regido, percebemos que existe ume
série de interesses que marcam #egomo espaco propicio a contravencao e ao terrorismo.

J& a publicidade turistica vende a Triplice Fronteira em relacdo a possibilidade por atrair a
atencdo para sua beleza natural e pela riqueza intercultural, a qualidade dos hotéis, a
possibilidade deompras de mercadorias baratas no Paraguai e destacam a vida cultural de
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Puerto Iguazu. Também existe um tipo de criacdo narrativa que da evidéncia para a violéncia,
o tréfico de drogas e armas ou de O6rgdos e pessoas. Uma outra linha de narragdo, enfoca o
terrorismo, pois a regido possui uma grande comunidade islamica, por exemplo.

Penso, que a énfase nesse tipo de discurso reforca um imaginario baseado num olhar
superficial, de quem a olha de longe e de forma vertical, de cima para baixo a partir do olhar
da impresna estrangeira. Vejamos o que nos diz ALOS (pA¥B) sobre essa construcao,

O imaginario em torno da Triplice Fronteira é fortemente marcado por
elementos como o contrabando de eleleironicos, o narcotrafico e os
crimes violentos, a corpgdo das forcas policiais argentina, brasileira e
paraguaia, o forte influxo turistico entre as trés cidades fronteiricas (...), a
imensiddo das matas preservados nos Parques Nacionais, a forca titanica
da natureza representada pelas Cataratas do Igweiguamente titanico
esforco humano para dominar as for¢as naturais, representado por um
farabnico projeto de engenharia: a Usina Hidrelétrica de Haipu
Binacional.

Em Ciudad del Este, vemos que existe uma iniciativa recente em tornar mais habitavel
a regdo central, nas redondezas do centro comercial da cidade, que ainda é onde se concentra
o turismo comercial em busca dos produtos importados livres de impostos. Ao contrario, em
Puerto Iguazu, percebemos que tanto na Plaza San Martin, quanto na Costaneira
moradores locais se misturam com 0s turistas e vivenciam esses espacos através do convivio e
da vida publica. No entanto, geograficamente Puerto Iguazu fica mais afastada das demais
cidades. Montenegro y Béliveau (2010) explicam que os proprios mesagercebem a
cidade como mais fnafastadaodo das demai s. E
construcdo da ponte que liga Puerto Iguacu ao Brasil. Essas percepcdes séo realizadas a partil
da observacdo empirica e necessitam ainda serem aprofuddanasio mais sistematizado.
Além desse tipo de producdo do espaco, existe ainda uma variedade de perspectivas. Temos
como pressuposto de que a producdo do territério e suas dindmicas passam pelo nivel
simbdlico, vinculandese aos atores que criam e vivamealidade através de suas praticas
cotidianas, manifestadas por modelos de sociabilidade entre os diversos agentes. Por essa
l6gica, penetrar na trama do cotidiano é estabelecer contato com seus protagonistas, é estreitar
as relacOes entre o pensareeors fronteiri-o como fAsujetos
BELIVEAU, 2010, p23).

No entanto, como se constréi o imaginario de um lugar? De acordo com Vanessa
Cristhina Zorek Daniel (2014), o imaginario exerce papel fundamental no devir Triplice
Fronteira. Parala,

(é) podemos inferir que o imagin8rio ®
cada sociedade, em qualquer tempo, pode desdobrar sua imaginacéo,
reflexdes e préticas, ainda assim permanecendo e se transformando. Nesse
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sentido, o imaginario também é o lugda autonomia. A partir do
imaginario, cada coletividade foras@ a si mesma. E nesse espaco que a
sociedade se recria e se altera, e € também nesse ambito que algumas
coletividades se reconhecem. (DANIEL, 20h489)

Aprofundando a questdo de que a pegéepe as praticas simbdlicas sdo basilares na
formacéo do social, incorporamos o conceito de imaginario desenvolvido através do olhar de
LIZCANO (2006) por incluir a metafora como fundamento da investigagdo do imaginario. Na
met 8f ora nel lamagpin&rde ba Hetea; o, em s
(LIZCANO, 2006 p60).

Se a nacdo e a identidade séo criadas por meio da linguagem, da imaginacédo e das
metaforas, temos em conta que o teatro e a performance se mostram potentes para estabelece
Ama ati vaso, Ai magina-»eso0 e fAmet 8f oraso nc
tensionar a visdo hegemonica. Evidentemente, ao propormos um olhar poético para pensar a
Triplice Fronteira, necessitamos ter claro que ndo estamos falando de umaagdica
Estamos falando do encontro de trés nac¢fes, com histérias culturais distintas, com artefatos e
imaginacdes especificas. Vemos, a importancia em estabelecer um tipo de narrativa que se
abra a imaginacdo, que transcenda asfatose que gere metafas no territorio, nosso
palco de tensdo entre as multiplas e contraditérias metaforas e narrativas.

A contrapelo, vejo que a regido contém outras possibilidades de trocas subjetivas que
nN«o aparecem muito nas narra-»e®s @O8se pse®CESO
trocas culturais existentes aqui, 0s atravessamentos entre as culturas possibilitam o
surgimento de produtos hibridos que revelam a transculturalidade na culinaria (mistura de
pratos), nos modos de ser e de falar (portunhol), e aindeatieapde poder utilizar as trés
moedas locais (peso, guarani e real) nas negociacdes financeiras. Em relacdo as producdes
artisticas, vemos que surgem obras que estdo atentas a esses intercambios e novos usos
partir das relacdes entre os membros datde. Notase uma busca em valorizar os
aspectos locais e como produzir e pensar a partir de n6s mesmos, de nosso cotidiano e de
nosso territdrio, como tatica de narrar este espaco pelos processos simbdlicos e culturais. Esse
cambio altera toda a relacdio artista com o espaco geogréfico, ultrapassa a ideia de
paisagem sujeita apenas na descricdo corpérea do fenébmeno geografico, e inclui aspectos da
percepcéo individual na imaginacao do que ele significa (SANTOS, 1988).

Podemos dizer que passamos a genma poética a partir do espaco geografico, que
para Milton Santos (19882 5) seria Ao resultado da a- «

espa- o, intermediados pelos objetos natur a
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relagfes que se realizam sobstes objetos. Nos acercamos, entdo de uma poética que esta
mais atenta a grafar os espacos levando em conta 0 que os tornam (geopaiédicaMais
do que narrar l ugares e territ-rios, busca
permitam comprender como a regido € percebida. Outrossim, estabelecer relacbes entre a
poesia e o territério na elaboracdo de uma geopoética da fronteira.

De acordo com os apontamentos dE3A (2006 p.19)

En ese habitar un espacio, en la construccion progresivamglocde la
existencia, se aborda el problema de fijar direcciones y sentidos.
Construir y habitar concretan el lugar, &lpos; al describirlo se
transciende efogos.Esta dimensién linguistica se traduce en la apertura
conceptual a metaforas especialeg gnpregnan el lenguaje cotidiano,
hecho de expresiones como <sentido comin>, <perspectivas de futuro>,
<distancia interior>, <linea del partido>, <tener un horizonte en la vida>,
<direccion clara>, <estar desorientado>; terminologia de superficies que
seabre a una rica polisemia. La experiencia del espacio se confunde con
S[.I representaci-n concreta en expresi(
(AINSA, 2006 p26)

A relacdo com terra promove outras significagcdes nos planos do viver e do imaginar.
Ressignifican a experiéncia de habitar e revelam outros modos e perspectivas, criando
metéforas e ampliando as percepc¢des e 0s horizontes sonhados ou vividos. AlBoética
do Espacgp Gaston Bachelard realiza um estudo fenomenoldgico que leva em conta os
espacosntimos (da casa), como filosofia e metafora da nossa relacdo com espacos maiores. A
sua nocao deopoandlise nos permite compreender esses espacos intimos em nosso
inconsciente e agenelds num nivel macroViver o espaco e, por outro lado, deixar
(deseando ou ndo) que 0s espacos nNos vivam, aumenta as trocas tanto em niveis simbdlicos,
guanto em niveis concretos. Eles se transformam num tipo de experiéncia e sentimento
estético, entre o que cultivamos no espaco interno (intimo) com aquilo que € imaginado
espaco exterior (publico).

Todo espacio que se crea en el espacio del texto instaura una gravitacion,
precipita y cristaliza sentimientos, comportamientos, gestos y presencias
gue le otorgam su propia densidad em lo que es la continuidad exterior
del espacio mental. En resumen, en lo que es la creacién de un espacio
estético. (AINSA, 2006p.35)

Nossa intengdo é performar o espaco da Triplice Fronteira como o lugar que constroi o
espa-0 ment al e a mem-ri a, A na tivooomrvado go° n c i
soci al, o diacr®nico ao sincr!nico,pl2d. mem:
Pensaremos o espacgo da Triplice Fronteira como um territorio rico para a transculturalidade,
considerando as imagens, 0s sons e as performancesnatidia uso do espaco. Mais do

que narrar um lugar, descrel@ou mesmo inventfo, buscaremos reforgar o lugar de fala do
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transeunte enquanto expressao e manifestacdo do espaco interior e exterior individual. Nesse
caso, a maneira de viver e, se relagionom o territério podem ser influenciadas pelas
experiéncias e metaforas criadas nele. Por isso, para pensar a construcdo e narracado do
territdrio por meio de um processo artistico como uma pratica interfronteirica, onde a
colaboracdo e a solidariedadedrem a relacdo de producdo e de consumo, investimos na
relacdo minimalista e pessoal, baseada na pausa, no siléncio e no espaco intimo, de forma a
chamar atencdo para um tempo e modelo relacional que ndo seja o0 mesmo do capital, do
acumulo, e da distanciantre emissor e receptor. Queremos recordar um tempo e uma
sociabilidade onde possamos encontrar alternativas para escapar da imposicéo da ferocidade e
forca capitalistas, que desenvolvem o individualismo e a competicdo como condigao do viver
diario.

Nes® contexto, € possivel imaginar a Triplice Fronteira pelas trocas geradas e
estabelecidas por meio do caminhar pelas ruas, observando a qualidade sensivel das praticas
cotidianas e artisticas realizadas em cada pisada. Se por um lado, algumas inséhdedes
a imaginar e definir os limites que contornam as préaticas de uma nacdo ou paisagem, as
subversfes cotidianas manifestadas pelos intercambios culturais nos apontam para um
caminho alternativo ou marginal. Sonharmos uma regido que possa ser naaaska gus
pequenos atos cotidianos, das vozes que ndo reverberam nas midias mais tradicionais, e que
assim, possamos contemplar um territério imaginado pelos seus cidadaos, por suas proprias
narrativas e particularidades, por quem caminha, 1€, escrev@feta pelas ruas. Para Pereira
(2014 p1 8 7) At ocar a fronteira, cami nhar por
exercicio de leitura. Parse da cartografia urbana para alcancar uma cartografia imaginaria,
constru2da sob o dotgri®soppassanos aonstitir e egercer a leitura,
mas além disso, um tipo de inscricdo neste territorio.

Ademais, o territorio constitui uma identidade (SANTOS, 2001); Para AINSA (2006
p22) Al as variadas e X pr e s chandoegaciad elsu @oprma c i
dimension interior, van del indiferenciado mundo circundante al del propio cuerpo
i ndividual 0. Neste sentido, um determinado
uma multiplicidade de identidades e didlogos intersiioe observados durante o caminhar.

Por exemplo, o que faz a riqueza intercultural da Triplice Fronteira sdo as praticas
hibridas, os corpos que marcam as diferentes culturas e permitem que a diversidade
linguistica e étnica se misturem. As identidad&s sendo influenciadas por esses encontros,

por essas trocas; linguagem e praticas hibridizadas pelas interferéncias e vinculos entre
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populacdo, territério e cultura. Seguindo nessa direcdo, existiria uma identidade artistica e
cultural que esta relacionm@dom os transitos, fluxos e encontros proprios da fronteira?

Gostariamos de entender a pratica transcultural pela sua poténcia nas trocas culturais e
simbdlicas de forma dialogica. Com este procedimento, nos reforca Taylor (2083), a
culturarMaabatletm I mpacto sobre a cul tura
procedimento na criacdo do Portunkelvagem, por exemplo, uma producdo literaria
baseada no falar cotidiano resultante da aproximacéo do guarani, portugués e espanhol, que
nasce como um maesto que pede a integracao cultural entre o Paraguai e o Brasil, pedindo
f or mal me nt-ManifesiocdeRAharertPartunholSel vagemo o fim do
Itaipu Binacional assinado durante a ditadura militar. Vemos que esta acao poética marca os
procesos de trocas. Mesmo que elas ndo sejam proporcionais, elas sugerem uma alteracao
linguistica a partir das trés linguas. Existem outros exemplos, no cotidiano da regido, que
expressam o caracter transcultural da Triplice Fronteira, seja nas misturaatdsdipicos
que se referem a cada um dos paises, seja pelo habito compartilhado do tereré, do mate, seje
pela reivindicacdo dos grafites que se somam as poéticas, seja pelo modo como cada cultura
influencia na outra.

Dessas acfes e manifestos de intégragultural surgem poéticas que revelam a sua
originalidade prépria e transgressora das ordens nacionais, atravessam 0s limites impostos
pelas linguagens, e também nos permitem-lbdela possibilidade de refletir os processos
de interculturalidade ondé nao existe um dominio estavel e fixo, com uma Unica identidade.
Numa tentativa de passagem entre as fronteiras fixas que geram hierarquias impostas pela
tradicdo, a cultura pode contribuir para estarmos atentos ao contato, a proximidade, ao local e
a performance do comum, borrando os limites identitarios imaginados pelas nac¢des coloniais.
Sédo taticas que, de alguma maneira, subvertem a regulacdo das empresas, do sistema
monetario e, ainda elaboram textos e poéticas que contenham outros interessetativaspe
gue n«o simplesmente a fAYnica hist-riao qu
empresas e da economia e do sistema cultural ocidental dominante. Além disso, huma critica a
ideia de nacdo imaginada de Anderson, Partha Chattargé (20G8)ands multiplas nacdes,
multiplas préticas, narrativas e ideologias dentro de uma Unica nacdo. Para CHATTARGEE
(2008 p6 3) , i mporta A(...)la tensi-n conti nu
homogéneo del capitalismo y el espacio real constitu@oep tiempo heterogéneo de la
gubernamentalidad, asi como los efectos producidos por esa tension en los esfuerzos por

narrar l a naci - no. Desejamos ol har para as

88



territério fronteirico permite uma rede de saligddades e temporalidades que se mesclam no
ambito cultural. Por isso, nos propomos a uma aproximagao para refletirmos como cada um

vive o territorio.

Minha primeira investida no cotidiano deste territério enquanto

etnoartista teve o objetivo de reconimeento do local. Era domingo,

estava bastante quente. Cheguei na feira por volta das 10h. Ao chegar,

perguntei para um feirante quem era o responsavel pelo espaco de

realizacdo da feira e se eu poderia conversar com essa pessoa. De maneira

muito amistosa, Ui apresentado a um dos organizadores. Apresentei

minha proposta e muito solicitamente o rapaz me disse que havia um

estande que tinha como finalidade ser o local de intervencdes artisticas.

Me disse que eu era muito bem vindo naquele espago e que havia um

interesse por proposi¢des que fossem de carater mais poético, pois a ideia

da feira transcendia a comercializacdo de alimentos e se colocava mais

como um espaco onde 0s pequenos agricultores locais pudessem, além de

vender seus produtos, socializarem éemdm um certo reconhecimento

por terem o cuidado em manter um tipo de agricultura organica. Essa boa

recepcdo me animou e desde entdo, percebi que deveria tomar medidas de

seguranga, como por exemplo comunicar a empresa que cuida da

circulacdo de transpms e pessoas que eu estaria realizando essa

investigacdo poética neste local nos proximos domingos. Combinamos

gue eu viria no proximo domingo, bem cedo, para realizar a*acao.

Portanto, nesta pesquisa, entendemos a necessidade de encontros rasseja@snau
acao de caminhar pelas ruas e conversar com as pessoas, como uma ampliacdo a possibilidad
de narrarmos a Triplice Fronteira. Levamos isso em conta que para estar na paisagem, temos
gue manter Ael esp2rito videnjfraemo®alésn dd saperficee a ¢
e, respectivament e, Apenetr ar INSAnN20686upst9).s e n d ¢
Atentos as orientacdes anteriores a viagem, coletaremos as multiplas e heterogéneas
experiéncias e narrativas encontradas pelo caminho.ps$za do caminhar, atenta ao que
se vé e ouve, desestabiliza as certezas e aprofunda o olhar. Para CERTEAp.{B398
ACaminhar ® ter falta de | ugar. £ 0O proces
proprio. A errancia, multiplicada e redai pela cidade, faz dela uma imensa experiéncia
soci al da ©priva-«o d-se nésuicpnada émobilidades abre novas i me
dire-»es, possibilita itiner8rios nunca | me
repetir a experiéncia julaitéria e silenciosa da infancia. E, no lugat outro epassarao
outro0 ( CERTEAQL91) 1998
Por meio dessa movimentacao e errancia, nos encontramos, elaborando uma tessitura e

compondo narrativas e imagens nas quais aparecem multiplas vozes,ecorfmwssses de
forma heterogénea. Numa pratica de escrita onde as experiéncias sao heterogéneas, 0 tempc

se torna multiplo e, assim, no plano cultural, artistico e tedrico que parte da fronteira,

48 André Macedo, diario de bordo, dia 07/11/15.
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contribuimos para o fim dos grandes dominios, da prodgg@oversa sobre uma Unica
histériai ideia que fecha a identidade numa prisdo. Além disso, investir nas praticas que
reflitam a ser humano a partir de sua relagcdo com o espaco permite que este se dé conta de
gue nossas trocas culturais geram certo tipeesisténcia que foge das normas criadas pelas
empresas globais fiéis ao lucro. Nesse sentido, as préticas culturais cotidianas podem ser
vistas como uma ruptura aos processos que sao externos ao territdrio e o que estimula a
criacdo de vinculos entre queraminha com o lugar por onde anda e, nessa direcdo, a
paisagem passa ser imaginada desde os encontros -dalidiaAlgo que possa buscar

inspiragédo naquilo que Milton Santos (2001) chambatizontalidades

Tratase de um espacgo a vocacao solidariagstistde uma organizagéo

em segundo nivel, enquanto sobre ele se exerce uma vontade permanente
de desorganizacdo, ao servico dos atores hegeménicos. Esse processo
dialético impede que o poder, sempre crescente e cada vez mais invasor,
dos atores hegemdnicofsindados nos espagos de fluxos, seja capaz de
eliminar o espaco banal, que é o permanentemente reconstituido segundo
uma nova definicdo. (SANTOS, 2001111)

Com base no exposto anteriormente, acreditamos que a arte pode ser eficaz para
trabalharmos dwre outras metaforas a respeito da regido. Ela também pode se mostrar mais
resistente as vontades e valores empresariais e, dessa forma, dialogar com os valores estético:
importados, questionando a légica da eficacia produtivista. Se o Estado j4 ndoaesraes
interesses dos cidaddos, ele acaba se tornando, simplesmente, um braco das empresas
multinacionais para atuar em diferentes regides, agindo como intermediario do capital. Diante
disto, a nossa relacdo com o territério passa a ser narrada pedagrexgs locais, e nao
obedecer aos desejos e artimanhas e modelos epistemoldgicos baseados no processo d
colonizacéo e do capital estrangeiro, seiva do individualizacdo, competitividade, exclusao e
discriminacdo que tendem a narram os espacgos comasVamientificando seres humanos
comnofi exi(®ermd ariado @ooBoaventura de Souza Santos (2010) para se referir a
negacdo do que ndo esta na colbnia). Nesta situagéo, o territdrio se torna uma disputa entre 0s
agentes com poder e a populacao gimalizada e empobrecida portadora de voz e da
reivindicacdo das necessidades e dos sonhos locais. Por outro lado, € uma forma de ligar o
homem ao lugar onde vive e de onde retira 0 seu sustento e propor para sua relacdo cotidiana
0 contato com a realidag®r meio da poesia que a arte permite. Queremos ouvir mulheres e
homens comuns, se inspirar por suas experiéncias, acoes, reacdes e, a narragdo dos lugare

por meio das experiéncias geradas nele e encontrarmos um espaco para suas VvOzes Ne

“ Essas narrativas de fdAespa-0s vaziosd ou ocessosdédesco
conquista da América.
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elaboracdo artika e no produzir epistémico que valorize o conhecimento empirico.
Buscamos sair dos discursos que criam limites e tornam invisiveis tudo o que esta do outro
lado da fronteira, e assim, estabelecer uma relacéo entre o lado de cé, e o lado de 14; entre o
local e o global, o cientifico e o empirico. Também é importante deixar claro que, ao contrario
de aprisionar os transeuntes a paisagem, pretendemoslge®sa transito, indissociaveis

dos diversos espacos em que circulam, seja local, global ou¥irtual

2.21 DESCOLONIZACAO E PER FORMANCE

Tal como a arte se afastou da vida pratica, a producéo do saber percorreu um caminho
semelhante. Passamos a ter, nesses campos, uma pratica de valorizacdo ou desvalorizacaa
cuja radicalizag&o cria as linhas e distamcialocadas entre os saberes, objetos e experiéncias
gue passam a ser validas dentro dessa ldgica. A performance inicialmente ajudou a rever o
significado de tais praticas na disciplina artistica, ja& que o conceito é novo, mas ao que ela se
refere é muitoanterior). Entendemos que estabelecer uma dramaturgia que misture vozes,
corpos e midias pode colaborar para a ruptura dos modelos autoritérios e rigidos da producao
artistica, bem como expandir as metodologias de pesquisa utilizadas na elaboracdo do
conheimento cientifico, criando saberes que reflitam formas poliédricas e que apresentem
mais de uma faceta. A busca da incorporacdo de mdultiplos saberes e experiéncias individuais
acompanha as reivindica¢cdes que aparecem com mais forgca, no momento emtgtaans
que o saber gerado pelo Norte ndo promove a emancipacdo e liberdade vividas no Sul. E
nesse contexto de colonialismo moderno, que Boavetura Souza Santos (2010) critica a teoria
de tradicdo epistemoldgica europeia, a qual se mantém distante dadealéio europeia.

Essa distancia, em nosso entender, cria separacdes e hierarquias entre as culturas, e pol
consequéncia, provoca exclusdo e marginalizam determinados grupos sociais e preservam a

dependéncia econdémica e cultural inventadas pelo procassiat.

Las causas de esta relacion fantasmal entre la teoria y la préctica son
multiples, pero la mas importante es que mientras la teoria critica
eurocéntrica construida en unos pocos paises europeus (Alemania,
Inglaterra, Francia, Rusia e Italia) coeh objetivo de influenciar las
luchas progressistas en esa region del mundo, las luchas mas innovadoras
y transformadoras vienen ocurriendo en el Sur en el contexto de
realidades socipolitico-culturales muy distintas. (BOAVENTURA
SANTOS, 2010p.18)

Comovimos, mesmo com praticas legitimas nos paises colonizados, os preconceitos

%0 N&o vamos incluir o espaco virtual nesta discussdo. Porém, temos quarnenengue ele também interfere
nas formas de relacdes cotidianas.
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disseminados pelo saber eurocéntrico criam e mantém linhas que promovem distancias ainda
nos dias de hoje. Boaventura Souza Santos
abisma | 0, gue radicaliza a experi®°ncia de I
interpretado como o visivel, se refere ao que serve, 0 outro lado passa a se referir ao invisivel,
e cria 0 que é desprezado. Um dos lados da linha esferean manter o seuwdar de
produ-«o0o intacto, enquanto esti mul am, a part
do saber, a monocultura do tempo linear, a l6gica da escala dominante e a l6gica produtivista
(BOAVENTURA SANTOS, 2010). Essas falsas verdades, criaraprestipicos e afastam
conhecimentos que sdo necessarios estarem articulados entre si. Para romper com a pratica
abismal que distancia a teoria e a pratica, supervaloriza o conhecimento cientifico (e sua
falacia objetiva) enquanto menospreza outros tiposoti@ecimentos, somos convidados a
produzir uma epistemologia que reflita a n
onde experiéncias empiricas andem juntas com experiéncias cientificas, através da conjugacéo
de distintas racionalidades.

E nese sentido que, para pensar uma epistemologia do Sul, convocamos as vozes das
ruas, que em geral, sdo tratados como ignorantes, residuais, inferiores, locais e, por isso,
improdutivas, para diminuir a linha da producdo académica e artistica que estalzdecem
fronteiras entre teoria e pratica. Para Boaventura Santos, (2219) Al a di vi si on
el outro | ado de | a | 2neaul desaparece Cc0m
es producido como no existente. o

Repensamos, neste trabgllcautonomia da arte duvidando daquilo que foi canénico
e produto das elites estatais, por um lado, e por outro, apontamos um caminho que tende ao
olhar descolonizador. Por isso, investigamos modos de pensar e fazer que levem em conta as

culturas locais suas especificidades para continuar existindo e produzindo saberes.

La construccion de la colonialidad en el campo de las artes como una de

las formas de produccién social se inicia con la conquista. [...] llevo

consigo la negaciéon de todas las formawida y de produccién de las

culturas preexistentes, buscando borrar las huellas de los modos de
aprendizaje y transmision de técnicas y del uso de materiales propios del

habitat para substituirlos por las miradas, los instrumentos y los

materiales de surpo pi a, superior y avanzada ci vi
2009 p.16).

Nesse esforco de reconhecer o0 outro enquanto existéncia, inserimos suas experiéncias
individuais enquanto proposta, questionando um discurso cientifico que buscou, por muito
tempo, criar mure para identificar e isolar como inexistente e invisivel, o que estd em um dos

lados. O saber adquirido pela subjetividade e sensibilidade -@edthalsenso comujrsendo
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incluido na elaboracdo epistemologica passa diminuir as distancias provocaddsspeto a
cognitivo, |8 que fAifundal mental mente | o que
imposibilidaddelacpr esenci a de | os dos | apB0)slssatean | a |
relacdo com o pensamento proposto por Certeau, Borriaud e Pavees ideia que levo para
0 teatro: a nocdo de estética do ordinario. Nesta, o ser comum se insere, assumindo sua co

presenca e colaboracao nas producdes.

La injusticia social global esta, por lo tanto, intimamente unida a la
injusticia cognitiva globalLa batalla por la justicia social global debe,
por lo tanto, ser también una batalla por la justicia cognitiva global. Para
alcanzar el éxito, esta batalla requiere un nuevo tipo de pensamiento, un
pensamiento posabismal. (SANTOS, 20487)

As vozes g, registradas por meio da performance, tornadas arquivo por meio dos
di spositivos eletr®nicos, SsS«0 uma mostra de
certa esperanca a partir das ruas. A alegria de mansergimos gera, de algum modo, a forca
para burlar e resistir a forca que o Estado impde sobre os individuos, marginalizados e
regulados. Esses arquivos mostram, ao nosso ver, a poténcia da experiéncia do cotidiano, da
subjetividade individual e do local sendo usados artisticamente e epigi@aoclente na
producdo académica. Pensamos numa dramaturgia que ilumine o que surge do repertério que
existe na paisagem, que ultrapasse a linha da invisibilidade e se torne-preaerwa no
texto. Para nds, as vozes encontradas pela paisagem perteno@snam universo, ao N0Sso
contexto e as utilizamos como alimento obrigatério na elaboracdo artistica e epistemoldgica
territorializada. LezamaLima (19886 5) coment a que se a poesi @
obrigat-rio, morreo.

Propomos, além dissoma abordagem onde a poesia ndo signifique apenas um jogo
de poder e valor estético e disciplin@e acordo com o que postula Zulma Palermo (2009
p.15), pensamos que a arte, referisde a0 nNnosso continente, est
desprendimientod e t odos esos i mperativoso. Tal pr o
vivenciado apenas nos ultimos anos. Ele se inicia ha mais de 500 anos, com 0 processo
colonial, e atravessa toda a nossa histéria desde entdo. Existem, desde muito tempo, inimeros
movimentos e artistas que se colocam como empecilho a importacdo a padrbes estéticos de
fora. Em muitos casos, ndo rejeitavam os modelos, mas 0s tornavam mais proximos,
acrescentando uma certa fAcor | ocal 0.oétbadot ar
gque nasca em consequéncia do territério, promovendo 0 pensamento e acdo critica e
contribuindo para colocar lentes num sentido estético que tenha haver com o sentir de um
coletivo determinado, para quem sabe, gerar narrativas préprias, altereativagjinais.
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Podemos nos afastar das dicotomias que est:
qgue seja fAi mpurao, podemos transitar entr
diluindo as fronteiras entre o erudito ou popular, civilizadopoui mi t i va e fAna:
mesmo que seja arte, ou artesanato.

Resumindo o que foi dito anteriormente, Bstudos Culturaisvtem questionar as
posicoes de poder que existem dentro do campo de produgéo da cultura, possibilitando ao que
estava ausente indftse enquanto corpo nas linguagens (a crise da no¢éo de identidade trouxe
a tona a questao da inclusdo do cdrmmquanto memoria, linguagem e conhecimentas
redes e no territério); Dewey (2010) e Borriaud (2008) destacam o vinculo da producéo
artisi ca com as a-»es e pr8ticas cotidianas d
social e cultural. Assim, ao estabelecermos um ponto de contato cepistsmologias
descoloniais(BOAVENTURA SANTOS 2010; PALERMO, 2009e QUIJANQ 200Q vejo
que surgaum espaco de discusséo que torna mais potentes e esclarecedoras as performances
da vida como pratica de incorporacao do corpo e da experiéncia na constru¢ao do saber sobre
o territorio.

Acbes como caminhar, ler, conversar e cozinhar, sdo performancegeum e
inscrevem conhecimento sobre o territorio. A nocao de performance se abre como ferramenta
metodoldgica, analitica e descolonizada, a partir da inscricdo do corpo na cultura, politica,
ética, saber e poética contemporanea. Praticar a performarceé, ui r as fAvozes
di mi nuir a i mport®©nci a do fescritoo na C
dramatdrgica. Com a democratizacdo da técnica, o que antes ficava invisivel, hoje se
materializa em nossa frente, preenche o nosso olharlginda com sua sagacidade e critica
aguda se tornando uma presenca e voz nas instituicées que tradicionalmente descrevem a vida
de longe. Talvez atualmente seja mais proficuo encontrar meios onde a arte pode interferir nos
aspectos estruturais da cultwa relacdo a como nos relacionamos com o proprio corpo e
com o outro corpo do outro, com a jogo entre intimo e publico, particular e coletivo. Por fim,
os desejos aqui expressos incitam eliminar as fronteiras que sdo atribuidas a expressao
artistica e, poisso, a encerram num territério excluido e limitado a uma sé identidade e a um
tipo de imaginacdo. Nesse sentido, as performances territoriais e cotidianas podem revelar
aspectos culturais que permanecem incorporados e que dialogam no contato cortadmutro
do campo.

(...) a performance transmite memorias, faz reivindicacbes politicas e
manifesta o senso de identidade de um grupo. Para todos nds, as
implicagBes politicas do projeto estavam claras. Se a performance nao
transmitisse conhecimento, apenas letrados e poderosos poderiam
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reivindicar memoria e identidades sociais. (TAYLOR, 2013:19)

Para Taylor (2013) a performance, ao ser levada a sério, permite que se crie um
sistema de elaboracdo epistemoldgica que leve em conta a transmissao de sab&r que
incorporado e ndo somente arquivado pela escrita, pratica introduzida pelo processo de
colonizacdo da Amériehnatina. Nesse sentido, a autora questiona a pratica de substituicdo da
expressdo vocal pela expressdo escrita, do performatico pelo discuEsitender a
performance como transmissdo de conhecimento permite incluir movimentos, gestos,
cancdes, rituais cotidianos como legitimos, gerando outros sistemas epistémicos e
mnemonicos. Ou seja, para esta autasgperformances mantém vivas, mesmodpiérma
residual, por meio de repertdrios, os desejos, 0s sonhos, as memorias, 0s saberes, as praticas
as reivindicacbes e identidades dos povos, a performance tem a capacidade de transferir
saberes e experiéncias. As performances agem e revelam foen@mitecer. Em outra
instancia, elas servem aos pesquisadores como um dispositivo que permite analisar os eventos
que sao performatizados diariamente, tanto no intimo quanto no publico, tratando esses atos
do viver diario comgerformance. Para TAYLOR (281 p27), podemos tratar esses itens

como performance, pois,

A pratica incorporada, justamente com outras praticas culturais associadas

a elas, oferece um modo de conhecer. A qualidade parentética dessas
performances € externa, vindo da lente metodologica as organiza

como uma fdAtotalidaded analis8vel. A pe
cotidiana variam de comunidade para comunidade, refletindo a
especificidade cultural e historica existente tanto na encenagéo quanto na

recepcao.

De acordo com essa atdp entendemos que a performance contribuiu muito para
romper com a ideia de arte encerrada numa torre de ma&tbmagrada desenvolver uma
epistemologia através da imaginacéo e da performance, gerando um saiega queartir do
corpo e dos gestos rea cotidianos, das performances e da vida. Taylor (2019) diz que
"performance, como acto reiterado, hace visible otras trayectorias culturales y nos permite
resistir | a construcci-n dominante deho podce
(2013) a performance passa a ser Util para a construgdo de conhecimento nas ciéncias sociais ¢
humanas, por seus aspectos materiais ou subjetivos, da ordem do desejo e do afeto que
geralmente escapam da objetividade cientifica de matriz positividgaseu verbocentrismo
enguanto unico modo de representacdo do mundo.

Por esta mirada, podemos pensar ai nda

discurso y lgperformancec o mo pr esentaci - n del s2 mismo e
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ORTECHO, 2013p.123). Queremos tratar os relatos enquanto potencialidade de poder gerar
experiéncias e historias desde a palavra falada, e compreendermos os processos de resisténci
e as interelacbes de experiéncias em espacos de transitos onde ela circula. De @tordo ¢
essa orientacdo temos:

(...) performancecomo objeto empirico por abordar o como categoria
tedricoanalitica de investigacion encuentra en Schchner el mismo
entramado socitemporal que en Turner. Segun sus propias palabras a un
modo de compreender lasscenas de este mundo contradictorio,
dinamico, en flujo constante es exarminarlo <cgmesformance>.De

aqui se desprende la idea de estugierformances por un lado, y
estudiar eventos sociales, escenas de la vida de culquier grupo social
<como> performances,por el otro lado. (BIANCIOTTI y ORTECHO,
2013 p.125)

7

A performance é uma pratica que se mostra eficaz para romper com a ordem da
racionalidade hegeménica. Ela esta ligada a outros sentidos, encontrando formas de narracao
e corporificacdo ndo preppadas com a narrativa da ordem da logica. llustraremos a

capacidade de leitura social através da nossa pratica etnoartistica:

As 8h20, ja estou pronto. Frigideira sobre a mesa. Percebia que havia uma
certa organizacdo em quem iria colocar musica. Algyeasoas haviam
trazido pendrive com masicas. Mas eu ja estava entendendo que elas eram
um elemento de socializacdo, chegava a ser uma entidade naquele
contexto. As pessoas que se aproximavam de mim, ao saber da
etnoperformance, iam embora. Um homem dexpradamente 35 anos
disse ter ficado arrepiado ao saber do que se tratava.-Déssgpue
voltaria mais tarde. Neste dia, minha relacdo com os demais membros da
feira ja estava criada. Percebi que havia um conflito com uma senhora
evangélica que queria lerBiblia. Os demais feirantes queriam ouvir as
musicas. O rapaz que era um dos organizadores da feira precisou intervir.
Depois, se aproximou de mim e disse que ali era um lugar de estabelecer
amizades. Os conflitos deveriam ser resolvidos nas reunides que
acontecem nas quartbsras. Porém, com essa situacdo entendi que da
feira podemos realizar um recorte das relacdes sociais do bairro. As
histérias que ocorrem muitas vezes escapam dos olhares menos atentos a
elas. Em cada gesto existe uma riqgueza dersab Estes saberes séo
mantidos por cddigos que somente os membros de tal comunidade
compartilham. Um fato curioso que aconteceu foi o de uma mulher que
aparentava ter 25 anos. Ao se aproximar ela me perguntou porque eu
havia escrito pi6bcaspofitumceoomadotam e
Ihe respondi com a seguinte pergunta: Porque vocé acha? Ela se afastou
sem me respondet.

Os modos de vidas, os repertérios diarios se incluem em outro tipos de racionalidades,
ja que apelam aos sentidos ou vao além u entendemos por racionalidade como algo
restrito ao plano da razao, se apresentam como formas informais do campo da arte e estao
bastante relacionadas com a ruptura dos comportamentos promovidos pelo discurso regulador

do Estado. As performances podenragepraticas da descolonizacdo estética e subjetiva,

51 André Macedo, diario de bordo, dia 22/11/15.
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enguanto nos reconhecemos como sujeito autbnomos e participathpresentes em mais

de um lado da linha que separa as identidades e fronteiras. NOSS0OS corpos precisam ingressar
no cotidiano para com@endermos os rituais diarios que podem ser/ter vinculos que
extrapolam a regulacdo do capitalismo e se colocam como resisténcia frente a mundializacao
da vida. Enquanto isso, abandonamos nossa posi¢cao de isolamento e estabilidade e nos
colocamos em movinmo no devir com o0 outro. A performance e o teatro sdo a arte desses
encontros. Porém, se o teatro € um lugar de convivio (DUBATTI, 2008) e encontro
(FAGUNDES, 2009), a performance, além de possibilitar esses lugares, ainda nos convida a
atravessar as frégiras disciplinares entre os saberes, as artes e as experiéncias da vida.

Neste sentido, a performance traz em si a poténcia para romper com as narrativas de
experiéncias, identidades e politicas homogéneas, tanto de técnicas quanto de condi¢des, uUsos
e efeitos, e acreditamos que o olhar por esta logica desde o sul, colabora para desestruturar e
despedacar o pensamento colonial na producdo artistica.

Atentos a isso, procuramos a elasticidade, fluidez e transito entre as diferentes
linguagens artisticas maalém de um processo disciplinar ou uma estética particular. Importa
ocupar as ruas, e deixar que as ruas invadam os espacos da erudicdo. Entendemos que € n
feira, na praca publica, na cidade que podemos criar um saber que seja relacionado com a
poténca do existir. Talvez essa préatica possa romper com a hierarquia entre o falado e o
escrito. Nas praticas da América Latina, onde a escrita foi imposta como forma de dominacéo,
achamos necessario pensar em outros modelos para incluir os relatos e eapddéais.

Este processo passa ser um exercicio de epistemoldgico que se torna também um exercicio
estéticepolitico descolonizador.

Propomos uma prética teatral que contemple o viés da descolonizacdo (subjetiva,
estética, politica, econémica, cultural tearitorial); pensamos a criacdo de uma dramaturgia
gue ndo queira dar voz a ninguém, pois entendemos que cada grupo social ja possui sua
propria voz. Partimos da premissa que nenhuma pessoa pode dar voz a outra pessoa.
Alegamos, pelo contrario, que essaxes relatam experiéncias e falam do territério na
composicao teatral.

Acreditamos, pelos nossos deslocamentos diarios que a voz ja existe, por mais que ela
ainda esteja restrita a alguns espacos: o das ruas ou do corpo. Por isso, quererdas utiliza
conmo ela é pronunciada para ecoar em outros espacos, que atravessem as fronteiras, do

Atroposo ao Al ogoso.
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2.2.11 ETNOPERFORMANCE: UMA TAPIOCA POR UM SONHO

A performance etnogr8fica aqui denomi nat
como tética poétice como metodologia interdisciplinar, para entrar em contato com o0s
sujeitos do cotidiano da paisagem composta pela Triplice Fronteira. Ele foi realizada nas trés
cidades que compdem a Triplice Fronteira em datas diferentes. Come¢amos em Foz do Iguacu
paratestarmos a a etnoperformance enquanto metodologia de investigacdo. Posteriormente

realizamos em Ciudad Del Este e Puerto Igtfafdbservemos que,

Aos poucos, os olhares comecaram a se dirigirem a mim. Eles
confirmavam minha presenca e se faziam curiestge 0 que eu estaria
fazendo ali. Digo isso porque ao insarie naquele espaco, algo passou a
interferir ali. Muito lentamente e com bastante normalidade, a feira foi se
tornando um espaco possivel de estar. Essa situacdo era diferente da
minha experiécia de ator. Agora eu parecia estar mais vazio e passivo a
acdo/reacdo de quem passava. Eu havia decidido, durante o planejamento
da etnoperformance, que eu aguardaria a aproximacdo. Obviamente, eu
olhava para as pessoas, buscando agir como um feiramt@lrdaquele
espacggd?

Foto 1: Etnoperformancs

Na fase preparatdria buscavamos, por um lado, uma agdo performética que pudesse

52 No diario de bordo, anexo ate trabalho, estdo registrados todos os detalhes de cada agéo, com as datas,
com as impressfes de cada momento.
5 André Macedo, diario de bordo, dia 15/11/15.
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servir de mediacédo entre as metaforas contidas no texto de Gorostiza acerca da personagem
Tucoe o territorio. Partimos do estimulo d@a personagem que age para realizar um sonho
esquecido da juventude; e, por outro lado, queriamos um elemento que pudesse surgir a partir
da Tr2plice Fronteira. A leitura de A0 que
inspirou a acao de cozinharrpaos pedestres e surgiu como alternativa para tratar o desafio
de aproximag&do com os desconhecidos das ruas. Parafraseando Schechner (2006), dar valor
ao comum é olhar para como a vida cotidiana em si parece um ritual, e 0 quanto esses rituais
sado constitidos de repeticdes. Cozinhar € uma acédo que faz parte do comum, é uma acéo
individual ou coletiva com finalidades distintas, com ou sem trocas financeiras, etc. Aos
poucos a ideia de cozinhar foi se tornando mais encorpada e logo haviamos tragado a coluna
vertebral da acdo que se realizaria nas ruas das trés cidades que compdem a Triplice Fronteira.
Inicialmente, buscando um tempero brasileiro, pensamos em fazer uma feijoada. No entanto,
optando pela praticidade dos ingredientes, tempo de preparo e teepgpgssante poderia
dedicar a performance: chegamos a tapioca.

A tapioca é um produto feito a partir do polvilho aZéda mandioca é um alimento
gue nasce da terra e tem grande relagdo com o0s povos originarios das Américas. Por isso, a
tapioca nos paceu ser o alimento que metaforizava a sensacdo do sonho como algo intimo e
profundo em nosso ser. A mandioca € uma raiz que se aprofunda na terra do mesmo modo que
os sonhos individuais estao plantados e ficam internalizados em cada pessoa, ao tempo que a
tapioca, assim como o0 sonho de vida, sdo alimentos que trazem certos nutrientes importantes
para que tenhamos uma vida saudavel.

Enquanto pesquisador e artista, apos decidido o que fazer, me apropriei do processo de
producédo da tapioca desde o preparoawilpho até a tapioca pronta para 0 consumo. Agora

era efetivamente mergulhar nas 4guas de mil tons do cotidiano.

540 polvilho azedo é um produto regional e embora de preparo artesanal, a sua producdandeeny1978,
nos Estados de Minas Gerais, Santa Catarina, Parand e Sao Paulo, onde é fabricado por um grande nimero de
indastrias rurais de pequeno porte.
Fonte:http://www.insumos.com.br/aditivos_e_ingredientes/materias/208pdssado em 08/02/2016.
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Em Foz do Iguacgu, escolhi a Feira Popular de Agricultura Familiar. A Feira pode ser
um exemplo de organizag&o colaboragvsolidaria por parte de seus membros. A finalidade
da feira ndo estd baseada no lucro, mas sim na manutencdo de um espaco e tempo de
interacdo, vendas de alimentos naturais e organicos por baixo custo e produzidos no ndcleo
familiar de forma caseira. Elpode ser um modelo de organizagcdo do trabalho pela
distribuicdo das tarefas. Todos chegam cedo para organizar a feira, encontrando um modo de
Agerir o trabal ho mediante a divis«oo (CERT
feira como uma performaaccomunitaria que estabelece um local de encontros, trocas,
momentos de consumo e de producdo. para iniciar a experiéncia. Durante a realizacdo desta
performance etnogréfica, eu revelava meus objetivos de pesquisador etnoartista e ainda, agia
como um tapiqueiro. Meu préprio comportamento estava relacionado com o cédigo da Feira.
Para Schechner (2006.35),

O comportamento restaurado é o processo principal de todos os tipos de
performance, seja na vida cotidiana, na cura, nos ritos, em acgfes, e nas
artessO comportamento restaurado est § il

Colocando em palavras pr-prias, 0 Ccompc
comportando como se fosse outra pessoa
fazer o, ou ficomo aprendi 0. teMeam®mo se me

sou, atuando independentemente, apenas um pouco de investigacédo
revelaria que as unidades de comport an
foram por fAmimd inventadas.

Por isso, o foco estava em restaurar o comportamento de um profissional que vive da
vendada tapioca, e ndo em represelaté um publico. Enquanto performer, eu deveria ser
capaz de restaurar um certo tipo de comportamento, repetir uma série de agdes que estivessen

relacionadas com aquele ambiente, criando a sensagdo de gestos que fizesselm par
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comportamento e repertorio do tapioqueiro e feirante. Eu deveria fazer a tapioca e atrair o

transeunte para a negociagao.

Eu estava ali para entrar em contato com as pessoas, para ddserva
estuddlas e conseguir penetrar em suas intimidadesén®orcomo
pesquisador eu precisava me envolver e ao mesmo tempo buscar estar um
pouco distanciado. Me dei conta que, quando nos aproximamos de um
contexto muito diferente do que estamos habituados, podemos julgar mais
gue compreender. Digo isso porque namede onde eu estava, havia uma
caixa de som com musica. Esta misica ndo era o estilo que gosto de
ouvir. A cada vez que eu precisava gravar um relato, pedia para baixar o
volume. Intimamente gostaria que nao houvesse musica naquela
circunstancia, no entn quando eu baixava o volume, alguém logo
vinha pedir para aumentd. Essa situacao ja estava me deixando um
pouco impaciente. Porém, entendi que naquela situacdo a musica era um
estimulo para os feirantes. A musica trazia a alegria e que fazia parte da
vida cotidiana de cada um/uma ali. Ao compreender isso, procurei dar
menos importancia a esse fato e passei até a desfrutar um pouco daquilo
tudo>®

Foto 3: Etnoperfomance realizada em Puerto Iguazu.

Na Ciudad del Este o procedimento foi similar, no entanto, ao observar o
comportamento daquele ambiefit® resultado foi bastante diferente do proposto na feira, ja

gue o ambiente de intensidade comercial esecificidade cultural paraguaia sugeria uma

%5 André Macedo, diario de bordo, dia 15/11/15.

% Com auxilio da estudante de mediacédo cultural, Leidy Janina Recalde, chegamos a um formato diferente da
performance, ja qu a realidade do comércio local neste espaco necessita de algo mais movel e fluido:
chegamos a um comportamento tipico do vendedor ambulante, o qual circula para vender suas mercadorias.
Eu circulava para trocar os sonhos pela tapioca.
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adequacao. Mudar de espaco alterou a nossa circunstancia.

Meu primeiro passo no sentido de entender o territério paraguaio foi ler
este livro de Albuquerque e também fazer algumas aulas de guarani com a
estuénte Leidy Janaina Recalde, de nacionalidade paraguaia. Nos
primeiros encontros expliqguei o motivo do meu interesse pelo guarani
neste momento. Expliquei que o objetivo principal era poder entender e
dizer algumas palavras em guarani no momento da acéo
etroperformatica. Esse meu desejo de falar na lingua guarani era uma
tentativa de n«o me i mpor como fAser cul
essa importante lingua que se mantém viva até hoje. A Leidy explicou que
eu poderia falar em portugués, ja que,garal, os paraguaios da fronteira
falam guarani, espanhol, portugués e ainda o inglés (principalmente os
que tem relacdes profissionais no comércio de CDE). No entanto, eu
desejava aprender um pouco desse idioma e para tal tivemos em torno de
10 encontros,realizadas durante as manhds de sextas, no Jardim
Universitario. Sobre a etnoperformance, a Leidy me sugeriu uma pequena
alteragdo, pois, segundo ela, se eu fizesse tal como na Vila C, poucas
pessoas iriam se aproximar, ja que o tempo do Centro Comdeial
Ciudad del Este é diferente da Feira na Vila C. Nisso me sugeriu que eu
deveria agir mais como um vendedor ambulante. A etnoperformance
realizada em CDE teve essa conversa como estimulo e foi devidamente
apropriada para este novo local. Precisei coidaac um novo cartaz, o

qual era menor que o primeiro e eu podia transgortéom mais
facilidade. Neste cartaz ndo utilizamos a frase em portugués, somente
espanhol e guarani. Em relacdo a producéo das tapiocas, precisei produzir
algumas que levaria nuni@lsa térmica, sendo que eu mesmo poderia
transportda.’

Essa nocéo de circunstancia nos aproxima das ideias de jogo na capacidade de se
colocar em diferentes situacdes. Tveta do [ s% mBgnicel avskian
possibilidade da imaginacdo paraesiciar situacdes, circunstancias e espacialidades reais ou
i magi nadas. Digo isso porque conv®m marcar
Aoutros euso, para n«o corrermos O risco es
sej a, iing atar int¢rpretaeado hma cena de morte nunca se perdeu a tal ponto de parar
de jogar e agir fpara valero. O mesmo n«o
Apolicial o na vidati2)( SCHECHNER, 2012

Por isso, na performance etnogréafica, néoresento o tapioqueiro, e sim vivencio
uma circunstancia que vai além da representacdo. Também n&o sou o tapioqueiro, pois me
apresento enquanto um pesquisador e artista, como alguém que esta realizando esse papel
Apesar de ocuparem lugares diferenteta®identidades se manifestamptesentes uma na
outra, durante a performance. Sou simultaneamente o pesquisador e o artista me colocando no

papel de etnografo, que observa, conversa, escreve, cria a partir de si um outro. E esse outro

57 André Macedo, dido de bordo, dia 16/03/16.

8 Stanislavski foi um importante teérico, pedagogo e artista russo que, buscando a naturalidade da atuacéo,
desenvolveu um método para a criacéo do ator a partir da possibilidade de o ator criar e viver circunstancias
imaginarias onde agiria como fised0 a personagem naquel a
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que surge do cotidno aparentemente homogéneo € o que me confere existéncia, que

testemunha o meu roteiro e a inscricdo de meus passos, minha performance pela paisagem, 8
partir de uma realidade criada com a nossa presenca. Eu também testemunho o0s seus roteiros
sonhos e @rformances diarias, ou seja, as suas experiéncias individuais. E juntos, passamos a
nos olhar enquanto seres que se aproximam, e que também se afastam durante os momento:
de encontro, onde o0os feusodo e o0s 0oulbhamass 0 q

a presenca e existimos.

<o

Foto 4 Etnope}fo}mance em éidad del E

Em Puerto Iguazu, nossa proposta foi similar como na Feira Comunitaria da Vila C,
porém o espaco escolhido foi uma praca, conforme sugeriu a estudante angentina do curso de
Letras, Artes e Mediagdo Cultural, ieah Giet®. Outro dado interessante é que realizamos

a etnoperformance no dia da Independéncia da Argentina.

Neste dia comemorse a Independéncia da Argentina. Havia muita
movimentacao na cidade e, principalmente, na praca. No inicio da noite
teria showscomemorativos e diversas intervengfes artisticas. Teriamos
muito ruido neste local. Fiquei um pouco preocupdtktolhemos um

local que parecia ter boa visibilidade. J4 ao montar meus objetos, fixar o
cartaz entre duas arvores, percebi os olhares sendolas & nossa acao
(Deborah Gier e eu). Quando a acdo comecgou, logo as pessoas se
aproximaram e queriam saber o que era aquilo. Diferentemente dos locais
anteriores, agora a acao era vista mais como um objeto para ser visto, pois
algumas pessoas se c@omm para assistir o que estava acontecendo. Em
momentos, formose uma pequena fila para participacdo na

5 Deborah também me auxiliard no dia da realizagcdo da etnoperformance.
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etnoperformanc@q

O jogo permitido a partir destas experiéncias modificou minha percepcao enquanto
performer, ao estar no aegiagora e vivenciar umaxperiéncia de tempo e espaco
compartilhados pelo real, numa operagdo de me constituir etnoartista, colotamdona
relagdo mais dialogica e horizontal com o espectador. O teatro, na maioria das vezes, ndo
permite ao ator colocae em seu préprio nongeencontrar 0 espectador no espaco e tempo
gue ambos estdo vivendo. No teatro, em geral, 0 espectador é convidado a experimentar o
espaco e tempo do personagem, ou da ficcdo. Neste caso, 0s transeuntes anGnimos que
constroem a paisagem da Triplice Fromat@re convocaram para o seu mundo.

Essa experiéncia me induziu a investir ainda mais nos encontros e saberes que o
cotidiano nos presenteia, eles sédo testemunhos do real e da existéncia do heterogéneo. Deixar
um pouco de lado os organismos produtores deades, como a instituicdo cientifica, por
exemplo, mas sem abandedaitotalmente, para também colocar meu corpo enquanto
testemunho da rigueza das mil cores que cruzam as ruas, pracas e demais locais publicos. Esse
deixar de lado as instituicdes é um pEnde se renovar como pesquisador, artista e um ser
gue caminha pelo territorio. Nele me fortaleci e, transformado, convido os transeuntes
andnimos a se corporificarem, através de suas experiéncias, relatos e sonhos, e se fazeren
presentes como vozes nanstrucdo de umgeopoética Ndo vamos, como outros atores
costumam fazer, utilizar a minha voz e corpo para narrar a desventura desses herois do
cotidiano. Serd por meio de seus relatos, tal como foram contados, que poderemos ver a
diversidade de tons ers®que conformam esse territério. Essas observagfes permitiram uma
série de constatacdes que, ao nosso ver, ressaltam a importancia de os empregarmos, nest
caso, para a criacdo artistica e tedrica tal como se manifestam e se apresentam nas suas
marginalicades. Quando o ser anbnimo e marginal ingressar nos campos reservados aos
Ademi urgoso, " s teorias, " s economias, " s
unificam e tornam o saber hegemonico, poderemos pensar juntos qual a direcétotadar a
no futuro, quem sabe se abrindo a outras racionalidades.

Para podermos olhar o real por outros olhos é necessario desmistificar mitos e
narrativas que nédo abarcam a vida em seu desenvolvimento. Durante o periodo compreendido
como a modernidade, agi@éa de uma racionalidade uUnica foi posta em primeiro plano, e o
sensivel (e simples) foi visto como um desvio do caminho que importava para a humanidade.

O cientificismo académico fundou e justificou modelos que serviram, por muito tempo, a
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grupos que hejtentam controlar as subjetividades e os afetos humanos. A performance surge
para que possamos cruzar as fronteiras que estabelecem as distancias entre as linguagens, el
convida para uma efetiva aproximacéao da arte e da vida, e ainda irrompe comoomisiem
enguanto pratica de conhecer.

Neste sentido, a performance Atroco uma
como uma experiéncia etnografica e poética que utilizou o modelo de consumo de uma
maneira ndo autorizada pelo sistema de consumdoSessim, ela € uma operacao camuflada
e irbnica das ordens sistémicas. E, ao nosso ver, se torna uma acao potente, na medida em que
permite uma relacdo permeada de afeto e sentimento, que leva a emocéao e a reflexdo, além €

claro, de trazer a tona outratacdes do homem comum. E,

pensar a etnografia como uma possibilidade de incluir o corpo, de forma poética,
na escritura das ciéncias sociais, valoriza a troca de experiéncia e o territério a
partir de uma cartografia dos sonhos. A feira € um local oradetivas
acontecem, tempos se entrecortam, situagdes se atravessam. Pessoas se olham e
estabelecem contato, revelam hierarquias. S&o trocas profundas. Elas ocorrem de
forma passageira, e em seguida, o fluxo natural do cotidiano volta a normalidade.
Quando comecei o mestrado ndo conseguia perceber como o0s caminhos
propostos sofreriam indmeras altera¢des. No inicio, imaginei que ia fazer uma
pesquisa densa sobre o significado das palavras de Gorostiza e depois montar a
peca buscando entender essa relacéo @denritério da Triplice Fronteira. Ao

ouvir os relatos do cotidiano, minha vontade era criar um produto sonoro, que
valorizasse as diversas vozes. Com a performance oral mediada pela tecnologia,
um mundo inimaginavel se abre diante de meus olhos. Uretajgne me foi

aberta pela interdisciplinaridade. Posso investir na busca de novos
procedimentos e produtos j& que os suportes de registro podem ser alterados. As
artes e as ciéncias sociais, principalmente a antropologia, convergem para a
solucdo de antmps problemas. Essa convergéncia, ao nosso ver, se torna mais
adequada e pode contribuir com as necessidades epistemolégicas
contemporéneas. O tipo de participacdo aberta pela etnoperformance atrai o olhar
do transeunte e dos feirantes. Ela age na liberdatividual de participacéo ou

de ndeparticipacdo. Solicita que o transeunte complete o movimento iniciado
pelo etnoartista. A etnoperformance € uma pratica de reflexdo, mas também é um
mecanismo sensivel para a investigagcdo. E a arte requerendo sen mspa
construcdo do saber e ampliando as formas mais tradicionais de se fazer pesquisa
em humanidades. Ser4 que no ato da performance o receptor joga com a
verdade? Se torna mais proximo? Fala de coisas que ndo responderia numa
entrevista? Isso pode serrb@ara um tipo de pesquisa que considere o que é
dito e o indizivel, o visivel e o invisivel como parametros. Serd que a
etnoperformance transcende/borra a fronteira que separa o entrevistador do
entrevistado? Quem eu era no imaginario daqueles seresta?rtinileiro?
Estudante? Pesquisador? Amigo? Estrangeiro?

Fazer tapioca € um comportamento restaurado. Fazer teatro também. Ambas as
praticas exercitam a arte do fazer e conjugam a acdo. Porém estética e
politicamente ocupam lugares distintos. Na fekiste a tapioqueira real, e eu.
Como sera que as pessoas veem iksofbrando que o texto de Gorostiza foi
escrito num momento ditatorial, poderiamos entender esse texto como alternativa
para viver e experienciar a amizade e, desse forma, estabelecegamddu
possivel, do encontro e da confiafita.
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Por isso, destacamos que, nesta pesquisa, temos o0 cuidado para encontrar um espaco
no texto poético que o proprio transeunte, homem comum e ordinario se inscreva. Por essa
perspectiva, tratamos de propor unp @- 0 , u-imu gieermes@® na produ- «
artistica para que eles mesmos facam a narracdo, com suas vozes, respiracdo e linguagerr
(agora tornadas arquivo, mas que ainda se referem a seus repertorios de onde foram retiradas)
rumo a uma estética quambém possa ser ordinaria e comum. Com seu modo de ser
caminhante e vVviver sua fatalidade enquant
i numer 8vel 0 (CERTEAU, 1998).

Convidamos mulheres e homens que séao tidos, geralmente, pelo sistema de producéo
capial i sta como fAmarias e jo«0S ningu®mo, po
gue pouco podem contribuir para a producao da cultura e do saber, para demonstrar que, nos
deslocamentos terrestres, a producao cientifica e empirica podem andar jUntasmdeo
pensar gque considera o0os fAhomens comunso cO
tabula rasa, sendo os que recebem de forma passiva, 0s que consomem de forma alienada, o
gue sao classificados simplesmente como descartaveis. Ao fazer esse tcamsformamos
as vozes em materialidade para a arte, por meio da acdo poética que Lezama Lima (1988)
denomina fAopera-«o trasmutadorao do fAsujeit

Na escrita dramatica de Gorostiza, a personapguovive a desventura de um heréi
do cotidano, em que age para satisfazer suas necessidades fisicas e subjetivas. Por isso, é tidc
como Al oucoo, por sua fam2li a. Por sonhar,
serve de alimento para lutar contra o sistefnaoé a personagem da louauque perverte a
engrenagem, foge a regra; é a excecdo. Apesar das vozes que rotulam, a personagem faz de
seu sonho a forgca motriz, de onde retira as vitaminas necessarias para enfrentar a vida e as
opressdes. Entdo, seguiremos trilhando por essesriesito

Enquanto caminhamos, oportunizamos a necessdria tensdo entre imaginacao,
representacdo e realidade, que a performance permite. Durante o itinerario, entendemos que
relacdo sobre os estudos que enfocam a construgéo social do espaco trinaciaiafeenda
muito complexa. Podemos, com esta experiéncia de aproximac¢do, darmos um passo a mais
para entender que a fAconstru-«00 percebida
pessoais, cujos relatos demonstram e preservam a heterogeneidadevde.daoi@m, podia
se perceber, em quase todos os transeuntes que se aproximavam, predominava uma certa idei
de irmandade e interesse na cultura do outro, corroborando com a ideia um espaco imaginado

pelo viver solidario. Ha um relato especifico que cdmégustamente da irmandade as trés
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nacionalidades, outros expressam o prazer de estar numa regido como esta, marcada pela
interculturalidade. No entanto, esclarecemos que ndo temos o interesse de fazer a transcrigéo
dessas vozes. Elas devem ser ouvidasoctoram pronunciadas nas ruas. No entanto, as
vozes agora serdo utilizadas dentro de uma poética que abordaremos no terceiro capitulo e
que o arquivo de video acompanha esta dissertacdo. Entendemos que j& realizamos uma
fixacdo das palavras vivas num arquie que as deslocamos de seu contexto original. No
entanto, ndo queremos escra® Elas falam por si e por isso merecem ser esciffadas.
Pensamos que essas vozes agem como fimet 8fo
texto na paisagem. Por issosBO posicionamento em né&o realizarmos transcri¢cdes de trechos
desses relatos, pois eles serdo utilizados de outra maneira, na composi¢cdo de uma poética
inscrita pela relacdo direta com o0s corpos/espectadores/transeuntes que denominaremos

dramaturgia de frateira.

62 No CD-ROOM que contémo arquivind t r abal ho p o ®tnmactourdge mao ndien aFd oo nit deri ar
podem ser ouvidas a partir de 22 minutos e 37 segundos.
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CAPITULO Ill - METAFORAS E ESTETICA NA TRIPLICE FRONTEIR A

Queremos fazer do teatro uma realidade na qual se possa acreditar, e que
contenha para o coragdo e os sentidos essa espécie de picada concreta que
comporta toda seac¢do vedadeira. (ARTAUD, 1999, p7)

Apébs a discussao anterior, onde apresentamos nossas primeiras aproximagdes com o
texto teatral, bem como narramos nossos passos em direcdo a Triplice Fronteira, agora
pisamos num terreno mais irregular e poroso. Este capéildébte o processo de elaboracao
praticotedrica no instante de acrescentarmos na dramaturgia as vozes que testemunham os
transeuntes da Triplice Fronteira. Vozes que foram relatadas e arquivadas, e por isso
transitaram do repertorio ao arquivo. Tratarmqsi do processo criativo que narra 0 momento
da reescrita e incorporacdo dos diferentes arquivo e repertorios, abordados nos capitulos
anteriores, na construcio de uma nova poética, um texto espéta®aea nos referirmos a
essa poética propomos o terndramaturgia de fronteira por entendermos que ele
proporciona o cruzamento das fronteiras, gerando um movimento fluido entre os diferentes
arquivos e repertorios (TAYLOR, 2013). Por isso, a dramaturgia de fronteira € composta de
distintos signos que cdlaram e se potencializam na criagio poética pelo viés dacidé,
onde atores e naatores, arquivos, repertorios e territério se tornam a materialidade e criam

sentidos numa dramaturgia que transgride fronteiras.

Ao nosso ver, existem diversos elenosngue colaboram na escrita dramaturgica, sado
varios niveis de enunciacdo. Um deles é o do corpo, outro € o da relacdo do corpo com o
territorio, o outro é da relacdo dos atores com osat@@s e destes com 0s arquivos, todos
em movimento pela paisageor isso, cremos que a dramaturgia de fronteira oscila entre a
estrutura e o caos, o controle e o descontrole, a ficcdo e-ficg@m entre o0 arquivo e 0
repertorio, o teatro e a performance, podendo ser compreendido como o resultado do
cruzamento de liites e bordas numa tentativa de borrar as linhas que dividem o que esta de
um ou de outro lado da linha que nos comenta Boaventura Santos (2010), criando uma
possibilidade de habitar a zona da liminaridade e do risco. E um tipo de dramaturgia que

63 A criacdo do conceito é de Eugénio Barba, porém Josette Féral (2004:111) reafirma que texto espetacular se
refere a todos os elemestque formam um espetaculo: textos, luzes, figurinos, aderecos, atores, etc. No
entanto, entendo que essa noc¢do pode, ndo necessariamente, incluir o convivio (Dubatti: 2008).

64 Josefina Alcazar y Fernando Fuentes (2005) explicam na introducdo dBdifoomance y ArteAccion en
América Latinaque o termo artaccién abarca de forma complexa e hoterogénea a diversidade de arte
realizado fiao vivoo, enfatizando o processo de r ¢
Acrescentam ainda que deoato com o investigador e critico argentino Rodrigo Aloso a palavra € um
neologismo que engloba diferentes tipos de produgfes estéticas que implicam a participagcéo tante de artistas
quanto de espectadores.
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depende d t omada de deci s«o do Aoutroo gue
distancia/proximidade corporal, interferindo no resultado de quem observa ou participa pelo
ato de escritura ou de leitura. Deixamos claro que, nesta dramaturgia, € preciso criar
condicOegara a participacao fisica do espectador, por isso ela ndo cabe num arquivo prévio:
ela se inscreve no presente, por isso se torna transcultural, hibrida, mestica e Unica, sendo
gerada pelo encontro e atrito que o contato estimula, pelo carater dialdgea arte e a

nacarte e pelos saberes incorporados que podem ser transmitidos.

Entendemos por dramaturiea escrita que se da em processo de encenacgio, aos
moldes dos processos colaborativos e que se apresenta como texto inacabado até o convivio
em §, durante o acontecimento teatral. Esta dramaturgia nasce do contato/atrito, da
investigacdo e reflexdo sobre o sistema de producéo territorializada da arte, enfatizando a

relacdo do artista em seus movimentos dirigidos a paisagem.

Foto 5: Dramaturgia de Fronteil

A dramaturgia de fraeira é entdo, neste caso, o resultado poético de um processo

transcultural de leitura, investigacdo e criacdo de sentidos entre diferentes arquivos numa

8 E preciso ressaltar que nosso entendimentoraimaturgia se distancia do conceito classieadimaturgia
como a escritura do texto pelo dramaturgo, mas que tem a ver com a acdo do corpo em movimento pelo
espago.
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tessitura nova. Ela é inspirada na observacdo das dindmicas e dos fluxos culturais que se déao
entre oscorpos que vivem os transbordamentos das linhas divisoérias, que praticam os ires e
vires constantes que acontecem na Triplice Fronteira. Finalmente, neste novo texto, ao
incluirmos nossos corpos, também inscrevemos o0s ecos enquanto pefformers
Estabelecmos um dispositivo tatico de ardedo que permitiu diferentes tipos de contato

entre produtor/receptor, durante o acontecimento teatral.

Continuamos a exercitar a tenséo entre o intimo e o publico. Dessa forma, optamos por
desenvolver essa dramaturgia egpacos publicos e de ampla circulacado de pessoas, bens e
servicos, onde o transeunte decidisse dar um passo em nossa dire¢cdo. Durante o encontro,
damos mais importancia para a relagdo, escuta @nvivio corpéreo sem mediacdo
tecnologica entrgperformes e espectadord®UBATTI, 2008). A dramaturgia de fronteira
acontece justamente porque o transeunte se torna agente e colabora com seu proprio corpo ne
elaboracdo das imagens e metaforas pertencentes ao texto espetacular. Seu corpo se inscreve
medida enque se aproxima ou se afasta, a medida em que se torna participe. Nosso percurso
promove uma forma de questionar o sistema de poder/producédo que impde regras, que cria

censura e discrimina as alternativas que se desviam do hegeménico.

Abordaremos o teaircomo um dispositivo de mediacdo dos encontros, das culturas,
dos tempos e espacos. No ato de encontro reivindicamos a acdo do espectador, escrevemos
com nOsSsS0S corpos, mas também deixamos que outros corpos se inscrevam. A paisagem
também se torna agent@ escritura. Nesse sentido, a dramaturgia de fronteira se refere ao
gue esta entre mundos, ao que habita o limiar dos corpos, culturas, tempos, espacos,

epistemologias, arquivos e repertorios.

3.17 AREESCRITA: O PROCE SSO DE CRIACAO DA DRAMATURGIA DE
FRONTEIRA

Para criar essa dramaturgia foi necessario primeiro atravessarmos muitas vezes as
fronteiras territoriais, enquanto também atravessavamos fronteiras epistemoldgicas e
artisticas. Pontuaremos algumas escolhas e interferéncias em relacdo ao rathizade
(CERTEAU, 1998) e atravessaremos as fronteiras dos diferentes arquivos (TAYLOR, 2013),

6 Para a criacdo do texto espetacular, convidei o ator e performer Thiago Lopez Thasaitiip e residente
em Foz do Iguacu, o qual passou a ser um primeiro corpo nascido no territrio e colaborador desse processo
criativo e dramaturgico.
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de forma que o novo texto esteja relacionado, e conviva, com o homem ordinario em seu local
de transito. Nosso trabalho pratico para criagdo desta dramateggi@wo nos meses de

outubro, novembro e inicio de dezembro de 2016. Enquanto pesquisador entendi que
estavamos entrando em outro territorio, da experimentacao técnica. Antes do inicio da pratica

escrevi que,

Agora € o momento de iniciarmos outro tipo elcrita. Uma escrita
espacial. Aqui um espaco pode se revelar e ser inscrito por meio do
movimento corporal, das relagfes que surgem das tensdes e relaxamentos
transcendentes as significagces. Um espaco e um tempo que permite um
respiro, ou um outro tipoedproducéo, agora tendo como materialidade o
corpo. A ideia é comecar pela investigacdo técnica do contato
improvisacdo e aos poucos ir incluindo na pratica as vozes (arquivos)
tratadas nos capitulos | e Il. O meu corpo entra com mais dilatacédo, com
vistasa experimentagdo técnica e sensivel, mais atento as fun¢fes do
pedagogo, encenador e ainda ator/performer. O corpo do Thiago Lopez
Turcatti entra como parceiro. Este se tornou mais um importante
colaborador desta investigacéo. Neste trabalho, tanto ewoqod hiago
criaremos um didrio de bordo, onde relataremos nossa experiéncia e
sensagoes, dificuldades e conquistas, bem como as imagens que possam
surgir da pratica. Nos organizamos para manter encontros nas tercas,
guartas e sextas (das 9h as 12h), squiha Cultural (Rua Rui Barbosa,

3331 esquina com a Minas GerdiLentro, Foz do IguagLW.

Em relacdo ao texto inicial de Carlos Gorostiza, utilizamos as metaforas mencionadas
no cap?2tulo 1, e tamb®m sel eci on atenlgadosiaal g u
ideia de reviver o sonho como antidoto para a repressdo e imposicdo autoritaria de forma
verticalizada pelo sistema. Foram extraidos trechos do texto, alguns na integra, outros
precisaram ser reescritos de forma a se relacionar melhorc@eténcia, com as metaforas
do Viejo Smokinge EI AcompafiamientoAo lermos o texto teatral fiquei com algumas

impressdes. Vejamos a seguir:

(é) foi interessante ouvir a voz do Thi
espanhol é muito regional, ou sejalafaos portunhol. No final do
encontro, conversamos sobre situagdes que nos impecam de realizar os
nossos sonhos. O Thiago me falou sobre o seu sonho. Hoje ele disse estar
vivendo o sonho da arte (teatro). Porém, o tempo e a vida da cidade se
tornam obstados. Comentei que ele pode transformar isso em uma cena
teatral ou performatica. Uma escritura do seu corpo no espaco.
Comeg¢amos bem, ja tivemos algumas ideias. Porém, importa mais
estarmos abertos e atentos ao que surge dos encontros. O nosso trabalho
podico devera nascer deste processo técnico/criativo. (Assim eu
espero!Y8

No tocante ao texto, mantemos principalmeidemetaforas, algumas palavras, as

67 André Macedo, diario de campo, dia 10/11/2016.
%8 André Macedo, diario de campo, dia 10/11/2016.
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personagens e o tango que continuam presentes durante a reescrita e surgem aqui entrelagcada
com novossignos/objetos, de acordo com nosso interesse de relacdo e aproximacao a este
territdrio. Os objetos/signos/imagens puderam ser alterados sem, no entanto, prejudicar a
poténcia das metaforas encontradas primeiramente noVajgdSmoking, posteriormeie,
emEl Acompafiamiento

A Poética do Espacde Bachelard (2000), auxilia e ilumina nossos procedimentos na
transposicdo dos objetos e espacos, onde podemos sentir a experiéncia do corpo também
transitando em diferentes mundos. Bachelard nos fala afofith dos espacos intimos. De
forma interdisciplinar, investiga como o corpo vive as metaforas e as sensac¢des do espaco,
pela investiga-«o0o da |linguagem po®tica. N e
esencialmentevariabled ( 2000: 09 )f se¢ ahcarye sacfeindiao en el
subalterna de asoci ar i m§geneso (2000:20) .
mediar metéforas, de transitar pela liminaridade entre aspectos da vida intima e publica,
tornando essas fronteiras ambiguRer isso, substituimos o espaco do quarto pela praca
publica, para que as personagens pudessem habitar, num nivel coletivo, aspectos atribuidos ao
intimo ou viceversa. Elas deixam a intimidade do quarto e passam a agir no coletivo. Para
Bachelard (20002 ) |, Anuestro inconsciente esta 6alo
acordarnos de |l as O0casas®o, de |l os Ocuarto
Saimos do confinamento do quarto e ganhamos as ruas para entrar em contato com o
territério, ruma poética dos espacos maiores. Agora as personagens de Gorostiza sdo
seres/corpos que transitam nas ruas, se incorporam ao imaginario da fronteira durante a
caminhada. Nessa transposicdo, as personagens se tornaram menos draméaticas e mais
performéticasA continuidade da fabula e do drama saem de cena e d&o lugar ao contato e ao
corpo, em seu sentido estético e politico, pela distancia e distancia vivenciada com o outro.

De acordo com o0s pressupostos do sociélogo francés Michel Maft@8o0), a
hipote® de uma crise no pensamento moderno e o surgimento de uma sociedaddgros
ocorre um enfraquecimento dos discursos em torno das grandes ideologias. Para ele, apesar dc
crescimento das massas ha uma reorganizacdo dos individuos dentro de pequesosugrup
seja, em nichos menores ligados pelo sentimento de pertencimento, ética, afeto, que o referido
autor, denominotribus®®.

Nesse sentido, para embasar as discussodes e orientar n0sso posicionamento em relacac

a ética e politica que o fazer artisticopliva, partimos do pensamento de Maffesoli (1990,

8 El constante vaivén que se establece entre la masificacion cresciente y el desarrollo de esos microgrupos que
yo doy em llamar <tribusMAFFESOLI, 1990:29)
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p.35):

La multiplicidade del yo y el ambiente comunitéario que induce servirdn
de teldn de fondo para nuestra reflexion. You he sugerido llamar a esto
<paradigma estético>, en el sentido de experimentantir & comun.

Em efecto, mientras la I6gica individualista descansa em uma identidade
separada y encerrada en si misma, la <persona> s6 vale em tanto cuanto
gue se relaciona con los demas.

Com isso, passamos a entender a ética e politica numa dimenrp@doea, por
apostarmos no modo de colosa em relacdo ao outro corpo, numa posi¢cao que tensione as
distancias, reivindicando a politica pela relacdo fiscia e simbdlica que a sociabilidade
proporciona no entre corpos. Ratificando essa postura obsereemes nos coloca Oscar
Cornago (2008, p.51): AfLa ®tica remite a ul
confrontacion personal con el outra en la que es espacio de lo privado queda ligado a lo
social o e como contrapbtAtocas hempabdiamog
menoro (CORNAGO, 2008, p.51). Por esse Vvi ®s
e a ®tica na qualidade dos encontros. Par a
vigila desde | o,seroapgrdo éxp8rmitir@spaco pam@ o inasivel aparecer,
para o siléncio, a duvida e a contradicdo se manifestarem pelo contato com o outro.

Na nossa proposta de adedo, Tuco mantém sua énfase na liberdade e na arte,
acreditando no seu sonho de viper meio do oficio de artista, porém, agora ele caminha, se
aproximando e se afastando dos transeuntes ordinarios. E um corpo que sonha na paisagem.
Ele se torna o intermediario entre dois ou mais tempos: um que foi conqwistadsoutro,
que resisteTuco é o corpo da resisténcia, da liberdade, da loucura, da poesia que busca
manterse viva no mundo contemporaneo veloz, que elimina tudo que vive num tempo menos
acelerado. J&ebastianmostra sua faceta mais cruel, assumindo o discurso do sistema e o
tempo da velocidade. E o que esqueceu o sonho e que, por falta de expectativa, adormece e se
aliena. Na sua alienacdo, acredita ser o portador do progresso e do processo civilizatorio.
Dessa forma, ele assume um pouco mais o0 discurso do estrangeiro dolprseado o
portador da voz do sistema e do capital que promovem exploracdo e escravizacdo. Ele se
torna o discurso e a imagem incorporada do préprio sistema que tenta nos escravizar, tirando
0 nosso sangue e liberdade.

O armario ondduco mantinha csmokng guardado, tanto no curta metragem quanto
no textoEl Acompafamientdpi substituido por uma mala. Entendemos que, mesmo assim,

f oi mantida a met8fora trazida pelo arm8rio

nossas reliquias, esconder rasssegredos e sonhos. Porém, agora, ao utilizarmos a mala, nos
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relacionamos mel hor com o prop-sito de dir
este objeto pode servir a mobilidade e & possibilidade de circulacao pelo territorio. Ou seja, 0s
sentidos atribuidos as metaforas continuam vivos e estimulando o surgimento de novos
arquivos, novos processos de intermedialidade e novas imagens. Pensemos a transposicao dc

armario para a mala

El armario y sus estantes, el escritorio y sus cajonesfrel ¢ su doble
fondo, son verdaderos 6rganos de la vida psicolégica secreta. Sin esos
"objetos", y algunos otros asi valuados, nuestra vida intima no tendria
modelo de intimidad. Son objetos mixtos, objetofetos. Tienen, como
Nnosotros, por nosotros, f@anosotros, una intimidad. (BACHELARD,
2000, p.83).

Nessa substituicao, tivemos o cuidado de manter o sentido que encontramos na letra da
cancao, no curtenetragem e na obra dramatica. Além disso, a mala se vincula como objeto
percebido na paisagem daplide Fronteira, regido marcada pelas chegadas e pakides.
condicdo de caminhantes desterritorializat@sseres diasporic@stransportamos em nossas
malas o0s sonhos, reliquias e intimidades que possuimos e cultivamos em segredo, relativas ao
espacala intimidade.

Finalmente, ao incluirmos nossos corpos no texto espetacular, onde pudéssemos
exercitar o encontro com o publico de forma horizontalizada, pisamos no terreno do contato
improvisacdé® enquanto procedimento criativo, filosofico e poético.s$do pratica foi
estimul ada @medae pro g uinmmp e dj@Aque essasperguhtapermitivo j e ~
um ol har atwuali zado para abordarmos o tema
mobilizar enquanto pessoas e artistas. Para respondereegsatp, Thiago e eu elaboramos
uma performance individual, onde cada um de ndés devia narrar, em até trés minutos, o que
nos impedia de viver o sonho. Neste exercicio ndo podiamos utilizar a palavra falada. A
performance feita pelo Thiago trabalhava duaagens de sua psique, uma face repressora e

outra reprimida. Ele iniciava de joelhos e ao levantar tirava um casaco. O casaco, para ele,

A mala ® um objeto que se relaciona com a@ad.guaEstbe
objeto esta presente da descricao inicial da Bbracompafiamientccitada no primeiro capitulo. Também é
um utensilio que guarda a intimidade.

"L \er Néstor Garcia Cancliff2003). Utilizamos o conceito nos moldes apresentados noQivitarasHibridas

72 \fer Stuart Hall (2003). Utilizamos a ideia de diaspora, influenciado pelo Dar@iaspora: Identidades e

mediacdes culturais.

73 O Contato Improvisagdo é uma pratica corporal de improvisacdo com foco na relagdesspi@ncontro
entreas pessoas para alédas palavras, em que a légica e o significado ndo estédo predefinidos em termos de
movimentos. O que vai defifids sdo os corpos e 0 meio quempartilham. Jogos de equilibrio, apoio, fluxo
de movimento e colaboracdo para que o mewtm entre 0s corpos aconteca sdo comuns. Cumplicidade,
confian-a e intui-«o s«o fatores importantes desen
outro eu mesmoo, fo outroo e fium outro aebuscaeci me
experimentar na relacéo de libedédrente a certos pdetermnismos sociais. (KRISCHKE, 2012 15)
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dialogava com a autoridade do efo.

Enquanto eu abordei a quest&o do tempo, e para isso utilizei um relogio.

Foto 6: André e Thiago na Plaza San Mal

Ao manipular esse objeto era como se eu manipulasse o préprio tempo, ou seja, eu
podia controlar a passagem do tempo. Ao girar o ponteiro em sentidbogrto, eu
propunha uma imagem que se relacionasse a um tempo do passado. Depa@s gsgaya
uma seringa e tirava o proprio sangue.

“Um corpo agachado. Olha para fora e fica de pé. Ao ficar de pé, coloca um casaco imaginario. Olha para o
espaco onde o corpo estava pela piienvez e faz um gesto de censura. Seu corpo assume esse lugar no
espaco. Um corpo que sofre e sente uma dor intima. Tenta sair dessa sensacéo, porém o que esta fora lhe caus:
angustia. E o corpo volta ao seu sofrimento solitario. Mais uma vez retoextéeano. Porém o que esta fora
Ihe aprisiona. Isso acontece até 0 momento que a sua propria roupa vira uma mordaca. Ele continua sua vida
(movimento) como no inicio, no entanto, agora com a mordaga. Faz isso duas vezes e fica de frente olhando
para mim. Eo mesmo corpo de da as ordens e que sofre com essas ordens. Os niveis espaciais mostram
diferentes identidades do mesmo ser. Anotagdes do diario de bordo do dia 21/10/16.

5 Deitado em posicéo fetal, dormindo. Acordo com o som de um despertador. Pegertades e olhando em
torno comeco a girar o ponteiro do relégio em sentido-temério. Pareco querer voltar no tempo. Em
principio o tempo controlava 0 meu corpo. Agora o corpo controla o tempo. Pega uma seringa imaginaria e
retiro o proprio sangue, canse houvesse algo nele que me impedisse de viver o sonho. Ao retirar o sangue,
fiquei ol hando para o Thiago, sorrindo.o6 (Andr ® Mac
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No que diz respeito a can¢do, ele se mantém como um elemento de ligacdo entre as
metaforas, as personagens, 0s relatos locais e 0s nossos corpos. O tango se tornou um
elemento que une. A cancdo € inseridannmomento anterior aos relatos locais e
posteriormente entendi que ela deveria ser cantada para cada transeunte que decidisse
participar da acéo.

Na experimentacdo durante o processo de ensaio, cuja énfase se dava na pratica
corporal a partir do contatonprovisacdo, fomos ouvindo as necessidades e solucbes que o
proprio processo demonstrava. A sala de ensaio funcionou como territério eficaz para a
friccdo dos corpos, arquivos e ideias. Como buscdvamos um dispositivo que também
aproximasse as pessoas, estdos inclinados a usar o corpo de uma maneira cotidiana, como
ele é percebido nos transitos diarios. AcreditAivamos que a proximidade dos corpos dos
performers poderia oferecer um tipo de tensionamento e ser eficaz para questionar, pela
proximidade e toquea maneira de ser/estar do viver o corpo. Como vestimenta, optamos por
ternos pretos, com camisa branca e gravata. Essa roupa nos vincula a ideia de executivo bem
sucedido, alude a uma certa ascensédo social e ainda pode ter uma correlacdmo&mgo
Além disso, o terno nos aproxima dos jovens do ponto do dnibus que sonhavam em investir
na bolsa de valores de que falo na introducéo, e ainda, dos inUmeros pastores evangeélicos que
circulam nas ruas ou nas igrejas espalhadas por Foz do Iguacu.

No decorre dos ensaios, duas proposi¢cdes performaticas foram se transformando em
uma acao conjunta entre ndés. Também inserimos fragmentos, 0s quais haviamos retirado do
texto dramatico, e tramamos a acao corpérea. Nesta nova proposicdo, o Thiago passou a
corporificar a ideia do sistema. Nesta nova elaboracdo, é ele quem retira a seringa da sua

mal eta de executivo e se organiza para fAtir
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Foto 7: Acdo com seringa

Nossa pratica estava cada vez mais préxima de uma critica ao sistema enquanto
estrutura que impde certo comf@mnento. Em cada encontro, pareciamos incorporar um
aspecto desse imaginario. Como o ThiSgbastdnppassou a agir mai s ¢
querendo tirar o André&licg investimos na imagem de um sistema que explora, que suga
diariamente seus membros. Irichos varias seringas como objetos que gerassem metéaforas e
acOes. Essas seringas foram rotuladas com profissGes: professor, operario, comerciante,
policial e artista. Colocamos tinta vermelha dentro de cada uma, com exce¢do da seringa
Aarti st aaseriapnghidg com saagsiesreal, durante a acdo performatica.

A sensacdo causada por essa acdo potencializou uma metafora que pode estar
relacionada com o imaginario de um sistema que suga o0 sangue de seus membros, seja ele
artista, transeunte ou trabadlwe. A reacdo dducg que decide ndo ser sugado pelo sistema,

f ol inspirada na escuta das vozes gravadas
Sonhoo, as quais expressam indiretamente p
sistema. Porsso, no momento em que (ThiagebastiarSistema) esta colocando a agulha na
minha veia, eu calmamente me nego a ser submetido a essa agéo. Essa operacdo diminui, en
certa medida, o aspecto de risco em relagéo ao corpo do performer ao viver a acdoaeal de

117



0 sangue. No entanto, a sensacao do risco poderia ser vivida pelo transeunte ao imaginar que a
acao se concretizaria, € nao mais pelo ator, por isso acreditamos que ela continua funcionando

enguanto um ato de transferéncia (TAYLOR, 2013).

Foto 8: André e Thiagalurante a a¢ao do tirar san

Como num processo criativo nem sempre se obedece a ordem cronoldgica, as pérolas
foram aparecendo j& no final da préatica. A criacdo do roteiro s6 foi possivel no final do
processo, quando entendemos que era imprescindivel incluirmos o corpandesrit@s na
dramaturgia, tensionados pelo desejo do contato real e impulsionado pela horizontalidade
experimentada na préatica do contato improvisagcdo. Também, entendemos que ja ndo bastava
utilizar os testemunhos (vozes arquivadas) a moda do teatro daalsieplesmente.

O Aoutrodo relacionado ao que est§8 do out
que se desloca, dos cruzes e fluxos, que passam por aqui corpo, por aqui territério. O abraco e
o tapa celebram a contradicdo do encontro e da cremgate como possibilidade de acao
social. Também estamos convidando o espectador a decisdo, necessaria para a alteridade.
Observemos um trecho das anotacfes a partir da pratica do dia 19/10/16.

Fizemos uma pausa para escrever nossas percepgoes. Peuaorpo
presente, vivo, arejado, maior e concentrado. A atencdo e consciéncia que
a prética do C.l. gerou na percepcao é fantastica. Com essas sensacdes,
me senti pronto para iniciar a vida cotidiana, ou a vida criativa, ou
qualquer vida de forma potentBecomecamos propondo uma pratica
técnica e criativa sem utilizarmos palavras para nos entender. Deviamos
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refazer a sequéncia técnica dos outros dias, porém de forma fluida, sem

explicar antes e ainda assim nos entendermos. Como o inicio de trabalho

era mds individual, foi mais facil. No momento de iniciarmos os rolos em

duplas ® que tivemos uma esp®cie de i
pronto antes. Eu fiquei um tempinho esperando por ele. Nesse momento

mi nha mente come-ou a fgumasanglstissl gu mas
e davidas surgiram, etc. Tive inseguranca de ficar parado no vazio. O

Thiago parecia conectado com seus movimentos. Porém, logo ele veio e

deume o0 toque de suas <costas. Da? o fI
descansar. A fluidez se fez preseaté o final do trabalho. Ao ficar em

siléncio exercitamos outra forma de comunica¢do que ndo seja a da fala.

Sem a palavra, todos 0s pequenos sinais do corpo comunicam. O corpo se

torna comunicagao; cria estratégias para realizar seus objetivos asdesej

Tirando a palavra do corpo, ele se torna mais libre e sabio. Nossos corpos

estdo se entendendo bem. O Thiago € pura experimentacdo, y €so me

gustal Mas ndo podemos perder o principio do contato: escuta,
improvisacdo, compartilhamento de peso, equdibe desequilibrio.

Estamos muito mais conectados e concentrados. Percebemos melhor o

contato e a escuta estd sendo desenvolvida. Existem momentos que algum

de nés vai sozinho no movimento e ndo espera o corpo do outro para

fazer juntos e nisso perdemosantato’®

Enquanto poética, deviamos encontrar um momento para estabelecer o contato fisico
com quem estivesse transitando naquela paisagem durante nossa apresentacéo. Sendo assin
como ultima instancia do processo criativo, mas primeiro momento dentrardaturgia de
fronteira, propusemos um momento onde 0 transeunte pudesse se movimentar em nossa
direcao e oferecer seu testemunho ao inserir o préprio corpo enquanto materialidade narrativa.
Assim, no inicio do texto espetacular, me coloco de olhos veasda® lado da seguinte
i nforma-«o0o: fSe voc° acredita no pdpbhsda da
inscricdo mobilizou os transeuntes a participarem ou observarem quem participava. Enquanto
isso, 0 Thiago caminhava pelas proximidades e seglir a " s pessoCG&to per

custa tu libertad® .

8 André Macedo, diario de bordo, dia 19/10/16.
"Na vers«o em espamhel ,padpela: dédlSeacreegsabrazame, sir
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Foto 9: André Macedo esperando intervencao do trans¢

Neste movimentase entre processo criativo, empirico e tedrico, ampliamos o0s
sentidos que vinhamos atribuindo até entdo a pesquisa. Ao percebermos, na prética, que
someme com o corpo do espectador a dramaturgia seria completada, entendemos que, neste
processo de transposicao, os transeuntes cumprem a funcdo de uma personagem importante
no texto de Gorostiza: 0 acompanhante musical Tywe espera e que nao aparece. Nesta
operacgdo, 0 acompanhante musical que da nome a obra drama&lAgioenpafiamientgpor
fim, poderia ser relacionado com aquele que passa e caminha nas ruas, 0 outro que estamos
diariamente esperando, buscando encontrar e conviver. Tal como MENDES Z2@p81ta

(é) a constru-«o0 do senti datorembncan-ada
um projeto teatral ndo deve ser encarada somente pelo seu discurso, mas

também pela dimenséo fisica de sua presenca, pela violenta irrupcdo da

alteridade que emerge de sérm;0s e gestos, de tudo que configura o

Outro radicalmente.

Foi depois desse momento da pr8tica que
fortaleza, € 0 que nos ajuda a seguir adiante e a conquistar 0 nosso sonho. A partir desse
momento, a ideia de amaturgia de fronteira torneae mais clara, ja que ela precisa do
contato com o outro para se efetivar. E a partir da decisdo de quem esta assistindo ou
passando para participar do dispositivo de-agéo. Por isso, destacamos que a dramaturgia
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de frontéra é escrita pela juncéo dos diferentes arquivos, mas principalmente, pela coabitacao
dos diferentes corpos, repertérios vivos e impossiveis de ser arquivados, hum sentido literal.
Nessa dramaturgia, o espectador se move para preencher os vazios néudoseqelo

artista. Nessa condicdo, essa dramaturgia é efémera, transitéria, ordinaria e proviséria. Se
constroi pelo encontro entre performers e testemunhas, neste caso com transeuntes que vivem
o tempo do real, das ruas, habitando a zona da liminaffgadmscende o arquivo; ela é

viva; sua materialidade € o corpo, o cheiro e o calor de quem reage. O toque € a concretizacao
da escolha de quem esta passando, e ndo uma imposicao do artista. A dramaturgia de fronteira
s6 interessa se for escrita a cada w® corpo a corpo, e por isso ndo cabe num arquivo. Ela é
hibrida, mestica e Unica.

3.21 O CORPO

Pensamos o corpo e o entre corpos como o lugar da poténcia, como metéafora viva e
signo de criagdo, presenca e decisdo, de contato e de friccdo para ea pate a
epistemologiaPara pensar a ideia de corpo partimos dos conceitos em torno do pensamento
fenomenolégico proposto por MerleRanty ao sugerir a investigacdo cientifica um olhar
mais sensivel, que considerasse 0s sentidos e a percepcdo do cog@baracdo
epistemoldgica. Quando incluimos o corpo, temos que aceitar a percepg¢ao, por mais que ndo
seja entendida como algo objetivo e mensuravel, como fator fundamental no processo de
autoconhecimento, expresséo e liberdade. De acordo comesse@uat (2 14) fa pet
um acesso a verdade. .. O mundo n«o ® aqui l
forma, a leitura que fazemos do mundo que nos cerca esta proporcionalmente de acordo com
a experiéncia que vivemos nele e com ele. A racionaidestid baseada no modo de nos
relacionarmos com o mundo. A dificuldade, para MefRaunt y (2001, 84) A«
estas relacdes singulares que se tecem entre as partes da paisagem e mim mesmo enquant
sujeito encarnado. 0 P cerotqeeradvém dele, ooms undpentoadeno s
vista sobre o mundo, sobre o0s objetos e sol

corpovivorealizanda eu mesmo e na medi da em que sou

8 Nosso entendimento de liminaridade abrange as tensées entre arte e vida, arquivo e repertdrio, teoria e pratica
e, campos artisticos. Essa nocdo é a partir da obra do antropélogo Victor Turnmycena Richard
Schechner, também antropdlogo. Nessa obra, Turner parte da nocdo de Arnold Van Gennep (1960) onde
demostra que a liminaridade possui um movimento que pode ser visto em trés partes: separa¢do, margem e
agregacdo. Assim, para Turner (19247) A As entidades | i minares hn«o se
e entr e as posi -»es atribuz2das e ordenadas pel a
Agregaremos a essas visfes, uma discusséo que leve em conta a intermidialidade (RAJENZSK¥mMo
uma pratica da liminaridade, em arte.
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(MERLEAU-PONTY, 2001, p.109). No dia 26/, apds a pratica do contato improvisacao,
figueicomaimagemdéum corpo que tem autoridade age
uma mesa, aparentemente passivo). Imagem do médico que tira o sangue do paciente ou de
um politico que tira o sangue dos d a d 'R Pasa.nos, essa imagem dialoga, de alguma
maneira, com a performance individual que haviamos proposto, mas também com as

metéforas que comp&em nossa imaginacgao a partir da leitEtdddempafnamiento

Estamos pensando o corpo com um territdride o sonho individual pode ser vivido,
e o territdrio como um corpo onde os sonhos coletivos sdo narrados. No cotidiano dos corpos
e do territorio essas narrativas sdo sonhadas, vividas e inscritas diariamente pelos encontros
que se ddo. E nesse constantuzamento entre o intimo e o ostensivo que nos tornamos
sujeitos e agentes da vida, ou seja, no dialogo entre o eu e 0 outro; ao tocar e ser tocado. Além
disso, o corpo pode ser considerado um territério e & medida que nos afastamos dele, e ele
passa &er visto como um ponto do horizonte. A fenomenologia de MeReaty se dedica a
entender e dar relevo ao modo pelo qual percebemos o corpo, 0s objetos, espacos, para a
compreensao e conscientizacao de si proprio e do mundo na construcao ciPatifiete,
fi(...) a visdo, a audicdo, a sexualidade e o corpo ndo sdo apenas 0s pontos de passagem, O
instrumentos ou as manifestacfes da existéncia pessoal: esta retoma e recolha em si aquele
exist°®°ncia dada e-P@GNTY, 2001nmma220). ( MERLEAU

Osdi erentes corpos sintetizam os dif el

caminhar pela Triplice Fronteira compreendo a heterogeneidade que circula aqui, me
aproximo e me distancio desses seres, coexisto com eles. E num nivel corporal que
imprimimos compodmentos, propomos significados e perspectivas, e exercitamos a ética e
pol 2tica. Para C-rnago (2008), s«o as rela
um pensamento politico que parta do individuo, fazendatender os limites da esfera no
ambito do corporal, pela distancia que estar frente a frente, no corpo a corpo e cara a cara.

Reforcamos que os recortes do politico podem ser feitos a partir do angulo e da
posicdo em gue nos encontramos em relacdo ao outro e aos demais. Essa di¢eusidade
contracorrente no pensamento colonial que prega a verdade por uma uUnica voz, por um Unico
modelo de corpo. Por isso, encontramos na diversidade corpoérea da fronteira a poténcia
descol oni al de nossa investiga-&@®. SROIiIS® masm
cada nova perspectiva surgem, no plano simbdlico, novas experiéncias, metaforas e saberes

gue narram o territério e contribuem para construir aquilo que vivemos como paisagem. O

79 André Macedo, diario de bordo, dia 26/10/16.
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ator e o transeunte sao objetos encarnados que caminhdmaoupelo, se compreendem, se
relacionam com os demais, se inscrevem no espaco e se tornam agentes das paisagens. C
movimento e a necessidade do gesto devem, nesse contexto, ser compreendidos como um
deslocamento, uma ac¢do em relacdo ao conhecimento, r@p ®uth medida em que nos
aproximamos, nos destacamos na paisagem e assumimos a dimensdo do corpo politico,
segundo Cdrnago (2008). O movimento que comecga ha intimidade do individuo e ganha o
espaco do outro, no social. Um movimento que nasce no intesdidesenha no exterior em

forma de gestos e acdes. O corpo seria entdo uma pelicula translicida e diafana que
materializa em si o visivel e o invisivel. Para Bachelard (2000, p.193),

Seria contrario a la indole de nuestras encuestas resumirlas eragrmul
radicales, definiendo, por ejemplo, el ser del hombre como el ser de una
ambiguedad. Sélo sabemos trabajar en una filosofia del detalle. Entonces,
en la superficie del ser, en esa region donde el ser quiere manifestarse y
quiere ocultarse, los movimi@# de cierre y de apertura son tan
numerosos, tan frecuentemente invertidos, tan cargados, también, de
vacilacion, que podriamos concluir con esta formula: el hombre es el ser
entreabierto.

E esse mesmo corpo pode ser colado na paisagem a distanciatamadie dela a
medida que o caminhante se aproxima. E pela proximidade que entendemos a acdo no plano
simbdlico e politico. O fluxo desses corpos, vozes, experiéncias constituem narrativas, sao
relatos e testemunhos de uma pratica de investigacdo, esaita na paisagem, a partir da
geopo®tica (Al NSA, 2006). Quanto aos relatc
Certeau (1998, p.200), e acrescenta que as
Fazem a viagem, antes ou enquanto osapése x ecut amo. Ademai s, o0 ¢
nédulo de convergéncia que une o individual ao coletivo, o privado ao social, o diacrénico as
sincr®nico, a mem-ria ao conheci mento. El a
(TAYLOR, 2013, p.127).

No entanto, como estamos tratando de diversas vozes, precisaremos sair do
confinamento do quarto e encontrar um espaco, no territério, onde todas as vozes possam
coexistir e coabitar simultaneamente. Um espaco onde elas colaborem de forma dialética,
contradit@ia e inseparavel, para manifestar a tensao necessaria a arte. Cestsidgra, arte
como algo essencial e imanente do corpo num sentido comunicacional e relacional. Por isso,
entendemos a poténcia de nossa proposta tatica em;adeelo ato do corita no momento
gue habitamos a zona da liminaridade. Para Dubatti (2016, p.19),

El concepto de liminalidad, tal como lo usamos, propone que en el teatro
hay fenémenos de fronteras, en el sentido amplio en que puede
reconocerse la idea de lo fronterizo,luso en términos opuestos: limite

o lugar de pasaje, separacién o conexién, zona compartida de intercambio
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0 combinacidn, fusion o conflicto, transito, circulacién y cruce, puente y
prohibicién, permanencia o intermitencia, zona de mezcla, hibridez,
transfguracion, periferia, exéntrico, el dominio borroso e des
delimitacién, la interrelacional, lo intermedial, incluidos lo inter
fronterizo y lo trandronterizo, etc.

Sendo assimnos inscrevemos no territério do teatro liminal, como nos fala Dubatti
(2016), ja que nos interessam as intervencdes diretas com o corpo no cotidiano e na realidade,
especialmente no espaco urbano, que instiga o deslocamento dos transeuries & #émo.

No instante de habitar o espaco de liminaridade promovemos a ing&&rrdpcgcotidiano e
transgredimos a ideia de o teatro estar a servico da representacéo e da ficcdo. No momento do
abraco, estamos ali presentes, nos reconhecendo enquanto corpo, enquanto saber, enquant
cultura. Entendemosgeopoliticaque se da pela relag&ntre 0os corpos que se misturam, 0s
sangues que se cruzam, 0S amores que se vivem e também os conflitos que se desenvolvem
Se ndo podemos alterar a politica, podemos alterar nosso comportamento de viver a politica.
Se as fronteiras dos Estados nos sepanossos encontros efémeros, porém intensos, nos
unem. Abragcados dangamos, trocamos experiéncias para além da estrutura individual do
corpo. Estamos corpos, musculos, sentimentos, memorias e identidades. Os tapas indicam os
momentos de conflitos, de ragfio da alteridade, os preconceitos que também circulam entre

0S grupos sociais.

Por isso, buscamos nos inserir no universo daagde, num sentido amplo, ja que
esta pratica se apresenta mais imbricada com os intercAmbios entre corpos, territérios,
arquivos e linguagens, investindo nos entornos, estabelecendo uma relacdo direta com o

espectador, tratando a arte, neste caso, como um dispositivo aberto a leitura e a intervencéo.
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Foto 10: Intervencéo de transeur

J8 na performance ATr dho® ema Dapgircamas epn
ato de escolha, se aproximava e aderia ao jogo de troca que etnoperformance propunha.
Agora, com o abraco/tapa, colocamos uma dificuldade ainda maior, pois a distancia é ainda
menor entre nés, e ndo Ihe ofereciamos nada d@éoorpo. O que motivaria a participacdo?

A necessidade de inclese no texto, de participar da producdo do imaginario e da cultura,
performando a si mesmo?

Nosso investimento foi na criacdo de uma dramaturgia que solicite a presenca, que
destague o cpo da paisagem de fundo e se constitua enquanto paisagem propria, exercendo
sua singularidade, revelande como uma perspectiva no texto. Entendemos que o performer
pode propor o deslocamento, mas a a¢gao se completa com a deciséo do transeunte- Ao incluir
se na acdo, ultrapassa a fronteira que lhe confere o lugar de ser observador. Seu corpo
colabora ao se inscrever ou se afastar do texto. Enfatizamos que ao contrario do teatro
tradicional, a decisdo de participacdo parte do transeunte. Nossa funcam estérailar
espa-0s onde ele se sinta |ivre para deci di
0 outro que nos forma e transforma sem que estejamos forcados a uma conexao permanente
ou uni formizante. o (FAGUNDES, 2009, p.35).

Em perspectiva, o ¢po, visto assim, de muito perto, se distinguia do restante da
paisagem e passava a constiigrenquanto singularidade, com uma proposicéo especifica.

Ao contrario, de longe, se tornava um ponto no horizonte e se misturava no fundo da
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paisagem. O mesmo \@lido ao observar os transeuntes se aproximando. A relacdo entre
distancia e proximidade gera a ilusdo ou a sua percep¢ao dos corpos. Tal como no corpo de
uma paisagem, tal como na paisagem de um corpo. Os corpos e 0s territdérios sdo partes
recortadas gl se encaixam ou se distanciam do outro, ao passo que se relacionam, pela
atracdo ou repulsa.

O territorio também se revela e se constitui por meio dos relatos, dos performers e dos
gue leem e testemunham a narrativa, dos que participam das metafolato Gereclaciona
com o viver 2nptimo e tamb®&m com o viver <co
pel as palavras pronunci adasO ocenta entrée dsacsrgos ( P O
(atores e naatores) transforma a ambos, transforma oitéeiw, renova o imaginario e

sintetiza uma proposta de metafora para os vinculos culturais na Triplice Fronteira.

Com vistas ao trabalho corporal, partiremos do processo de consciéncia de sua propria
estrutura, equilibrio, peso, enquanto se move e vive sitnacdo de relacdo de toque com o
outro, num processo de alteridade e de identificacdo. Para o pratiqgegquesador Hugo
Leonardo da Silva (2014:49) O contato 1 mpr
ativo e receptivo de atitude e experiéndi , j 8 qQque ao tocar, me u

nesses momentos nos tornamos testemunhas um do outro.

Faremos, a seguir, breves consideracdes acerca do corpo em movimento no ambito da
criacdo cénica, para em seguida utilizarmos alguns principios do jogcomtato
improvisacdocomo tatica, estética e politica relacional que subverte a ordem que torna
invisivel as diferencas, e que trata as fronteiras corporeas ou regionais como algo homogéneo.
Nossa énfase se da na compreensdo da heterogeneidade, parapesssiermos a
importancia do envolvimento e da imbricacdo dos corpos, que séo distintos, na elaboracéo
metaf - -rica e po®tica desta paisagem como | e
0 Aoutr oo c wdrsh,ude afbrma aedimimuirmos dserarquias. Enquanto
atravessamos as bordas, iremos tocando peles, inventando rotas de fuga do sistema colonial
(financeiro, artistico ou académico) e, ainda, tecendo algumas consideracdes relacionadas
com um tipo de producdo artistica que tende ao narggue transborda os limites da
corrente produtivista, e se insere como tatica para pensar e viver 0s transitos culturais da
regido. Nos encontros exercitamos a autonomia e a dependéncia do outro, necessarias a
alteridade, numa pratica de (des)limite entro e u 0 &Somamosiaodistussaooo.
conceito deautopoiésegdesenvolvido pelo biélogo chileno Humberto Maturana (2001, p.
175):
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Nesse sentido, sistemas vivos sdo maquinas. Apesar disso, sdo um tipo
particular de maquinas: sdo maquinas moleculaies operam redes
fechadas de producdes moleculares tais que as moléculas produzidas
através de suas interacdes produzem a mesma rede molecular que as
produziu, especificando a qualquer instante sua extensdo. Numa
publicacdo anterior com Francisco Varelaamei esse tipo de sistemas de
sitemas autopoiéticos. Sistemas vivos sdo sistemas autopoiéticos
moleculares. Enquanto sistemas moleculares, os sistemas vivos sdo
abertos ao fluxo de matéria e energia. Enquanto sistemas autopoiéticos,
sistemas vivos sdo s#gnas fechados em sua dindmica de estados, no
sentido de que eles sdo vivos apenas enquanto todas as suas mudancas
estruturais forem mudancgas estruturais que conservem sua autopoiese.

No entanto, como estamos falando de relagbes sociais, lembramos @sqrincia
Fagundes (2009, p.38)

N&o podemos falar de encontro sem evocar o corpo. Corpo e encontro sao
fenbmenos relacionados. Os corpos sempre querem encontros outros
corpos. O corpo é um dispositivo de conexdo, um vasto 6rgdo sensivel
gue ndo se basta si mesmd somos organismos vivos que funcionam
através de dindmicas autopoéticas, sistemas autbnomos, mas em
desequilibrio, que necessitam relagdes com o mundo.

Sendo assim, assinalamos a importancia de esclarecer sobre como se pensa a
preparacdo do cpo para a construcdo da organicidade e presenca para o ator/performer.
Atualmente, existe maior preocupacao no que se refere a busca de uma pratica que possa sel
sistematizada e que tenha a finalidade de despertar os sentidos do corpo para sua atividade
criativa de modo ludico e espontaneo. Sénia Machado Azevedo (2002), ao falar do trabalho
atoral, aponta para a necessidade deste profissional desenvolver e aprimorar a consciéncia de
seu préprio corpo, num nivel organico, para conhecer suas facilidadelngfacbes, de
forma a capacitio e permitilo metamorfosease em um outro corpo, o da personagem. Algo
gue pensa, sente, age, a0 mesmo tempo € pensado, sentido e agido no fendmeno da

interpretacdo. Um corpo que se apresenta e performa num tempo lmeteregéal.

Azevedo (2002) acrescenta, que o enfoque do trabalho deve versar sobre sua
duplicidade: o corpoealidade e o corpficcdo. Nesse trabalho, dege explorar o corpo para
capacitdlo e permitir a transformacdo em um outro corpo, o da personadgdmlhando
numa totalidade corporal que pensa, sente, age, ao mesmo tempo € pensado, sentido e agidc
no fendmeno da interpretacéo. Por isso o treinamento deve ser desenvolvido para possibilitar
ao ator/performer as respostas exigidas pelo seu tralmahduzindeo a um processo de
autoconfronto e autoconhecimento, e desenvolver secundariamente, um pensamento referente
ao plano estético. Um trabalho que possibilite ao corpo a disponibilidade em oferecer
respostas aos impulsos vitais. Um corpo que sathanto lutar e o quanto ceder, diferenciar

e integrar controle e abandono. A pesquisadora em questdo propde urealuaatfio
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corporal que né&o tente acelerar os processos naturais de aprendizado. Entdo, primeiro se
quebram os habitos e em seguida se amaplisensorialidade, ambas numa etapa pré

expressiva. Para somente depois passar para o plano da expressao. Neste plano, a discipling
formal aumenta, bem como a pesquisa técnica de formas e movimentos ndo cotidianos, a

utilizacdo de ritmos e dindmicas quorihes sejam proprias.

Para o estudo do plano estético, a autora coloca alguns itens para serem abordados por
meio da autopesquisa: corppagem (relacdo do corpEspaco), corpenergia (niveis de
tensdo e forca), corpitmo (possibilidades ritmicas) eorpolinguagem (exercicio de
diversas linguagens teatralsamaticidade, narrativa e transcendéncia corporal). O ator
precisa saber lidar com os dois aspectos da criagédo: o fazer e o refletir sobre a acao criada,
comenta Azevedo (2002). Através do didlalgnartista com o proprio corpo. Ao conhecer e
controlar a matéria prima de seu trabalho, experimentando outras formas de equilibrio e
desequilibrio, luta e abandono em relacdo a gravidade, tensdo muscular (maior ou menor),
fluéncias, pausas e/ou aceleags movimentos através do uso consciente de centro de

forca do corpo.

Sendo assim, é preciso desenvolver um corpo vivo, criativo e organico, para depois
buscarse uma relacdo externa enquanto papel simbdlico. Num primeiro momento o
ator/performer entram contato consigo mesmo, precisa descobrir a potencialidade do corpo
enquanto matéria, para depois poder utilizar essa matéria na linguagem da arte. Seguindo esse
entendimento, o contato improvisat&isera utilizado também como metodologia para
vivenciarnos e presentificarmos o corpo, tornaftdorgéanico, atento, aberto e disponivel ao
contato com o outro. O contato improvisagcao exercita o corpo para o instante do encontro
com os transeuntes e a reescrita cénica no real. Encontrar o transeunte é supdmdo
contato e de se autoconfrontar e agir. Nas praticas de contato improvisacdo, além de
desenvolver a organicidade e espontaneidade necesséarias ao trabalho ator/performer, nos

preparamos para receber o toque/peso do fiou

A acéao inicial da dramatgia de fronteira (abraco ou tapa), neste caso, se torna a
sintese dos encontros e um exercicio e uma metafora viva que se relaciona com o viver a

alteridade na Triplice Fronteira. O ato de abracar ou esbofetear adgiiresimbolico,

80 O contateimprovisacdo é uma técnica corporal que propde um didlogo fisico por meio da troca de peso e do
contato que possibilita uma profunda percepc¢ao oheesmo e do outro. Os movimentos que surgem da técnica
lidam com a inércia, 0 momento, o desequilibrio e o inesperado. E dentre os principais contetdos estudados
estdo o dominio e compreensao do peso, pressdo e tragdo, friccdo, o toque e a condugéajueéas e
suspensodes.

128



manifestagdo polita, ética e estética, e também se mostra eficaz enquanto mecanismo ou
dispositivo de comunicacao que coloca o espectador como signo protagonista que compde a
escrita do texto dramaturgico num determinado espaco. Ator e espectador, juntos, vivenciam
um semimento de proximidade e distancia, de contato ou repulsa. Abracar ou esbofetear se
torna uma acdo potente para ler o territério e também uma proposi¢do imagética de como as

trocas simbodlicas, culturais e interpessoais podem ser percebidas na paisagem.

33TO0 ACONTATO | MP&®mA/ | & CORPASAEBEWA P

O contato improvisacao surge no contexto dos anos 1960 e 1970, nos Estados Unidos,
a partir da iniciativa de um grupo de bailarinos que buscava expandir o entendimento da
criacdo em danca. Eles desejavguebrar com a rigidez e a codificacdo excessiva dos
movimentos corporais e, introduzir o conceito de improvisacaagelacdo e o jogo entre os
bailarinos como mote da criacdo para a danca. Um dos principais homes ligados a esse
movimento artistico foi ale Steven Paxton, um bailarino com experiéncias que incluiam a
ginastica olimpica, o aikido e a danca experimental desenvolvida por Merce Curfhifgam
experiéncia profissional de Paxton em diferentes técnicas corporais contribuiram para o seu
interesse @ descobrir como aproveitar esses fazeres para potencializar a criagdo artistica que
se desenhava naqueles anos. Além disso, estava interessado em investigar a improvisacao
como facilitadora da relacdo e interacao fisica entre os bailarinos, buscands foamsa
espontaneas e organicas na acao e a reacao entre os corpos dancantes. Descobriu, que com
improvisacao, além de ser uma estrutura bastante democratica, trouxe maior integracdo entre
0s participantes, no ato da construcao poética em danca.

Observado o cenéario da danca naquele periodo, veremos que as principais escolas
estavam ligadas ou eram ramificacbes do balé classico. Ao &alaistbria da danca Katia

Canton (1994, p. 62), nos informa que,

Em 1661, Luis XIV pediu a Beauchamp para estabeleoex técnica
codificada definitiva e um estilo de danca profissional. O mestre, entao,
aperfeicoou o sistema e2n dehors(voltado para fora), j& usado em
dancas sociais, mas que se tornou especialmente importante na adaptacao
da coreografia ao recéaniadopalco italiano, com seu proscénio em arco

e platéia frontal. Com este novo modelo de palco, o foco da coreografia
precisava mudar, abandonando os movimentos do grupo que formavam
padrdes no solo a fim de agradar as platéias sentadas acinfayerss

dos saldes palacianos. Agora a maior preocupacdo passava a ser a
interpretacdo  virtuosistica dos dancarinos individuais. Quando

81 Mercier Philip Cunningham, foi um bailarino e coredgrafo narteericano, o qual marcou a danca pelo
carater experimental e o estilo vanguardista que introduziu.
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Beauchamp se retirou dos palcos, em 1670, Luis XIV fundou uma escola
para treinamento dos dancarinos. Assim, foi criada a Operarite P

Embora ja existissem, na primeira metade do século XX, artistas que promovessem
modificagdes na estrutura e entendimento que seguia 0 modo mais canonico de dancgar, o que
predominava eram 0S movimentos puramente mecanicos e estéticos. A danceoepiga
virtuoses e os movimentos da danca moderna ainda seguia 0 modelo e a estrutura baseada nc
balé. Na estrutura técnica, introduziam tor¢cdes, contracdes, desencaixes e alguns movimentos
mais livres, nesse sentido, a danca moderna abria espaco pardajlaeino pudesse incluir
aspectos de sua diversidade e subjetividade. Isso trouxe certa liberdade para a criagdo e o
bailarino podia expressar suas sensacdes e emoc¢des na danca.

Essas defini¢cdes, ainda bastante fechadas, contribuiam para que mlatosobae
sentissem limitados dentro das estruturas. Alguns, insatisfeitos, buscavam romper com tais
modos, sonhavam com outros espacos, 0S quais precisavam ouvir e atender, tendo como
fundamentos a nova estrutura da vida sociocultural que se mostrada-adia. Era
necessario construir um sistema que incluisse corpos para além da virtuosidade da
performance e da técnica, e que envolvesse e incluisse outras possibilidades corporeas.
Segundo Airton Tomazzoni (2010), com os principais projetos pedagagiaenca nascidos
no século XVII, os conteudos utilizados de forma universal construiam um determinado tipo
de corpo para puder s e rse dessasnangier uandmmdeld, am - a n
padrdo, no qual também se esbocam um modelo e um padracale esde, aluno,
especialmente, no caso da danca, também do corpo modelo do aluno(a) (TOMAZZONI,
2010, p.27).

Fugindo bastante desses padrées, o grupo liderado por Steve Paxton reivindicava a
criacdo democratica na danca e, também, que os principiosmfosganizados de forma a
ndo excluir ou isolar os sujeitos em virtude de certas determinacdes e caracteristicas fisicas
como acontecia até entdo, mas que pelo contrario, que enriquecesse a danca justamente pel:
diversidade que esta podia conjugar. Nessetopopenso que o0 contato improvisacao
dialogava com os anseios que faziam parte dessa outra maneira de ler o mundo e as relacdes
gue nele se davam. Os pioneiros do contato improvisacdo desejavam extrapolar a norma,
tornando a danca acessivel a todos. Dedaccom Fernanda Carvalho Leite, bailarina de
contato I mprovisa-«o, Steve Paxton A(...)
(LEITE, 2005, p.91).

Dessa forma, o contexto sociocultural, gerado pelos grupos de contracultura, favorecia

e impulsiona®a o surgimento de materiais que nao fizesse parte do pensamento enquadrado e
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formatado.

Em relacéo a isso, acompanhamos a reflexdo de FARIA (2013, p.92), ao afirmar:

A maioria dos praticantes dessa danca eram estudantes das universidades,
gue buscavam wssa forma de expressdo o questionamento de valores e
estruturas sociais vigentes, como por exemplo: igualdade entre os
géneros, liberdade de expresshiberdade de escolha, de sexualidade,
guebra de hierarquias e socializacdo da artdatiga O que busocam

tais praticantes dessa danca experimental, era a expressdo de um estilo de
vida com valores, ideais igualitarios e libertarios.

O inicio do contato improvisa¢do culmina num momento em que o sociologo francés
Michel Maffesoli (1990) identifica o surgimé& de grupos sociais mais unidos por valores
afetivos e subjetivos do que motivados por
urbanas. Os membros dessas tribos agiam de modo semelhante, operavam por uma légica
comum ao grupo e, por fim, no e refere aos praticantes desta nova maneira de dancar,
reivindicavam uma alteragdo na maneira de agir, lutavam pomadus operandimais
organico. Relacionando o contato improvisacdo com o pensamento do sociélogo Michel
Maffesoli (1990) podemos entemdesse processo com o0 resultado de um tipo de

deslizamento do mecanico para o organico. Para ele,

El movimiento reversible que va del formismo a la empatia puede
permitir igualmente dar cuenta des deslizamiento de importancia que se
esta operando desde arden social esencialmentgecanicistehacia una
estructura conpleja de predominio orgénico; estamos asistiendo a la
sustituicion de la Histéria lineal por el mito redundante. (MAFFESOLI,
1990, p.25)

Dessa forma, o contato improvisacdo surge desprewnidisioegras tdo determinantes
até entdo, permitia que a inventividade a partir do toque entre 0s corpos pudesse se tornar uma
pratica de investigacdo e experimentacao artistica da expressividade e a organicidade, da troca

da virtuosidade pelo contato.

Em cotraste com a dangca moderna e classica, os dancarinos,
experimentadoredo movimento, rejeitavam o tecnicismo e em particular,

a danca marcada por rigidas codificagfes, ou seja, aquela que tem como
base os movimentos estruturados em técnicas de movimentaca
especifica, codificada e padronizaliées buscavam ir além da linguagem
tradicional da danca. Traziam para a cena movimentos de pedestres, do
cotidiano como sentar, deitar, tossir; rolamentos, quecksjnhadas;
movimentos que ndo requeriam treinameiémnico em danga, 0s quais
todos poderiam fazer em performances. (FARIA, 2013, p.16)

E entendido, que com a incorporacdo dos movimentos e a¢ées cotidianas, os bailarinos
puderam desenvolver seus corpos para experimentar e registrar sensacdes e réeacdes ma

organicas, aléem de permitir que outros corpos dancassem. Além disso, queriam investir na
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rela-«o e na presen-a do Aaqui ese @upas Ipaad  p a
as praticas. Baseavase na organicidade. O proprio funcionamento ddstigos era menos

hi erarqui zado. Para Maff esol iélanviti % @ssa vwa 2 5)
uni ver sal tan cara a Bergsono. De acordo c
esse processo como uma Auamasaa-aeo daparili
pensar investida numa maneira de agir, uma arte de combinar indissociavel de uma arte de
utilizaro (CERTEAU, 1998, p.42). As a-»es r
contra o dominio, a colonizacdo dos corpos.

A partir dessas acOes, aparentemente menos complexas e menos virtuosas, se
intensificava o trabalho e a investigacdo no jogo das relacdes e sensacgfes fisicas entre os
participantes, prestando a atencdo aos momentos de presenca do corpo em relacdo com @
outro, com 0 espago e com o tempo. Os praticantes de contato improvisagdo estavam
interessados na relacéo, na sociabilidade que a danca propiciava, no sentimento que poderia
ser compartilhado em comum pelos bailarinos. A razdo cedia espaco para o afegyae em
estrutura enquanto técnica se previa o encontro real, fisico, corpéreo e afetivo consigo mesmo
e com 0 outro.

Olhando por uma outra perspectiva, podemos entender que o caminho utilizado pelo
coletivo em que Paxton estava envolvido se relaciona camueonos aponta CERTEAU
(1998, p.52),

O problema néo diz respeito somente aos processos efetivos da producéo.

Coloca em causa, sob uma forma diferentesmtuto do individumos

sistemas técnicos, pois o investimento do sujeito diminui a medida de sua
expansao tecnocrética. Cada vez mais coagido e sempre menos envolvido

por esses amplos enquadramentos, o individuo se destaca deles sem poder
escapat hes, e s- |l he resta a ast¥Wcia no
gol peso, encontrar irada emiafgradtizagacal e el et |
farted dos ca-adores ou dos rur2col as
social d& hoje uma pertinéncia politica & questdo do sujeito. Comprovam

no os sintomas que sao as acdes individuais, as operacdes locais e até as
formacdes ecoldgas pelas quais se preocupa, no entanto, de modo
prioritario, a vontade de administrar coletivamente as relagbes com o

meio ambiente. Essas maneiras de se reapropriar do sistema produzido,
criacbes de consumidores, visam urtexapéutica de socialidades
deterioradas,e usam técnicas de reemprego onde se podem reconhecer os
procedimentos das préaticas cotidianas. Bsweentdo elaborar uma

politica dessas astlcias. Na perspectiva aberta Npakestar na

civilizacéo,ela deve também interrogae sobre aquilque pode ser hoje

a representa-«o p¥%blica (Ademocr 8ti cat
multiformes e inumeraveis entreanipular e gozar, realidade fugidia e

massiva de uma atividade social que joga com sua ordem.

Nas sessOes de pratica do contato imprgéisaos performers perdiam o proprio

equilibrio e cambaleavam colidinge, perdiam o eixo, caiam e levantavam para voltar a
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entrar em queda. Para LEITE (2005, p. 92) A
movimentos, quando o corpo era puxado lancado para fora do equilibrio, caindo
passivamente sobre outro corpo... 0, OU seje&
sujeito, ao passo que se busca uma certa atitude de atencéo e escuta com o outro. Uma decisa
precisava ser tomada. Ddéd r , ser observador do movi ment
contatodo com o outro, demanda algum tipo
(2014:103) a fNAaten-«o0o |8 deve ser consider
decisdo em algum navl mai s OU mMenos conscienteo.

Com essa tomada de decisdo e deslocamento em relacdo ao outse Eodiecitar, a
partir da pele, em nivel corpdreo e relacional, a importancia de perceber o entorno e o
cotidiano. Assim, de forma indireta apelavam a aatl&k possibilidade de escolher entrar,
romper, propor, recombinar e observar o fluxo do movimento do outro alimentava as
experiéncias de como o individuo operava em outras situacées, no plano do social. A partir do
afeto, do cuidado e respeito ao corpg, iadividuos estabelecem a comunicacdo e o
entendimento. A ética e a politica estd além da racionalidade; elas se exercitam pela
proximidade fisica entre os parceiros e pelo contato efetivo com regides tidas como
intocaveis, pelo outro, a ética se torna elemento fundamental para a relacdo. Essa
construcdo de ética era fundamental para que os lagos afetivos da nova tribo fosse mantida.
Nesse sentido, Maffesol i nos afirma que il
permitir tomar conjuntamente lesi ver sos el ement os de un conj
contato improvisagcdo o corpo experimenta e ensaia a ética e a autonomia e a agencia na
criacdo de caminhos proprios, com outras trajetorias e fissuras, promovendo outros modos de
agir, criar e se tacionar, principalmente nos grandes centros urbanos onde a individualizag&o
nos coloca redomas, nos empareda e cria distancias onde elas ndo existem. Na dramaturgia de
fronteira a ética pode ser ensaiada junto com o transeunte, durante o contatqrionidé a
transeunte que toma a decisdo de participar da acdo. Buscamos uma dramaturgia que possa Se€
escrita de forma mais horizontal.

Além disso, a sociabilidade, a ética, o afeto e a resisténcia se tornam estratégias, sado
principios fundamentais paraejw dialogo corporal seja mantido pelos parceiros, para que

haja jogo, contato e improvisacao de forma fluida.

Esse constante esforco flaxo de Contato poderia ser entendido como
uma espécie de resisténcia ao préprio fluxo, uma resisténcia que néo é,
segindo Lepkoff, da ordem do esforco de reflexdo, conceituagdo ou
nomeacdo daxperiéncia mas é da ordem da atencdo e do testemunho.
(SILVA, 2014, p.103)
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A autonomia que se d& pela escuta do outro. A qualidade da relagdo aumenta na
medida em que aprofundcs miveis de escuta e, testemunho, com todo o meu corpo, o
movimento do outro. E mais no testemunhar que cada bailarino se percebe a si mesmo. Nesta
danca, € pela escuta do movimento anterior que surgem 0s movimentos subsequentes. A
reacdo se torna agadoresposta uma outra pergunta. Quando ndo ha escuta, existe a queda.
Esta pode, em alguns casos, ser escolhida, num jogo de provocacdo e atencdo. De qualquer

maneira a queda pode acontecer a todo momento.

Em relacdo a queda, entendi que ela pode ser o smpyle faz o

préximo movimento iniciar. Uma coisa leva a outra, séo inseparaveis. Ha

um momento que a pr-pria queda | eva par
morteodo mas tamb®m de fAvidad. A queda ®
podemos experimentar 0 momerdo vazio, 0 que esta na fronteira e

habita a limiar entre o que finaliza e recomeca. A queda pode gerar muitas

metaforas?

Nesse sentido, entendo a queda como elemento de incerteza, instabilidade e inicio, que
desperta os sentidos do corpo e que, ao toeastabelece seu equilibrio. As percepcdes
vivenciadas nos espacos das praticas e experimentacdes corporais, serviam para tensionar a:
metaforas a partir das nossas relacdes corpdreas; enquanto as praticas se mostravam comc
células disformes na contramdos valores que homogenizam, isolam, mecanizam, encaixam
e policiam o uso dos corpos, que 0s torna utilitarios.

No contato improvisacdo, para que a relacdo seja transformadora, necessita ser
verdadeira. Assim, a relacdo poderia efets@enquanto um presso de navegar pelo corpo
para conhecer o outro e a si, por meio da aproximacao, escuta, compartilhamento, vinculo,
jogo e improvisacado, através do mergulho na distribuicdo do equilibrio ao movisentar
livremente. Nossa experiéncia sensorial estavalifada entre a criacdo ficcional e a
necessidade real de n&o cair.

Essa experiéncia de danca se refere, convoca e exercita 0 corpo para a vida cotidiana,
0 qual passa ser experimentado na totalidade, pelo olhar e toque que entra e transita na
intimidade, no interior das células humanas, por debaixo do tecido que forma o organismo
corporal; como uma tatica para a sobrevivéncia nas tramas urbanas das grandes cidades.
Cremos que habitar o corpo enquanto um possivel territorio pode ser um meio de resistir aos
tempos hegemonicos da nacéo, ja que ele pode ser ouvido a partir dos pontos que se tocam.
Com a pratica chegamos a desenvolver uma outra cartografia corporal que propde outros
caminhos nos ires e vires do corpo, nas partes que sdo habitaveis, nos caonihlecidos

ou desconhecidos, nos atalhos para tocar, criar e relatar desvios de um corpo indesejado ou de

82 André Macedo, diario de bordo, dia 25/10/16.
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uma ordem dominante.

No contato improvisagdo a aventura do caminhar, reivindicada em outro contexto, por
CERTEAU (1998), é radicalizada por todccorpo (pele, masculos, estrutura éssea, suor e
sangue). A acdo de caminhar transfosmaem rolar, deslizar, pressionar, sustentar e elevar,
numa relacdo de alteridade crisen 0s deslocamentos, possiveis e impossiveis. Dos
deslocamentos, do jogo e do dg fisico surgem os siléncios, a entrega ao outro, a perda de
controle e equilibrio, criarge instantes de troca, utopia, ética e poténcia, que se estabelece
num campo proximal entre os parceir@soutro nesse sentido passa a ser o destino da minha
exiséncia e a alteridade um exercicio ético e relaciofal.improvisar, os performers
estabelecem relagbes de si para o outro, para o espaco, podendo promover diversas
composicoes, transitos, parcerias, criando diversos agrupamentos.

Com a permanéncia na pcat, 0 corpo se reconstrdi, reinventa, cria metaforas,
utopias, salvandee da rotina diaria imposta pela relacdo do trabalho e da produtividade.
Consequentemente, o praticante cria para si um espaco de jogo, e isso tem uma relacdo com
as Amaneiiraar ode( CEtRITIEAU, 1998, p. 93) o] C
emoldurantes, ou dos usos e costumes que o0 sistema social impfe. A danca se torna uma
metéfora da vida, onde cada um que comp®@e o0 grupo experimenta e exercita uma relacdo ética
com 0 outro e congd mesmo, se ouve, toma decisdes, transforma e age. Observemos que
para Maffesol. (1990, p.35) fAla <persona>
los demas.

No contato improvisagdo, a sua estrutura preserva o direito do performer em escolher
entre agir ou ndo, de que modo dialogar com a estimulo que recebe do outro. Isso abre 0s seus
sentidos ao que esta fora de si, tornasel@berto. O préprio jogo é aberto. A liberdade é
alcancada pela livre experimentacdo e improvisacdo, os sentidosatramssib a pele, o
organismo é convocado para vivenciar a sua poténcia enquanto lugar de presenca, decisao e
acdo. Os poros se abrem. Essa experiéncia da liberdade importa para os deslocamentos e a:
transformacdes das estruturas de pensar o humano nosorggmnde atua. De acordo com

SILVA (2014, p.136),

(é) a r e s p tinporalidadee estadotestado gwesencado

dancarino de Contato Improvisaciotome como ponto de partida a

seguinte ideia: dluxo da experiénciamo Contato Improvisacdo permiér

uma espécie dpequena dangantre o privado e o compartilhado, isto é,

entre as perspectivas em primeira, segunda e terceira pessoas. E essa
pequena dancg@ode ser observado como justaposta a uma segunda, a

saber: pequenadancd a t emp or yluiid &d ea groa afba do dan -

Com isso, podemos dizer que o contato improvisacdo foi o resultado da subverséo,
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reorganizacdo e hibridizacbes de diferentes técnicas e tradicdes, de multiplos encontros,
desencontros e novas tatiasjue possibilitaram aos piones reescrever a partir dos
produtos que haviam sido consumidos anteriormente e que agora com novas apropriacées e
usos fundaram outro sistema com diferentes modos de utilizac&do vinculados a outro contexto,
tal como nos aponta CERTEAU (1998) ao se retlas criagbes que os consumidores geram

a partir dos bens consumidos cotidianamente, pela arte da reutilizacdo. E no corpo que a
politica e a ética podem ser vivenciadas.

Na minha pratica de ator/performer, o contato improvisacdo iniciou em 2010 e ao
longo do tempo gerou um saber estimulado pelo toque, escuta e observacéo da pele/peso do
outro em movimento. Com a prética, observei que os principios técnicos dos movimentos, a
relacdo com o meu centro de forca, com 0 espaco ou com o corpo alheio, crigeasima
corporais, escrevendo uma dramaturgia a partir do movimento gerado pelos nossos corpos em
contato. Essa dramaturgia era escrita no tempo presente, jA que nascia pela escuta do ponto dt
contato. Para néo cair, a atencdo se ampliava. Passavamos arpepetn e o desequilibrio
constante dos corpos que se moviam. O equilibrio podia ser alcancado no contato com o
outro. Em contato, nos torndvamos um corpo Unico. Essa exploracdo possibilitava a
experimentacdo de uma posicao extracotidiana de ser/est@s@a relacdo com o equilibrio
se torna diferente da diariamente experimentada e o centro de for¢ca se coloca em diferentes
posicoes em relacdo ao espaco/corpo do colega. Essa sensacgédo importa para o trabalho dc
ator. De acordo com Renato Ferracinigeesstado de estar fora do equilibrio € colseaem

equilibrio precariéf,

(é) i mplica a cor age-se adpmopria soote, de abe
colocandese em situacdo real de risco. Implica também coragem de

deixarse ir at® o | i mit quedadas@vagho. Bssd 00 que
moment o, trabal ho -sem esbpdma dasdsdei d:

abandonase. (FERRACINI, 2001, p.178)

A danca em desequilibrio constante gera, pelo movimeatdoda uma reorganizacao
corporal, e assim sucessivamente, vamosidoaelacdes dindmicas e nédo racionais. Ja que
as situacdes vao surgindo pela pratica o viver o presente se torna uma premissa. O corpo
precisa estar no agetagora para poder tomar decisdes e jogar. Essas situacdes de presenca

83 para CERTEAU (1998p. 100) as taticas sdo os movimentos feitos dentro do campo de visdo do inimigo.
Desse modo, ela € uma acéo calculada e determinada pela auséncia de um proéprio. Entdo nenhuma delimitacéo
de fora Ihe fornece a condi¢cdo de autonomia. A tatica ndo temdegao o do outro. E por isso deve jogar
com o terreno que lhe é imposto tal como o organiza a lei de uma forga estranha. Ela ndo tem, portanto, a
possibilidade de dar a si mesma um projeto global nem de totalizar o adversario num espaco distinto, visivel
objetavel. Ela opera golpe por golpe, lance por lance. Em suma, a tatica € a arte do fraco. E astucia.

84 Termo utilizado por Eugénio Barba ao se referir aos principios da Antropologia Teatral.
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sdo alimentos para a criacdo ator na criagdo da cena teatral ou da performance. Para isso,
muitos pesquisadores foram motivados a buscar a organicidade eepresentacio para a
pratica atoral. Os principais nomes do teatro do século XIX, buscaram libertar o teatro do
artificialismo do ator em busca da verdade cénica. Artaud, por exemplo, procurou libertar o
teatro do ilusionismo e do artificialismo, rompendo com a linguagem imitativa e convencional

da vida, subvertendo a convencéo do realismo e investigando aspectos ddereaidala

em cena. Dessa forma, desejou transformar o ato artistico teatral num acontecimento Unico,
onde importa mais a veracidade do que a verossimilhanca. Ou seja, uma fatia que mistura a
vida real com a arte, aproximando o homem de suas memdériaseadtas) que dizem
respeito as suas potencialidades. O teatro é o lugar onde essas questdes podem sel
desenvolvidas e o0 ator como sujeito dessa busca possa levar o homem a um arrebatamento

carnal e espiritual.

Na busca de novas possibilidades de expressio descoberta do corpo do ator, o
contato improvisacdo se mostra uma técnica completa e saudavel. Pois além de trabalhar o
ator fisicamente, age no conscientemente na utilizagdo do espago e criagdo de imagens. As
vezes estou sendo suspenso sobre o compo b ut r o, experimento i
abandonas e 0 , fala Ferracini (2001:178) , ao te
pratica do contato improvisagcao surgem imagens extracotidianas da relacéo entre os corpos. O
risco pode também aumentar ou diaif, € com isso, posso superar limitagcdes fisicas ou
mentais. Tornane um ser humano mais completo e um ator mais habilidoso ao utilizar o
corpo. Abordando o contato improvisacdo para desenvolver as habilidades do ator a
professora e pesquisadora Marcex€elli (2014, p.76) comenta que,

Além da questdo do preparo fisico, a pratica do Contato Improvisagéo
possibilita aatualizacdo e desenvolvimento de diversas competéncias
importantes para o trabalho do atbratenc¢do, concentracdo, foco,
capacidade de moar rapidas decisdes e fazer escolhas sdo algumas das
competéncias que podem ser desenvolvidas a partir da pratica do Contato
Improvisacéo.

Além dos motivos acima, a escolha desta técnica como fundamento criativo, estético e
filosofico se torna um estimulpara o pensamento e a producdo nas artes cénicas de forma
horizontal que abra um canal para receber o corpo do espectador, estimulando e encontro
como poténcia da criacdo simbalica horizontal.

Nossas taticas, andam da contramdo de um contexto histaticdica cultural,
social, politico e colonizador que se esforga por limitar o corpo a uma préatica homogénea e

excludente, que torna a experiéncia do outro invisivel, que ndo a escuta. Queremos, além de
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pensar o ator, entender formas de ad®iao espeatlor. Para isso, 0 contato improvisacao se

mostra também potente:

Escutar e responder: agir e reagir. Para que a reacao aconteca, é necessaria
uma conexaafetiva entre os atores. No Contato Improvisacdo ha uma
relagdo especifica que se cria entre as gasssenvolvidas neste
acontecimento, um contato efetivo. Além da técnica de manter um ponto
de contato, ha uma relagédo mais vertical que se estabelece entre os corpos
gue mantém contato na pratica do Contato Improvisacdo, e que pode
efetivar ndo s6 a pregagdo de um grupo de teatro, como potencializar o
momento de criacdo e mesmo a experiéncia na relacdo com espectadores
na atualizacdo da criacdo em seu momento de apresentacdo ao publico.
(BERSELLI, 2014, p.78)

Contudo, requeremos, a partir da experiénc@ abntato improvisacdo, um
descentramento da figura do ator e uma abertura ao corpo dos espectadores. Propomos para ¢
fazer teatral, um espaco de abertura onde os espectadoregofe®)d sejam convidados a
agir, um espaco que requeira a intervencao etacio espectador, que lhe permite a deciséo
o testemunho pela sua #Apresen-ao. Que est
instante da construcdo cénica como material de inscricdo, como repertério. Em outras
palavras, que possa ser texto, experiésaber e poesia.

Reverenciamos o corpo pela sociabilidade e pela poténcia que o afeto pode
desencadear nas praticas artisticas e, nesse sentido, investigar rotas, pontos e lugares que
possam entrar e sair do contato, sentir o toque ou a distancia doeousaa dimensao
territorial, simbodlica, ética e politica, nos entramados da teia urbana. Acreditamos que o
contato i mprovisa-«o0 ® um saber que exerci
frente, ao lado, atrds, em baixo ou em cima, abracandshafeteando. O corpo, neste
trabalho, vive diversas identidades e perspectivas. Pode ser um local onde se inscreve um
texto, neste caso serve de midia e aparato material para incorporacdo de imagens e metaforas
mas também pode ser visto como um teiiotgue traz essas imagens para o repertorio de
uma paisagem, sendo transferidas ao plano simbdlico pelacade

Por tudo o que foi mencionado acima, convidar ao contato € contribuir a criacao de
uma imaginacao a partir da distéancia e da proximidado de longe, os corpos fazem parte
da paisagem, se tornando a préopria paisagem. E o que chamaremosercibdpio.
Acreditamos, com essa experiéncia, que a decisdo do contato e do toque entre os performes
potencializa a estética, a politica e a ética redacdes na Triplice Fronteira. Além disso,

excita 0 encontro entre atores e {adiores na emergéncia de uma escrita sem fronteiras.
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Foto 11: André Macedo no momento do abrago com transe

3.3.11 DO CORPO-TERRITORIO AO TERRITORIO -CORPO

Ao mergulhar nas aguas turvas do processo criatmsada de ensaio, dando énfase a
reescrita dramaturgica, a percepcao e escuta de todas as vozes, refletimos sobre um sentidc
estético que ao nosso ver se relaciona com aspectos culturais da Triplice Fronteira.

Ao estabelecer a relagdo da regido com woteet Gorostiza, em quEUco espera a
chegada de um acompanhante musical que nunca vem, ele eseocbrzssigo mesmo, com
seus sonhos, lembrancas, amizades, etc. Durante 0 processo de pesquisa percebemos que c
encontros aqui, se dao de forma muito intezysao mesmo tempo, efémera. Pensamos isso,
porque aqui se vVé uma intensa circulacao de pessoas, bens e culturas. E por isso mesmo, é un
local de chegadas e partidas. Percebemos na paisagem, a quantidade de pessoas que transita
por aqui, que chegam e froade 2 a 5 dias na regido. S&o corpos que surgem e desaparecem
em nosso horizonte cotidianamente. Por outro lado, existem 0s corpos que nasceram e vivem

aqui a muito tempo e outros que séo frutos das chegadas a partir de processos de migragcao
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ocorridos naregido. Também existe a auséncia dos corpos que viveram aqui e que foram
excluidos da paisagem, como os indigenas naturais dessas terras antes do projeto de habitaca
do Oeste, principalmente na segunda metade do século XX, com a criagcdo da Itaipu
Binacioral e do estimulo do turismo que gira em torno das Cataratas do Iguacu e do polo

comercial da Ciudad del Este.

Hay que salir del yo intimo y concentrarse en el yo que vive la frontera,
en el contacto del yotro. Hoje, falamos sobre a necessidade que vive o
ator / performer em relacdo a essa autoescuta e escuta do outro
(alteridade). Devemos desenvolver uma capacidade de fazer e ao mesmo
tempo testemunhar o que est8 sendo fei
gue estivesse sempre assistindo a improvisdgéimos & trechos das

falas que haviamos selecionado. Apds o ensaio, cheguei em casa e,
baseado na nossa leitura, fiz um recorte das principais falas para
experimentarmos nos préximos ensaios. Precisamos explorar o0s
elementos: Texto e metaforas / relatos / contateso espero termos um
roteiro para ser apresentado em breve. Isso consistira em uma poética que
inclua o texto como nosso relato, onde as multiplas vozes e corpos gerem
a escritura dramatargica que estamos buscando enquanto reconhecimento
da Triplice Fonteira. Como estou influenciado pela pratica do C.l., a
técnica tem agido no meu modo de ver os encontros aqui. Me parece que
a investigacdo teodrica aliada a esse momento pratico tem feito surgir
algumas imagens e reflexdes que se revelam mutuamentesgeor
entendo que ndo exista razao para trabalharmos teoria e pratica de forma
separada. Nao estou me referindo apenas a teoria do C.I., mas sim que
este momento tem revelado muito sobre cultura, contato cultural, sobre
alteridade, sobre ética e politicpartir da escuta do corf§o.

Nosso enfoque, em relacdo a dramaturgia de fronteira, estd mais dirigido aos corpos
gue constroem e vivem a paisagem e cultura aqui na fronteira, seja transitoriamente, seja
Aper manent ement ed no ©mioxintam, selafabtam que ca@ichanp o s
pelas ruas, atravessam as pontes para encontrar afetos, para se relacionar, para sonhar e vive
diariamente.

Ao escutarmos suas narrativas, percebemos que existe uma multiplicidade de tons e
nuances, porém podemos encantraem comum nessas experi°ncia
bemo de fAser amigodo de fiencontrar nos gest
destoantes, que por hora, expressam rebeldia, por outras expressam amargura. Contudo, as
vozes expressam a&terogeneidade e as pluralidades que pululam no cotidiano. Elas nédo se
enguadram num tipo de pratica ou de texto tradicional. Ouvindo os relatos, constatamos que
existe uma alegria em enconts fora do tempo hegemonico. Encontsenmodos de
recriar ese tempo ou de se viver fora dele. S&o diversas temporalidades, as mais velozes se
mesclam com outras mais lentas, e em coabitacdo permitem um viver mais organico e

integrado a natureza. Além do mais, nessa fronteira, o tempo vivido aqui, permite a noés

85 André Macedo, diario de bordo, dia 08/11/16.
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transeuntes, entrar a sair dos tempos das nacfes que lhe dao fisionomia. Ja que facilmente
podemos atravessar uma ponte e viver um outro tempo. Ou seja, 0 tempo e o0 espaco da outra
cultura. Esse outro tempo, acaba gerando uma espécie de dilatacdo e eksacidad
transbordamento dos tempos nacionais. Nesse sentido, viver nessa fronteira € estar num
espaco de transgressdes das ordens institucionais rigidas. Entendemos por um lado, que néac
podemos viver numa bolha isolada do restante do mundo. Mas por outrerladotramos

aqui, formas muito eficazes para escapar e sair do que entendemos como modernidade. Aqui
existe um tipo de organicidade propria. Entdo, podemos pensar a Triplice Fronteira como um
laboratério do tempo do outro e da alteridade: a cada cryzendie, a cada corpo encontrado
vivenciase uma temporalidade.

Foto 4: André e Thiage contato com a psagen

Se pensarmos separadamente em cada pais, existem diferencas socioculturais
especificas na educacdo, saude, cultura e no trabalho que devem ser aprofundadas. No

entanto, ponao se tratar do tema desse trabalho, nos contentaremos em pensar o tempo e as
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metéforas que se relacionam com a paisagem local e que por meio da cultura e da estética,
possamos compreender o tipo de resisténcias que vem sendo realizadas para preservar a
amizade, a solidariedade, a coabitacdo e a integracdo que o viver na fronteira autoriza.

Veremos, neste caso, a paisagem como local de contato e tensionamento entre 0s
diferentes, onde existo pelo encontro com o outro. Neste caso o territério é o kbeal on
coexistimos e nos constituimos enquanto subjetividade. O toque/choque promove a necessaria
assimilacdo e desestruturacdo dos aspectos da identidade, gerando contato consigo mesmo
mas também contato com o outro em busca da alteridade necessaria dizagémb
revelando a tenséo entre os corpos. Existir com o outro € uma tarefa que demanda energia, um
nivel muito desenvolvido de escuta e promove nossa habilidade em saber improvisar e lidar
com o outro, com as situacdes que surgem. Principalmente asaosshos referindo a
multiplicidade de situacBes que os espacos publicos podem oferecer. A paisagem fronteirica
tem se tornado neste trabalho, o préprio palco da arte, e nesse sentido, nossa articulacéo pele
afirmacéo do territério enquanto local de coévigia de encontros, afetos e contato.

Ao fazer com que os personagens de Gorostiza se encontrem efetivamente na
paisagem, conferimos ao espaco publico a possibilidade da revelacdo e da construcdo do
intimo. Aqui, a paisagem assume a metafora do quartboNzonte podemos ver o fluxo dos
corpos que se aproximam e se afastam diariamente. Alguns em estado de chegada, outros err
estado de partida. Casos em que existem niveis de corporificacdo do que esta perto ou do que
esta longe. Atribuimos a isso, a questie esta ser uma regido onde convivem diversos
imigrantes. Ela se torna um territério diaspérico e desterritorializado, onde o que esta longe
interage com 0 que esta préximo, onde o tempo da origem se mistura com o tempo do
presente. Onde o antes inteeattom o agora. Onde seres transitorios se encontram com
outros seres em situacdo similar para estabelecer vinculos e recriar suas préprias identidades.
Uma mistura de saudades e de nostalgia que
individuo/narativa/recordacdo em contato e movimento dos transitos entre o intimo e o
coletivo, no ambito social. Por outro lado, os corpos se tornam midias e territérios,
permitindo a incorporacdo e transferéncia dos repertorios e das metaforas sentidas pela
paisagendo social para o intimo e vieersa.

Em relacdo a construcdo dos limites das distancias que conferem os contornos das
nossas relagbes observamos que, de acordo com AINSA (2006,apu@®IALL, 1971),
existe pelo menos trés tipos de proximidade pamctanizar a relacdo social. De Om a 0,5m,

temos o espaco intimo. De 0,5m a 1,5m, temos o espaco caracterizado como relacao pessoal.
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E de 1,5m a 6m, constitse 0 espacgo social.
Nosso trabalho, pretende questionar e transitar sobre esses limites, pasjparedo

€ a distancia que promove o espaco de intimidade ou a estranheza.

Foto 13: André e Thiago em conta

Por isso, aludimos a ideia de corpo enquanto um territério que pertence ao espaco
geografico e a arte da acdo. Seguindo influéncias e reverberando o que diRREREA4,
p.182)

De fato, em qualquer cidade do mundo existem fronteiras que demarcam,
por exemplo, bairros como territérios sociais diferentes; ou seja, através
do conceito de fronteira podemos explorar quaisquer linhas divisérias
entre grupos sociaisucclasses sociais. E, em Ultima instancia, até mesmo
pensar a relacdo entre o eu e o outro baseada na ideia de fronteira como a
membrana que separa e a0 mesmo tempo comunica os individuos (...).

Num exercicio de imaginacédo, proponho, agora, o contrarquedemos preconizado
em relacdo aos deslocamentos rasteiros para escutar o territorio, por um afastamento de chao.
Dessa forma, conforme a distancia aumenta, o territrio que agora € imenso, se torna
pequeno, se faz célula. Nesse exercicio, visualizaremogembrana que separa/une, 0S
territdrios. Podemos assim, enxergar os territérios como corpos que se tocam, que dancam em
desequilibrio. A natureza daqui entrando em contato com a natureza de la. Porém ao tocar,

cada parte é, simultaneamente, tocada@ia. Agora, fagamos isso, em relagdo aos corpos.
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Agora imaginemos uma pessoa que se aproxima no horizonte. Quanto mais perto, mais
definida ela se mostra. Quanto mais a reconheco, mas me distingo dela.-k0 ¢éscaito o

meu corpo escutando corpoathei Ser 8 que podemos transcende
de An-so0? Illustrando essa ideia a partir d
Trazemos uma reflexdo do performer Thiago Turcatti, referente a pratica do dia 19/10/16 diz

g ue @ oemcetagapaw outro corpo é semelhante a um gquabexa, cada parte tem seu
encai xe com O outro corpo em co0nicabecamode Ent
ser utilizada para pensarmos a Triplice Fronteira. Mesmo muito distintos, cada territorio se
encaixa no outro, cada cultura se fortifica na outra. As vezes, fica dificil identificar quem age

e quem reage, quem move e quem é o reflexo do movimento.

Foto 14: Vista aérea do encontro entre os trés pdfses.

Entendemos derritorio daTriplice Fronteira como uma célula que pertence a trés
paises. A alteridade aqui reside na relacao de distancia ou de proximidade. O corpo do pais e o
corpo humano sdo ambos territérios. Ambos podem servir para refletirmos as formas de
participagdo na oanizacdo social, cultural e simbdlica da Triplice Fronteira. Neste eorpos
territérios residem memdarias e sentimentos que sao arquivados e passam a fazer parte da
memoéria, compondo o imaginario, agindo na superficie dos corpos, se manifestando em suas
peles(fronteiras do outro), constituindo a paisagem. A regido funciona como uma espécie de

8 Disponivel em:http://wikimapia.org/26932/pt/Maredas Tr%eC3%AAs FronteirasTr%C3%ADplice
Fronteira Acesso em 23/04/2017.
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Nfespa-o0 ment al e materi al qgue oferece uma
(TAYLOR, 2013, p.129). Ao adotar esse pressuposto, indicamos nossa oriematataeos
corpo e os territérios como algo inseparaveis. A transformacdo se da quando ha relacéo,
escuta, contato e incorporacdo dessas metéaforas, interferindo no viver e se fazendo visiveis no
territorio da arte.

Aprendemos com o territério, basta quergulhemos em sua corporalidade ou vice

versa. Sao corporalidades que dancam de forma irregular, com tempos proprios.

3.3.21 Encontrar para sentir em conjunto

Pensaremos a arte, e principalmente o teatro e a performance como possibilidade
sensivel do erontro, escuta e convivio desses tempos e dessas pessoas. Pela aproximacao de
seus corpos, cuja pele se aproxima da outra pele e intercambia saberes, experiéncias e afetos
O olhar que atravessa 0 outro, 0 toque e contato que aquece para além da membrana
superficial. O encontro entre os diferentes desenvolve uma atencdo qualificada. Antes de
iniciar um dialogo corporal é necessario observar e compreender o outro a partir da fronteira

do corpo com o mundo: a pele.

Somos animais sociais, buscamos relagfasnumedo ainda que possa ser
tdo complicado dividir. Estar aberto ao encontro € estar aberto ao mistério
do outro em um dificil exercicio de humildade, despojamento e escuta
gue implica uma atitude ética e artistica extremamente exigente e
significativa, memo que possa parecer que se mova por territorios
limitados. O mundo ¢ feito de relagbes. (FAGUNDES, 2009, p.39)

A acédo de encontrar, conviver e estabelecer proximidade ou distancia, pelo abraco ou
tapa se torna uma possibilidade de escrever a fronteirea @peracao tatica e sensivel para a
interculturalidade e leitura e compreensdo do outro, passando a se distinguir de outras
superficiais. E conforme o processo de toque, atencdo, escuta vao sendo aprofundados os
Aparceiroso v«o e s lbgobadenteamde much aniversn pasticutainde peled i &
para pele, corpo para corpo, subjetividade para subjetividade, enfim, de cultura para cultura. A
comunicacao e leitura surgem com o contato entre os multiplos corpos. Os medos desse
Aoutr oo e me ragdenva, podefdd cea mompreendidos através dos minimos
movimentos, nos modos de reagir ou ndo agir e na respiragdo. O contrario também se torna
bastante evidente. Se o0 praticante ndo se deixar paralisar pelos primeiros impulsos, uma
sintonia é gerada e angustias vao sendo esquecidas ou até mesmo eliminadas, ja que a
pratica exige que a consciéncia esteja atenta a tudo o que ocorre, em si, no outro e ainda ao

espago no entorno.
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Foto 15: André em contato com transeun

Assim como os diversos sentimentos e sensacdes surgese eigsipam no espaco.

Com o passar do tempo, algumas questdes vdo sendo superadas e a confianca vai sendc
evocada e estabelecida. No fluxo, as sensac¢fes, emocdes, angustias e instabilidades vao send
trazidas para relacdo. Sado compartilhadas durantpravisacao.

Para que a confianca aconteca e um sentimento de comum possam ser compartilhados,
a ética se torna um elemento fundamental nesse processo. A cada instante, mesmo sem
precisar utilizar a palavra como forma de estabelecer a comunicacdo, oanpratise
reorganizam e estabelecem e transformam as regras. A cada vez que se troca de parceiro, oL
racionalmente, ou casualmente, a escuta e outros codigos precisam novamente ser
reestabelecidos. Os sentimentos que haviam sido vivenciados anteriormesiganp ser
superados ou reencarnados, por exemplo.

Obviamente, nem sempre se dard uma boa comunicagcdo entre as pessoas, 0S ruidos
poderdo ser tantos que impossibilitardo aquela parceria. No entanto, a possibilidade ou a
impossibilidade fica registrada eoada um e quem sabe num momento seguinte, 0 que
causou desconforto seja superado. O toque promove a necessaria transformacéo e apos a su.
realizagéo seus efeitos continuam reverberando no corpo. Seus efeitos podem ser profundos.

Porém, isso ndo acontece dma hora para outra, mas com o tempo 0s praticantes vao
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penetrando em camadas cada vez mais profundas de suas fisicalidades e subjetividades.

Conforme o jogo se aprofunda, a escuta se torna cada vez mais elaborada e somente
ouvindo 0S micros movimentoggxturas, sons e temperatura que as mensagens vao sendo
decodificadas etornasie ent end2vei s. Em outras palavra
darse calor, darse codazos, rozarse mutuamente..., pueden ser tal vez el fundamento mas
simple de la ét@ comunit8riao (MAFFESOLI, 1990, p
improvisacdo a manutencado de uma relacédo ética entre 0s parceiros permite que a experiéncia
seja levada para além do jogo. Somente quando a relacdo ética se torna transversal na
improvisacdo,o nivel de concentracdo e atencdo ao jogo potencializa a experiéncia dos
corpos. Se a ética que nasce da relacdo entre pessoas do coletivo podera ser comungads
noutros instantes do dia. Para MAFFESOLI (1990, p.46),

f...todo conjunto social entrafia un ffige componente de sentimientos
vividos en comun. Y son éstos los que suscitan esa investigacion de una
<moralidad diferente> que yo he preferido llamar aqui experiencia ética.

Quanto mais se pratica, mais se experimenta, mais se adquire para outrasitaceta

vida. Quando mais se promove o toque, mais se promove saberes sobre si e sobre o outro.

Foto 5: Encontro de Tuco e Sebasti

Cremos que conforme nos colocamos em relagdo com o outro, iluminamos aspectos
gue permitem pensar a cultura, a ética e as relacdes estabelecaiterammado local. Com
0 encontro, a forma de escutar, olhar e se relacionar nos encontros subsequentes vao sendc
modificadas. O toque realizado deixa marcas, impsseno corpo e no territério. A

sociabilidade, a ética e a politica € impulsionada e ziddpor meios dos movimentos que
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se estabelecem na dramaturgia do cotidiano. Com a experiéncia do corpo, a maneira de
escrever e ler o mundo e o cotidiano se alteram. H4 uma espécie de despertar, reavivamos
aquilo que estava adormecido ou escondido ema cawl de nds, seja no aspecto intimo,
social, moral, econdémico, religioso, politico ou artistico. E este despertar € uma poténcia. Para
MAFFESOLI (1990, p.26),

...estas potencias son los elmentos primordiales <en los que se funda todo
lo real>; asi, <la vid se expande hacia el exterior y vivifica la creacion
permaneciendo al mismo tiempo en el interior de manera profunda; y el
ritmo secreto de su movimiento, de su pulso, es la ley de la dinamica de la
naturaleza>.

A poténcia se torna um ato e a experiériiaa e estética se faz acdo, reacdo e
pol 2tica: Aun sintimiento infinito de resp

es decir, emocional y sensible de este encu

A acao de olhar nunca mais serd a mesmawapasergulho intenso neste trabalho. O
que poderia em algum momento ter sido banal se torna a argamassa de algo maior: a metafora
de viver em sociedade de forma ética, criando imagens que sdo geradas a partir dos pequenos
encontros até se converterem nasds da sociabilidadEntendemos que o encontro/contato
® a nPOtfoneimos comenta Maffesol. (1990) .
Sendo assim, nesse instante em que vivenciamos o processo de reescrita cénica, da
elaboracao poética e relagdo com o transeunte, refletimos stima que pertence ao criador
(diretor ou ator) em estabelecer e proporcionar espacos dentro dos dispositivos artisticos que
materializem, pela forma, a relacdo direta e horizontal com o transeunte/espectador, no
transbordamento das tradicionais relagoeseeos técnicos envolvidos na criacdo, sem
abandonar completamente seu papel de construtor e intermediador e negociador dos tempos,
corpos e identidades, para o fazer poético.

Hoje a técnica foi misturadaolhos vendados, improviso com momentos

de texto improviso ouvindo os relatos. No improviso ouvindo os relatos
precisamos perceber as imagens que formamos ao ouvir o que esta sendo
contado; ouvir o relato; se deixar inspirar por ele; ouvir mais o peso
durante o contato. Fiquei pensando em ouvirmosofumss relatos. E

como se toda a performance fosse simplesmente ouvir. Podemos fazer
contato, num tempo mais lento. E muito diferente ouvir uma mdsica e um
relato. Parece que quando entra o relato temos que parar para escutar;
parar tudo e ouvir aquela pess aquilo que ela tem para nos ensinar.
Quando estamos aqui, no ensaio/treinamento, tenho a sensa¢do de
estarmos trancados. Parecemos as personagens do texto. Passamos trés

87 Seguimos a definicdo de poténciagselinculos desenvolvidos pela socializacdo, a partir da proposicdo de
Michel Maffesoli. Para ele, a poténcia da sbdidade permite, por meio da abstengdo, do siléncio e da
astlicia, se opor ao poder econdmico e politico. Nesse sentido a Poténcia &eumativa ao Poder.
(MAFFESOLI, 1990).
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manh«s nesse espa-0o de investiga-«o. J
repeticio gea mui tas sensa-»es. Parece que 7
performatical Como nossas praticas tem sido de olhos vendados, ndo nos

vemos muito. Mas nos sentimos com profundidade. Imagem: Dois amigos

ouvindo radio e tomando mate, compartilhando o f&so.

3.337 DO POETICO AO REAL

O ponto de vista adotado neste texto, objetiva chamar a atencéo para a poténcia ética e
politica de uma criacdo estética que ultrapassa as fronteiras das linguagens. A pratica do
contato improvisagéo e a performance solicitam p@erse tornam ferramentas operacionais
gue estimulam o contato entre os individuos, aberta aos repertdrios do espectador, e enuncia o
espectador como gesto que compde o texto teatral, inseridos por um viés da liminaridade, na
dramaturgia que transcenden@cdo classica das fronteiras. Nesta dramaturgia, movimentos,
gestos e acdes cotidianas, juntamente com as metaforas, midias e arquivos se tornam chave
para a criacao poética e real que exercite o encontro. Ao mesmo tempo, se mostram eficazes a
ruptura dadordas disciplinares, incluem os gestos performéticos e os espacos intermidiais no
fazer do teatro. Além disso, a énfase na liminaridade deste texto hibrido dialoga com
diferentes midias e também € um ato do repertorio cotidiano como elemento a pern@anecer
imaginario. Indo além da linha imaginaria das fronteiras artisticas, e expressam as diversas
vozes locais e vozes ndmcais, gerando uma espécie de polifonia do cotidiano. Um processo
de simbiose entre o espaco real e o espaco ficcional se imbrieam,inaginarios se
completam e se nutrem. Entendemos que esse transito qualifica pode qualificar nossa acéo no

mundo.

...el vaivén constante entre estereotipo conseutudinario y el arqueticpo
fundador. Es, a mi juicio, este proceso de constante reveraibidque
constituye lo que Gilbert Durand ha llamado el <trayecto antropolégico>;
concretamente, la estrecha conexién que existe entre las grandes obras de
la cultura y la <cultura> vivida dia a dia constituye el fundamento mismo
de toda vida <sociedal$MAFFESOLI, 1990, p.57)

A arte produzindo o afeto e a sociabilidade, e tornando forma no momento do texto
espetacular geram um tempo e espacgo onde as pessoas exercitam, além do corpo, os musculo
que desenvolvem a decisdo necesséria para o viver connjretarrelacédo a diferenca.

Uma narrativa de fronteira que seja escrita e reescrita a cada toque e movimento, no

ato da acéo, a ficcdo sendo cruzada coneadidade, num espaco de liminaridade que

88 André Macedo, diario de bordo, dia 22/11/16.
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evidencie o contato/choque, o questionamento da margemtgakda da decisdo de

participar, € 0 movimento de agregacéo (abraco ou tapa). No entanto, essa experiéncia permite

a conservacdo do lugar do observador, este pode ou nédo ssabantro da dramaturgia. E

essa decisdo que exercita a autonomia individualisso esta a poténcia da politica neste

trabalho. Os transeuntes se tornam experiéncias vivas, compartiliham o lugar da criacao,

colocam suas vozes e seus corpos de forma colaborativa e voluntaria na dramaturgia de

fronteira. Essa dramaturgia contém edesnuitos arquivos, vozes, textos, corpos, territorios.

Nesta acdo, entram em contato, se escutam, olham, sentem e tocam, intercambiando

sensacdes, compartiihando a pele, e sua intimidade como testemunho de encarnagéo do

presente.

As informacdes e experim®s que surgem nNO processo pratico
modificam os rumos da criacdo e da pesquisa. Nesta pesquisa a pratica
interfere na teoria e viegersa. Novas decisfes precisam ser tomadas! O
acaso se torna fundamental para o fluir dos acontecimentos. As coisas
mudam!! Outro fator importante: na sala de ensaio é uma coisa, mas a
rua pede outra. O que acontece num desses espacos terd outra significagao
em outro. A sala é o intimo, a rua é o publico. Sao diferentes. Penso que
este trabalho esta sendo construido no semlkdtornar puiblico algo que
pertence ao intimo. A sala de ensaio € um espaco onde temos o tempo de
simular o que podera acontecer na rua. Estarmos em pontos diferentes da
praca propde uma distancia incial. Em seguida, nos encontramos
(aproximacdo), no sédo corporal (nossas memodrias, sensacoes,
imagens). Perdidos no horizonte o corpo se torna parte da paisagem. No
contato do corpo, se torna um territério onde coloco o meu proprio
corpo/pesd?

Foto 6: Thiago e transeunteCuanto custa tu liberta

89 André Macedo, diario de bordo, dia 25/11/16.
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Neste trabalho, entendemos o contato pelapst@ncia ao desenvolver o sentido de
conexdo que permite ao ser humano um dialogo profundo consigo proprio (intimo), com o

espaco (fronteira), e com os demais habitantes (o outro).

Lugar terceiro, jogo de interacdes e de entrevistas, a fronteira € como u

vacuo, simbolo narrativo de intercambios e encontros. Passando por ali,

um arquiteto se apressou a tomar esse
al i um casar«o (é) Mut a--doserdlogarvazi o em
estabelecido. O resto nem se precatar. (CERTEAU, 1998, p.214)

E o0 que surge disso € posto em jogo por meio da improvisacdo, é a aventura de
entregaise ao encontro do outro, do obscuro e desconhecido, fazendo disso o préprio sentido
da alteridade. Seguindo a perspectiva proposta poorTg92D013) perguntamos se essa
dramaturgia seria uma possibilidade de roteiro para a materializagdo dos encontros no viver

fronteirico?

3.3.4- APOTENCIA DO ENCONTRO E DA DESPEDIDA

A poética do contato e da despedida se da pelo encontro dos corpcs €andie
atores) e das vozes (arquivos e repertorios) durante a ocorréncia da dramaturgia performativa.
Ela nasce da necessidade poéfiolitica de transgredir as linhas imaginarias e de relaeionar
se com o espaco social trinacional. O fortalecimento desSiica se da pela colaboracéo e
coexisténcia dos diferentes textos/arquivos/repertérios, neste caso, para criar um unico texto
escrito pelo tato, com varias maos, pela experiéncia da pele durante o toque e o contato, num
jogo em relacdo ao imaginario lcsobre o trabalho versus arte, a partir da no¢do de sonho.
Com esse texto, pretendemos tocar a paisagem (poética), apeédéica) e finalmente
incidir sobre ele (politica).

As narrativas podem ser elevadas ao infinito e vistas de longe, se somaEnte um
ruido. Porém, nos encontros que a proximidade gera, as vozes sdo a manifestacdo da
subalternidade, e que elas demostram, num tempo onde a democracia se fragiliza, que a acgao
individual de sonhar e encontrar formas de viver e escapar das oadsisdetha, encontra
espaco nesse territdrio quem constitui uma célula comum entre trés paises.

Um sentimento comum que podemos perceber nessa regido é a ideia de que
compartilhamos o contato e a despedida diariamente. Nesse entre rios, SG0 muitosies que q
chegam, e trazem consigo seus sonhos, suas experiéncias, seus corpos e entendimentos d

mundo. Durante os encontros, nivel mais profundo e afetivo se d4 o choque necesséario da
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alteridade, do reconhecimento eeasténcia do outro. Se estamos transivana paisagem,

estamos em contato e choque com a diferenga a todo momento.

Os relatos possuem muitos sonhos diferentes, mas nos relatos nos é revelado a
nocdo de amizade e solidariedade. E claro que existem conflitos culturais em
diferentes niveis e tempdidades, porém as pessoas estdo se encontrando na
paisagem de forma fluida, se relacionam, se apaixonam. As pessoas, hés,
estamos em circulacdo, em transito. Os encontros nas ruas sao muito rapidos, tal
como 0s encontros no contato improvisacdo. Comar#ajue o artista também
transporta sonhos. Neste caso, somos transportadores de sonhos. O meu corpo
pode deslocar os sonhos no horizonte e se perder nele junto com os sonhos. Os
sonhos se tornam ecos do territério. Para mim, esses relatos ndo parecem de

au®m col oni zado. Por exempl o, express
Afaqui se vive bemo, Adi sfrutar | a fam?2|
materi al no es todod, s«o0 relatos de r ¢

Thiago tirar neu sangue. Preciso enfatizar o momento dessa decisdo. Precisamos
marcar 0s momentos da decisdo no espago do territorio. O corpo e o territorio

sdo marcados pela cultura. Sera que ao decidir algo, podemos mudar um padréo
cultural? O encontro com as pessdase ser intenso e intimo. O meu encontro

com elas tem que ser um risco e um ato de decisdo. Imagem: Ficar de olhos
vendados com uma inscri-«o: AiSe voc° a
n«o, me d¥® um tapa!o.

Os encontros sdo a metafora das miditipas, das pequenas narrativas e do que
chamamos de insercdo da experiéncia individual na ciéncia, na cultura e na estética como
reivindicacdo no campo da politica de um viver mais horizontalizado e organico. Encontros
que constituem uma geopoética niplice Fronteira, que se tornam arquivos e repertorios em
NOSSOS corpos e praticas, que interferem nas identidades, que questionam muitas ordens
enraizadas pela cultura do compacdo. O corpdronteira daqui se torna um laboratério da
desconstrucéo e regstrucao das nacdes, por meio dos choques, encontros, atritos em relacao
a como nos colocamos frente ao que esta do outro lado da linha, aprofundando o contato com
a alteridade na criagdo de metaforas vivas. Seguindo a orientacdo de AINSA (2006, p.21),

La imagen del espacio se filtra y se distorciona a través de mecanismos
gue transforman toda percepcién exterior en experiencia psiquica y hacen,
de todo espacio, un espacio experimental. El <espacio contemporaneo>
del lenguage, del pensamento y el arte samlduen esa <conquista
interior>, abierta al mundo.

Por isso, entendemos que seja necessario estabelecer prioridade aos encontros, 0s
quais sédo a chave para que possamos nos relacionar com as diferentes identidades de forme
organica. E ainda, os encontradoso instante onde saimos da condig&o caminhante

solitéario.

% André Macedo, diario de bordo, dia 06/12/16.
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Foto 7: André Macedoe caminhante solitari

Na despedida, enquanto caminhamos e nos afastamos, os relatos sdo ouvidos, até
quando os transeuntes deixam de ouvir as vozes, até quando Nnossos corpos se pstderem ne
paisagem, carregando a mala de onde saem todas as vozes (sonhos). Caminhando e se
inscrevendo na paisagem, inscrevendo as vozes pelo territério.

De acordo com AINSA (2006, p.133),

(...) nuestros recuerdos no son solo nuestros y personales como sreiamo

sino parte de un tiempo que nos impone los paradigmas de una memoria
colectiva elaborada como un verdadero sistema de reconstruccion
historica y justificacion del presente que somos prisioneiros, auque no

tengamos plena conciencia de ello.

Em relacdo aarte e outros sistemas simbdlicos serem uma forte possibilidade de

discussédo nos dias atuais ocorre, justamente, porque a politica, em sua falacia ao se consideralt
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racional, ndo consegue mais se aproximar e dialogar com os sonhos da grande maioria das
pesoas excluidas e subalternizadas. A politica esta a servico dos desejos da manutencao do
sistema financeiro.

\oltando as nossas personagens, nesse seiitido,esta para a arte, assim como
Sebastidnesta para a politica. E olhando para o mundo, nos disssasentimos a
necessidade e urgéncia da promocdo de espacos onde possamos pensar 0s problema:
socioculturais de forma sensivel e poética, por meio da arte, pois 0 que ouvimos atrocidades
nesses tempos, onde o discurso institucional se afasta dossesemletivos e sociais,
caminha para o autoritarismo, restringe a liberdade e a autonomia dos sujeitos.

Por fim, € da mala que saem os relatos, e o0 meu corpo de performer que a transporte
pela paisagem enquanto a paisagem pode ouvir e reconhecergseics [gonhos. Enquanto
caminho, os sonhos podem ser ouvidos. Enquanto caminho, 0s sons sdo inscritos, se inserem
na polifonia deste territério e se tornam ecos. O depoimento a seguir € mais uma voz que
nutre este trabalho. Se trata da reflexdo do perfofimago Lopez Turcatti apds a realizacdo

da intervencéo.

Ao incorporar a experiéncia de atuar em espaco publico, em dezembro de
2016, na Plaza San Martin, em Puerto Iguazu, meu corpo produziu essa
percepcdo em relagdo a intervencdo com o publico, houn&ide
intensidade e desejo. A vivéncia de manejar o potencial criativo da arte

para criacdo de si, e da realidade, sustenta a ideia de corpo como
transmissor e receptor de informacdo. Estar com traje social e com uma
maleta, primeiramente, s6 caminhandosentando num estado de
consciéncia de que aquilo € uma intervengéo ao espaco pilbicocial

i, e o privado, que é o proprio outro, foi fundamental para a conexao
reciproca e a troca de contato. Entendo contato, desde olhares, dialogos,
aproximacdes aporais, presenca ao espaco e atencdo ao outro. O corpo
enquanto lugar cultural e representacional, espaco de subjetividade e
vontade, nocdo essa, que impulsiona o ator a relacsen@om as

pessoas, assim que inicia a relagdo, -giauma aproximacdo de
intersubjetividades, troca de sentidos e interesses oriundos de percepcdes

e contextos de mundo diferentes. Antes de comecar a abordar as pessoas

na praca e perguntd,Cuant o c¢ u s t,amultiddo tHeiabci&ost ad ? 0
mulheres e homens, criancas e adul® até os préprios cachorros que

por ali viviam, sentiram a presen-a d
como acontecimento extracotidiano. Havia uma unidade com o outro ator,

por também estar de traje social e com uma mala grande orientando as

pessoas a seelacionarem com ele com um abraco, se acreditavam no

papel da arte, ou, o contrario, responder com tapa. Algumas pessoas

abriram a porta para a interacdo, quando feito o questionamento, houve
respostas como: AMi nha | iberltbhade n«o 1
muito, auséncia de palavras, mas 0 corpo se expressando com duvida,
interesse em obter uma resposta pertine
eram pessoas que se sentiram invadidas e reagiram com um tom agressivo

ou introspectivo,n«me nssea ndd op aer ad iqzueen deou
espaco de conforto deles. Em seguida, fui ao outro ator e executei a acao,

Ihe dei o tapa na cara, a partir dai, comeca a relagéo entre os performers e

a concentracdo do publico antes fragmentada, encammini@ara os

corposem a-«0 C€c°nica. A sensa-«0 que MAEuCc
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completa exposicdo das criacBes elaboradas para a performance, e, certo
nervosismo pela vivéncia artistica na rua, pensando que eram corpos
diferentes e que ndo estavam esperando por isso rdiasqaoderia nao

haver envolvimento. Nesse momento, era a arte chegando até o publico e
nao o contrario, o tradicional, pessoas ja com interesse por arte que vao
até o encontro dela e ja sabem o que vao assistir e se relacionar. O
interessante é que intemcdes artisticas na rua, ha o principio da
imprevisibilidade e o choque da surpresa chegando a corpos que talvez
ndo tenham tido essa relagdo com a arte performatica. Dois homens com
identidade heteronormativa, narrando a histéria de dois amigos do
passad que foram por caminhos diferentes na vida, levando seus planos
do que ser, se tornar nessa existéncia, se encontram em meio a paisagem,
tendo em comum o sonho e a liberdade. A entrega ao cotidiano social do
trabalho engessa e dificulta a criatividadesdequem realmente quer ser,

pela necessidade de sobreviver socialmente e sustentar o corpo diante das
necessidades naturais. Esse recorte dramatirgico salientou bem isso sobre
esses dois corpos em movimento, que queriam se tornar artistas, porém
com oposido da familia, sociedade e de si prdprio por questbes
socioecondmicas norteou para outro caminho, este que ndo estava em seu
desejo. O contato improvisacdo instiga uma sensacéo -gensar o
significado despejado sobre o corpo humano. Dois homens eraont
corporal dangcando com movimentos de conflito e entrega, simbolizando
através do corpo as emocdes, pensamentos e acbes que nos envolvem na
memodria, histéria e na vida social cotidiana. Quando a mente se cala, o
corpo fala. Sentia que era algo estranli@ams corpos ancidos essa forma

de expresséo, porque foram criados em teragpacos e contextos
distintos, contudo, foi evidente pelos corpos das pessoas na praca, a
presenca no aqui e agora, principalmente das criangas e jovens com o
acontecimento ndootidiano. Imagino que transpassou as paredes do
imaginario conservador, s6 por receber essa informacdo, qualquer
mudanca na estrutura de pensamento, tera efeito na sensibilidade humana
de entendimento. A realidade criada ali naquele espaco publico com a
acdo cénica, do ponto de vista da arte revolucionaria, exerceu seu papel de
mensageiro e ressignificador de vises de mundo. A troca reciproca de
respeito e contato entre atores e publico através do encontro entre
subjetividades, alimentou este imaginarios dlois lados, como pensar e
observar a si e 0 mundo. Houve a transformagéo no pensamento, como ha
transformagfes socioculturais na comunidade ao longo do tempo,
independente de uma opinido de aceitacdo ou exclusdo sobre a obra
performatica elaborada pelastistas. A ideia ndo era saber o que
transformou na estrutura de pensamento, ou, se ndo transformou nada,
mas sim relacionase, transmitir um conjunto de informagfes usando
como veiculo de comunicacdo a arte performatica num espaco social ndo
habitual @ra esse comportamento. E depois ir a novos encontros, a ideia
do corpo em movimento deixando vestigios de sentidos, ideias e
representacdes. Apos o fim dessa representacdo da potencialidade criativa
da vida, o sol se despede e o0s corpos dos atores sgnpeadpaisagem

em meio ao mar de gente, peregrinos para outros lugares. Sonho e
liberdade, forcas que precisam um do outro para a autocriacdo
independente da pessoa no mundo, buscando sempre ultrapassar
fronteiras®

Assim, caminhar e transitar pelo territh passa a ser a acdo promotora do
reconhecimento, inscrigcdo, aproximagao e contato com aquilo que passa a constituir o texto a

ser lido na paisagem da Triplice Fronteira a medida que nos aproximamos e nos afastamos do

“ Reflex«o intitulada f@APerfor manctei sdea reuao ep%blticoda
performer Thiago L. Turcatti apés a intervencao do dia 17/12/16.
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corpo paisagem. O maximo da aprox¢@a e poténcia se da pela constru¢do da intimidade,
durante a escuta do contato e da improvisacdo criados por meio do toque nos diferentes
pontos do corpo. Por outro lado, a distéancia se potencializa ao perder o contato, enquanto o
corpo se torna apenas yuonto na paisagem. Ha um deslocamento do intimo ao externo, do
individual para o coletivo e vieeersa. Nesse sentido, finalizo com uma reflexdo contida em

meu diario de bordo referente a percepcao da intervencao.

O mais interessante foi transitar doaelt cotidiano ao performatico.
Nesse ato, se da um cruze intencional da ndo ficcdo para a ficcdo, é um
jogo. Ou seja, ndo héa algo extraordinario. E um simples deslocamento. Na
rua a preparacdo ja € percebida pelas demais pessoas, passa a ser
intervencdo tabém. A aproximacdo do corpo, a decisdo de quem esta
passando, 0 momento da pausa, questiona a ordem cotidiana do espaco
publico. Nestes espacos ndo podemos, em geral, n0s expor e expor N0Ssos
afetos e intimidades. No caso, nossas acdes sdo reguladasripeloo.
Durante o abraco/toque do inicio ocorre um contato muito sincero entre
performer e transeunte. Ou entre performers. A decisdo de participar
inclui o participante enquanto performer? No abrago o corpo se torna
paisagem. Uma paisagem intima eavii pele é a fronteira do individuo

com o mundo... 0s rios que separam esses territorios estdo entre as peles
de cada pais. Cada pais é um corpo cultural distinto, expressam vibracdes
diferentes. Na Triplice Fronteira cada um deles fica mais evidente, ao
mesmo tempo em que se dilui um pouco com a pele do outro. Podem ser
lidos como corpos que se tocam. O contato corporal se tornou uma
ferramenta epistemoldgica para a escuta, leitura e traducéo cifitural.

Sendo assim, nosso esforco estd em sinalizar que dramaturgia que nasca da
fronteira s6 pode ser marcada pela liminaridade, ao passo que se materializa quando o outro

decide inscrevese, colocando seu corpo/gesto/voz enquanto testemunho na escritura.

92 André Macedo, diario de bordo, dia 17/12/16.
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RASTROS DE UMA PESQUSA (IN)CONCLUSAO

Olhar o text EI Acompafamienta partir desta paisagem, simbolizou o encontro de
sentidos comuns a ambos, interferindo criativamente nele para-lgval@roximandeo de
nos e de nossos conflitos enquanto operamos por meio de suas metaforas, as tornando atuais ¢
entrelagadas com o contexto da Triplice Fronteira. Tendo em vista esta perspectiva do olhar
territorial durante o processo artistico, estabelecemos um tipo de ética, entre artista e a
sociedade, necessaria para que nenhum dos lados figue numa posicdo uesnmerec
potencilidade da obra foi manifestada de forma sutil, por operarmos pelos arquivos e também
nos repertérios, por envolvermos a memoria, mas também o encontro real no presente.
Enquantaartista busaamosno cotidiano, no ser humano, nos gestoaselacoes @alimento
e a inspiracdo para o fazer teatEhtendemos que dessa formasestimentos vividos no
cotidiano podem ser compartilhados na paisagem. Neste caso, 0 artista age como um
mediador Nas palavras de Dubatti (2007, pg. 26) que o teatmedédro homem por ser
Aherramienta de construcci-n y exploraci |
arquitect-nica que modela no s-1lo | os obje
|6gica destadramaturgia as vozes 0s corposandnimosconfirmam sua participacdo ea

autoriana producéo da arte.

Durante o acontecer desta pesquisa, enquanto percorria e iluminava o trajeto tive a
oportunidade de tecer didlogos que me parecem pertinentes a reflexdo artistica e
epistemolégica contemporanea e cae longo do trabalho pude ir pontuando. Ao me
aproximar do desfecho desta trajetdria entendo que parte dos frutos encontrados e recolhidos
estdo ligados a experiéncia interdisciplinar oferecida por este programa. Desde os primeiros
passos, fui orientado desorientame, ou seja, acolhi o convite de ingressar em terras
desconhecidas das minhas andancas pregressas. Nesse novo territorio, pude compreender «
importancia de uma ciéncia que esteja em relagdo com outras disciplinas e que estar
Adesor i e nserairdpard que @ mksuisador siga trilhas pouco investigadas e isso Ihe
proporcione encontrar terras férteis ao cultivo. Cada passo, altera a percepc¢éo e o horizonte de
guem esta andando, também oferece perigos e caminhos néo tao iluminados. Issafez com
cada passo seja um desafio e um exercicio de presenca, pois ao pisar em falso, podera desviar
se tanto que ja ndo seja mais possivel um retorno, podendo cair da ponte. Esse estar em risco.

traz uma certa oxigenacao para o modo de entendermos oi¢a#ico e se evidencia como
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uma prética do fazer artistico. A partir desta pesquisa, pude entdo, efeeceaer risco, a
queda, a desorientacdo e ao desequilibrio tanto no plano epistémico, quanto no plano
empirico. Porém, sempre atento as delimitac@es afereceram a linha e contorno deste
trabalho, ndo deixamos de exercitar o método cientifico. Neste aspecto, a interdisciplinaridade
exige um esforgo por parte dos pesquisadores para adentrarem além da superficie do terreno.

Para refletir de modo mais gfundo, a pesquisa solicita entrega e presenca do
pesquisador. O qual precisa superar as dificuldades, que alias, inicialmente desencorajam,
mas que no decorrer do processo elas podem intervir na direcdo a seguir, passando a serem
percebidas comonecessaas ~ aventura epistemol -gica qu
da cita-«00 de autores. O processo de obse
pesquisador, gerando um tipo de presentificacdo que promove marcas profundas e
transformadoras npesquisador e no objeto de pesquisa.

Uma das primeiras transformagdes se deu em relagdo a imagem da regido a partir
daqueles jovens que vestiam terno e falavam sobre seus sonhos, naquele ponto de Onibus.
Sonhos esses, marcados pela cultura da supereg@oizdo dinheiro. A partir de um
mergulho no cotidiano da Triplice Fronteira, pude romper com a imagem construida pela
distancia. Na proximidade e no contato com a paisagem, compreendi que existem outras
imagens a serem utilizadas no esforco de destaewdribuo a primeira imagem a um certo
desconhecimento, ou conhecimento raso, a partir de uma experiéncia superficial. Aquela
imagem, correspondia, a nosso ver, com uma certa visdo hegemonica nas narrativas mais
tradicionais sobre a Triplice Fronteira. &mt além de ter transformado essa imagem,
compreender o meu proprio corpo pertencendo a essa paisagem e assim, interferindo nela.

Além disso, houve uma outra transformacdo profunda e extremamente significativa
gue se deu em relacdo a meu modo de ver eriexgiar o fazer teatral. Ao ter vivenciado um
trajeto no campo interdisciplinar, o0 que cc¢
olhar em relacdo a producdo teatral, aqui numa acao tatica de operar e proceder a arte
vinculada a um determinaderritério, em relacdo com os demais seres que o habitam,
buscando eliminar as hierarquias. Tenho consciéncia que essa experiéncia aponto uma
possibilidade de inclusdo do espectador na composicdo cénica. Vejo a urgéncia de
continuarmos investigando ess&gd@o, como fator fundamental de encontrar e reencontrar o
teatro, de tornar seu fazer mais dialdégico e horizontalizado, estabelecendo relacdes
interpessoais e incluindo Aartistasodo e fAn«o

Os conceitos utilizados neste trabalhanlgam relevo e assumem caracteristicas
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proprias na medida que podem ser ampliados e reatualizados de acordo com nossas exigéncias
socioculturais. A intermidialidade assume uma faceta pouco explorada, e aliada a nocao de
performance assume novos contornas,optarmos pelos parametros adotados no decorrer
deste trabalho, ja que pelos modos como viemos operando tais ideias, conseguimos trilhar por
diferentes légicas e subverter as formas mais tradicionais, positivistas e cartesianas na
elaboracao do conhecintere da arte.

O testemunho aqui relatado, numa trama entre a pratica e a taor@nvivio ou nos
momentos de soliddo, busquei com esta reflexdo entender procedimentos, listar praticas, e
compreender mecanismos onde a arte possa estar aberta e aongamgorevisibilidade a
partir do contato com a alteridade. Enquanto competéncias desenvolvidas, pude experimentar
distintos lugares e identidades. Em alguns momentos habitei o lugar do diretor teatral,
noutras, o lugar do performer ou do ator, e aindae pexperimentar ser um corpo que
caminha e vive em relagédo ao agtagora.

Mesmo entendendo a leitura e a recep¢do como em sua qualidade ativa, na
interpretacdo e criacdo de sentidos a partir de si, neste processo de reescrita cénica, a
elaboracdo poétic procurou estabelecer os encontros a partir da materialidade das
experiéncias dos transeuntes. E assim, nos deparamos com um dispositivo artistico aberto,
com espacgos que esteja aberto a participacdo e as possibilidades de leituras estimuladas &
partir desses corpos em relacdo. Essa investigacdo serve de estimulo e oportunidade para
discutirmos as nocdes de identidade e, dos limites simbdlicos que Ihe sdo atribuidos pela
cultura. Além disso, o pressuposto das dindmicas simbdlicas na construcdo da realidade
territorial traz & cena diferentes experiéncias de seus habitantes, que servem de apoio para
pr8ticas po®ticas de sociabilidade entre ¢
espaco e viver o intimo e o social podem ser um modo tatico paomagiab simbdlica no
plano do corpo e do territorio.

Ao chegar neste ponto, tenho consciéncia de levar na mala, algumas questdes a serem
aprofundadas posteriormente, no que diz respeito a uma investigagdo sobre a noc¢ado de
dramaturgia de fronteira, jA queste texto, aqui compreendido como @tdio, assume
diversas qualidades. Sendo assim, essa dramaturgia também habita o entre mundos, tempos.
bordas, peles e estéticas. Podemos alzeitdmo uma novidade a partir do nosso olhar, ou
apenas entendé como un dos desdobramentos da pratica da intermidialidade.

E o transeunte, por escolha prépria, cruza seus préprios limites e fronteiras. O primeiro

limite atravessado € o momento em que deixa de ser apenas um transeunte e se torna
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espectador. Um segundo limtransposto é no momento em que decide tesagrarticipante
enquanto corpo, que se aproxima, que abraca, que reage ao que Vvé. Ou seja, nesta
dramaturgia, ndo é o ator/performer que impde a participacdo, mas o espectador que se
emancipa ou ndo de sua ca@b de observador. Nossas escolhas refletem a préatica que
estabelece um tipo de cena que convida a acdo e serve para a investigacao, valorizando a
escrita pelos Aoutroso, na tecitura de um
choque, apimacdes e estranhamentos. Reforcamos a ideia de palimpsesto, de escrever e
reescrever de transcriar ou de estabelecer relacfes intermidiais que colaboram para a tornar
difusa a linha que separa as escritas. Buscando fazer com que por vezes elas sénaohrepo

por outras vezes se contrastem.

Com base neste processo de trabalho, podemos afirmar que nossos corpos transitam
entre diferentes espacos da arte (performance, literatura, teatro, musica, danca) e, por isso,
constituem um organismo que ndo necesséss estar vinculado a uma identidade fixa, como
algo que possa ser cristalizado e arquivado como tal. Nossos corpos, podem, por outro lado,
servirem como arquivo, uma espécie de lembranca deste tempo e espaco trifronteirico,
garantindo reforcando a nocée que os repertdrios das culturas vao sendo incorporados e
alterados em nossos corpos. Seus gestos intervém e passam a fazer parte da escrita
dramaturgica, obra aberta e sedenta pelo contato com quem testemunha e vive a experiéncia
etnografica do ato dénscreverse. O Espectador € quem faz o recorte. Ao abracar ele
transmite seu saber incorporado pele a pele, pelo encaixe corporal. No abraco, os diferentes
corpos formam um sé corpo. Assim, como podemos imaginar o Triplice Fronteira como o
local onde os @ises se abracam, formando um possivel mapa, gerando um novo roteiro. Os
corpos e os territérios registram as suas experiéncias, passam a fazer parte do imaginéario e do
repertorio local, criam imagens, estimulam sensacdes e saberes que sdo arquivadas e
transformadas pelos novos encontros.

Esse processo de dramaturgia (in)corporada se torna um ato de mediacdo entre a
tradicdo dramaturgica e a vanguarda performativa. Além disso, em cada passo dado, o teatro
foi se revelandee e se reafirmando como uma arts @éncontros. O encontro do préprio
corpo, mas também do encontro do corpo alheio. E que mesmo sem uma presenca
caracteristica da personagem enquanto mascara, o teatro acontece porque redne num mesme
espaco e tempo, por meio da poesia e sensibilidadesa&aspectadores. Nossos encontros
com 0s corpos/vozes dos espectadores, proporcionaram o surgimento da ideia de dramaturgia

de fronteira. O atravessar das fronteiras a tornou viavel, e somente na relagdo com a paisagem
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que ela se faz horizonte.
Finalmene, esperamos que os apontamentos deixados pelos N0sSsos passos possam sel
propagados e que sirvam para iluminar caminhos, questionamentos ou descobertas num

processo continuo de producéo desses saberes.
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ANEXO | i DIARIO DE BORDO DOS TRABALHOS PRATICOS

André de Souza Macedo

ETNOPERFORMANCE

PREPARACAO E REALIZACAO EM FOZ DO IGUACU

Ingredientes da Performance

Polvilho azedo ou farinha de tapioca pronta;
Sal e agUcar;

Ingredientes para recheio (a ese)l
Fogareiro;

1 mesa;

2 bancos;

Cartaz com a inscricdo da etnoperformance;
Linha para fixar o cartaz;

Gravador (utilizei tascam);

Formularios de autorizacdo de voz e imagem;
Canetas;

Caderno e caneta para anotacdes diversas.

A A2 _-2_-9_-9_-9_-9_9_-°9--9 (C:

Dia 07/11/2015 Domingo- Visita a Feira Comunitéria da Vila C

Minha primeira investida no cotidiano do territério enquanto etnoartista teve o
objetivo de reconhecimento do local. Era domingo, estava bastante quente. Cheguei na feira
por volta das 10h. Ao chegar, perguntei parafeirante quem era o responsavel pelo espaco
de realizacdo da feira e se eu poderia conversar com essa pessoa. De maneira muito amistosa
fui apresentado a um dos organizadores. Apresentei minha proposta e muito solicitamente o
rapaz me disse que havia wstande que tinha como finalidade ser o local de intervencdes
artisticas. Me disse que eu era muito bem vindo naquele espaco e que havia um interesse por
proposicbes que fossem de carater mais poético, pois a ideia da feira transcendia a
comercializacdo &l alimentos e se colocava mais como um espago onde 0S pequenos
agricultores locais pudessem, além de vender seus produtos, socializarem e obterem um certo
reconhecimento por terem o cuidado em manter um tipo de agricultura organica. Essa boa
recepcdo me amou e desde entdo, percebi que deveria tomar medidas de seguranca, como
por exemplo comunicar a empresa que cuida da circulagdo de transportes e pessoas que eL
estaria realizando essa investigacéo poética neste local nos proximos domingos. Combinamos
queeu viria no proximo domingo, bem cedo, para realizar a acao.

Dia 12/11/2015 Sextafeira

No dia 12/11, fizemos um encontro de amigos na minha casa. Um dos objetivos desse
encontro era confeccionar a faixa que seria utilizada na etnoperformance.di&larésmos
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ATroco uma tapioca por um sonhoo, AKer ayvo
suefoo, respectivamente em portugu®°s, guar ;
produzir, era um encontro para nos divertirmos, conversarmos, etdasnpassoas que veio,

foi um rapaz que havia morado com um tapioqueiro em S&o Paulo. Fiquei sabendo disso,
guando coment ei gue o0 cartaz seria wutiliza
tapioca por um sonhoo. C 0 me nrtmanualmeatend tassa q U e
para a tapioca, iria utilizar um tipo industrializado. No entanto, esse rapaz me disse que havia
aprendido a fazer todo o procedimento com o polvilho e que me ensinaria a operagdo. Como
resultado, passamos a noite conversando, belefaoendo tapiocas. As primeiras tapiocas
foram feitas por ele enquanto eu observava. Logo quem estava fazendo as tapiocas era eu.

Em resumo, colocae uma quantidade de polvilho num refratario, depois acresseniaa

pitada de acucar e sal para temapeMisturase tudo. Apds misturar esses ingredientes, ir
colocando agua até que a massa fique numa consisténcia umida, porém soltz &eta
peneirar esse produto para que fique pronta para ser colocada na frigideira. O recheio da
tapioca fica a crério e gosto de cada um.

Dia 14/11/2015 Sabado

Este dia, comprei todos os ingredientes que eu havia imaginado utilizar. Como tendo a
nao comer carne, preferi fazer tapiocas lacto vegetarianas. Me preparei para fazer tapiocas
salgadas e doces, de aamrcbm a preferéncia do transeunte. Fiquei até tarde da noite de
sdbado organizando todos os ingredientes. Eu estava nervoso e a cozinha toda suja de
polvilho.

Dia 15/11/2015 Domingo

Sai de casa atrasado, pois a feira comeca ser montada a partirddam@hha. Sai
com bastante pressa, pois eu havia combinado com um amigo para que ele me acompanhasse
durante essa acdo, para fotogaf@u auxiliarme se surgisse algum imprevisto. Haviamos
combinado de nos encontrar no caminho entre a minha casaira. Afechegar no lugar
combinado ele ndo estava. Fui entdo até a feira e ndo o encontrei. Porém, ao chegar na feira,
me dei conta que havia esquecido a frigideira onde eu faria a tapioca. Entao, fui até a casa do
meu amigo e encontrei ele, também atras&tto entanto, meu amigo tinha uma frigideira
para emprestar. Minha primeira constatacdo foi que para se fazer a tapioca ndo se pode
esquecer a frigideira. Ela € como o corpo ator, deve estar sempre presente. A frigideira € onde
a fécula do polvilho adquiferma de tapioca.
Ao chegarmos na feira, o relégio batia 8h30. Eu estava muito preocupado com essa
negligéncia. Rapidamente preparamos 0 espaco € em poucos instantes eu estava tapioqueiro.

Aos poucos, os olhares comecaram a se dirigirem a mim. Elgsm@rdm minha
presenca e se faziam curiosos sobre o que eu estaria fazendo ali. Digo isso porque-ao inserir
me naguele espaco, algo passou a interferir ali. Muito lentamente e com bastante normalidade,
a feira foi se tornando um espaco possivel de estaa Eituacdo era diferente da minha
experiéncia de ator. Agora eu parecia estar mais vazio e passivo a agao/reacdo de quem
passava. Eu havia decidido, durante o planejamento da etnoperformance, que eu aguardaria a
aproximacéo. Obviamente, eu olhava parpessoas, buscando agir como um feirante normal
daquele espaco.

Algumas pessoas se aproximaram, algumas eram amigos que se aproximaram para ver
0 que eu estava fazendo ali, e aproveitaram para contarem seus sonhos/objetivos de vida.
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Outras, eram descbacidas. As reacdes eram as mais diversas. Algumas se
aproximavam acreditando que eu era um tapioqueiro que estava ali vendendo tapiocas.
Porém, ao contdhes minha proposta, havia um estranhamento. Algumas pessoas queriam
participar, outras comentavamegara mais facil pagar por uma tapioca, que tfagéor um
relato intimo. O sonho/desejo dos transeuntes no cotidiano sdo joias que podem iluminar a
vida em si.

Eu estava ali para entrar em contato com as pessoas, para -bseesiuddas e
consegui penetrar em suas intimidades. Porém, como pesquisador eu precisava me envolver e
ao mesmo tempo buscar estar um pouco distanciado. Me dei conta que, quando nos
aproximamos de um contexto muito diferente do que estamos habituados, podemos julgar
mais quecompreender. Digo isso porque no estande onde eu estava, havia uma caixa de som
com musica. Esta musica ndo era o estilo que gosto de ouvir. A cada vez que eu precisava
gravar um relato, pedia para baixar o volume. Intimamente gostaria que ndo houvésse mus
naquela circunstancia, no entanto, quando eu baixava o volume, alguém logo vinha pedir para
aumentdo. Essa situacao ja estava me deixando um pouco impaciente. Porém, entendi que
naquela situacdo a musica era um estimulo para os feirantes. A magigatalegria e que
fazia parte da vida cotidiana de cada um/uma ali. Ao compreender iSso, procurei dar menos
importancia a esse fato e passei até a desfrutar um pouco daquilo tudo.

No primeiro dia, gravei 06 relatos. A cada relato gravado, a pessoawvasum termo
consentindo a utilizagédo de sua voz e imagem para a minha criagdo poética e epistémica.

Ao final deste dia, os feirantes que estavam localizados mais préximos ao lugar onde
fiquei, ajudaram a colocar meus objetos no carro e me convigeaniazer parte do amigo
secreto que seria realizado pelos feirantes no dia 10 de dezembro. Eu aceitei.

Dia 22/11/2015 Domingo

O momento da preparacdo aconteceu como nha preparacdo que ja mencionei
anteriormente. Agora eu ja estava um pouco maigeegu relacdo a producdo da farinha da
tapioca. Enquanto performer, ndo tinha a inseguranca da 12 vez, no entanto, tinha a
inseguranca da 22 vez. Como eu havia ouvido os relatos gravados vérias vezes durante a
semana, estava querendo encontrar um local ajumisica que tocava na feira nao
atrapalhasse o entendimento daquele ato do repertério que estava sendo arquivado, durante &
gravacdo. Em casa me dei conta que o que eu tinha era um recorte do repertério, porém agora
era um arquivo. Enfim, pedi para w#ir um espaco que ficava dentro da Escola Municipal
Padre Luigi Salvucci, onde os feirantes utilizavam os banheiros.

Agora entdo, durante cada momento de gravacdo, deixariamos o espaco da feira e
entrariamos, o transeunte e eu, num local mais reservadione. Neste segundo dia, vim
sozinho para a feira. Ao chegar, alguns feirantes me ajudaram, outros mantiveram o olhar de
longe.

As 8h20, ja estou pronto. Frigideira sobre a mesa. Percebia que havia uma certa
organizacdo em quem iria colocar musica.ulhgs pessoas haviam trazido pendrive com
musicas. Mas eu ja estava entendendo que elas eram um elemento de socializacdo, chegava «
ser uma entidade naquele contexto. As pessoas que se aproximavam de mim, ao saber da
etnoperformance, iam embora. Um homemageoximadamente 35 anos disse ter ficado
arrepiado ao saber do que se tratava. Ensseque voltaria mais tarde. Neste dia, minha
relacdo com os demais membros da feira ja estava criada. Percebi que havia um conflito com
uma senhora evangélica, a qual ripuder a Biblia. Os demais feirantes queriam ouvir as
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musicas. O rapaz que era um dos organizadores da feira precisou intervir. Depois, se
aproximou de mim e disse que ali era um lugar de estabelecer amizades. Os conflitos
deveriam ser resolvidos nas rées que acontecem nas quaffieig|as. Porém, com essa
situacao entendi que da feira podemos realizar um recorte das rela¢cdes sociais do bairro. As
historias que ocorrem muitas vezes escapam dos olhares menos atentos a elas. Em cada gest
existe uma riqguez de saberes. Estes saberes sdo mantidos por coédigos que somente 0s
membros de tal comunidade compartilham. Um fato curioso que aconteceu foi o de uma
mulher que aparentava ter 25 anos. Ao se aproximar ela me perguntou porque eu havia escrito
a fraseumbrdapi oca por um sonhoo0O em espan
pergunta: Porque vocé acha? Ela se afastou sem me responder.

Neste dia, gravei 06 relatos.

No dia 02/12/201% Quarta-feirai Tive um sonho

Eu estava iniciando o curso de teatro aumiversidade qualguer. Enquanto os alunos
chegavam iam se reconhecendo pelo olhar, se relacionavam. De repente duas pessoas e el
fomos levadas para outro espaco. Era um lugar com escadas de metal. Havia uma principal e
muitas outras escadas acessorias. ¢hegar nesse local, encontrei com duas antigas
professoras do Departamento de Arte Dramatica da UFRGS. Elas comecaram a nos orientar
sobre como seria a montagem de AEIlI Acompaf¥:
branco na médo. Neste papel, devedanescrever o titulo de livros que essas professoras
indicavam para cada um de nos. No final, uma colega pediu para que eu escrevesse em seu
papel qual o livro tinha sido indicado para o meu trabalho. No meu papel eu havia escrito o da
Diana Taylor. Fui @& uma estante procurar o livro e peguei um da Diana Taylor. Uma das
professoras riu e disse debochadamente que
assim me sugeriu pegd. Ele estava umido, lembro que tinha uma fotos/imagens que a cada
pagina ge eu virava as fisionomias se tornavam mais nitidas, os detalhes iam sendo
revelados. Acordei. Escrevi o sonho. Me dei conta que neste sonho, eu sonhava em ser ator.

Na orientacdo do dia 17/12/2015Quinta-feira

Durante o processo de pesquisa até o emday eu havia partido da vontade de
encenar o texto teatrdl Acompafiamientono entanto, apds o0s primeiros registros dos
relatos, meu encantamento foi tamanho que passei a pensar um trabalho que nado fosse
necessario me incluir enquanto ator/performessei a desejar simplesmente propor uma
instalacédo sonora, devido a riqueza dos relatos.

Nesta conversa, comentei sobre essa nova vontade e a Diana perguntou o porqué de eu
nao me incluir como ator/performer, jA que essa era minha area disciplinar deimamito.

Lhe contei que minha escolha era porque, no meu entendimento, as vozes seriam por si
mesmas potentes, e eu queria deixar o protagonismo para elas. A Diana comentou que a
escolha seria minha, porém ela ndo via nenhum problema de eu colocari@ @gpy em

cena. Ao sair da orientagdo, lembrei do sonho que havia tido alguns dias atras. Porém, nessa
altura do trabalho, eu estava tentando manter a ideia de um trabalho mais inserido no
cotidiano, que ele pudesse ser lido como uma situagao corrigioedia a dia da fronteira.

Em geral, sempre sai das sessbes de orientacdo com muitas ideias. Uma delas foi o
entendimento de estar ouvindo diversas vozes. Nao era somente a voz do dramaturgo (texto
teatral), nem somente as vozes registradas pela etnopanice (relatos gravados). A
pesquisa era referente a minha propria voz (meu corpo), também havia a voz da teoria que eu
estava lendo (referencial tedrico), e ainda as vozes que fazem parte da minha vida intima ou
profissional (amigos e etc). O mais imp@orte ao caminhar pelo territério e encontrar quem
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vive aqui é sair do confinamento académico que os pesquisadores vivem, ou da torre de
marfim onde os artistas se confinam. As orientacBes foram estimulos epistemoldgicos e
criativos no desenvolvimento da Soglisa teorica e poética. Entendo que criamos uma
simbiose de sensibilidade entre orientando e orientadora.

PREPARACAO E REALIZACAO EM CIUDAD DEL ESTE
Dia 16/03/2016 Quarta-feira

Nos préximos dias preciso realizar a etnoperformance no Paraguai. igEstguro,
inclusive com a pesquisa. A crise me assusta, mas também me movimenta, motiva a produgéo
e estimula novas reflexdes. A angustia precisa ser controlada. Para ingressar no territorio
paraguaio quero aprender algumas palavras em guarani. Pels migeo bom dia...
Mbab®i chapa.

Numa orientacdo no inicio de marco, a Diana disse que eu preciso crer no que as
pessoas dizem. Preciso escutar e depois produzir. Nesse momento de preparacédo li um livro
que trata dos brasiguaios no Paraguai. A relagdautioridade que o brasileiro produz em
rela-«o ° cultura paraguaia, do tipo: NS0 mc
existe um veiculo com placa paraguaia os brasileiros j& esperam alguma contravencdo no
transito, etc. Porém, muitos brasitsrpossuem carros com placas paraguaias, ja que houve
um tempo que adquirir automoéveis no Paraguai tinha custo mais baixo, além dos impostos
serem mais baratos no Paraguai. Porém, sera que esses dados representam a realidade? Nu
dos relatos gravados naireeda Vila C percebemos uma brasileira que viveu no Paraguai
dizendo ter voltado ao Brasil porque aqui teenmelhores condi¢cdes e possibilidades para a
educacédo dos filhos. Me parece que devido ao processo historico, se criou um discurso e
imaginario queaeforca a contravencao e a delinquéncia que vem do Paraguai. O livro que fala
dos brasiguaios, de José Lindomar C. Albuquerque esclarece um pouco nesse sentido. Existe,
principalmente na regido do Alto Parand, grande colonizacéo de brasileiros, osiupeis f
cidades a partir da cultura brasileira e que menosprezam a cultura paraguaia. Além disso,
podemos perceber diariamente que os brasileiros que vivem em Foz do Iguagu, na sua maioria
visitam o centro de compras de Ciudad del Este e se referem aodPamga um todo, se
baseando apenas na experiéncia desse local. Entendo que essas visbes superficiais da cultur.
paraguaia contribui para gerar rivalidades culturais, casos em que a cultura brasileira € posta
como superior a cultura paraguaia.

Meu primero passo no sentido de entender o territério paraguaio foi ler este livro de
Albuquerque e também fazer algumas aulas de guarani com a estudante Leidy Janaina
Recalde, de nacionalidade paraguaia. Nos primeiros encontros expliquei 0 motivo do meu
interessgpelo guarani neste momento. Expliquei que o objetivo principal era poder entender e
dizer algumas palavras em guarani no momento da acdo etnoperformatica. Esse meu desejo
de falar na | 2ngua guaran? era uma tienmtdat i
Por isso, aprender essa importante lingua que se mantém viva até hoje. A Leidy explicou que
eu poderia falar em portugués, ja que, em geral, os paraguaios da fronteira falam guarani,
espanhol, portugués e ainda o inglés (principalmente os que tegde®lprofissionais no
comércio de CDE). No entanto, eu desejava aprender um pouco desse idioma e para tal
tivemos em torno de 10 encontros, realizadas durante as manhas de sextas, no Jardim
Universitario. Sobre a etnoperformance, a Leidy me sugeriu uozepea alteracdo, pois,
segundo ela, se eu fizesse tal como na Vila C, poucas pessoas iriam se aproximar, ja que o
tempo do Centro Comercial de Ciudad del Este € diferente da Feira na Vila C. Nisso me
sugeriu que eu deveria agir mais como um vendedor antbukaetnoperformance realizada
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em CDE teve essa conversa como estimulo e foi devidamente apropriada para este novo local.
Precisei confeccionar um novo cartaz, o qual era menor que o primeiro e eu podia transporta
lo com mais facilidade. Neste cartaz néiizamos a frase em portugués, somente espanhol e
guarani. Em relagdo a producdo das tapiocas, precisei produzir algumas que levaria huma
bolsa térmica, sendo que eu mesmo poderia trandporta

Dia 24/06i Viernesi Ciudad del Este
Ingredientes da P®rmance

Bolsa térmica;

5 tapiocas salgadas;

5 tapiocas doces;

Cartaz com a inscricdo da etnoperformance;
Gravador (utilizei tascam);

Formularios de autorizacédo de voz e imagem;
Canetas;

Caderno e caneta para anotagdes diversas.

E R

A estudante Leidy me ampanhou nesse dia para auxiliae na comunicacao, bem
como atuar como mediadora do encontro.

Na chegada, os olhares jA& chamaram minha atencdo. Se podia ler os labios dos
transeuntes lendo a inscricdo do cartaz que eu transportava. Percebi que essa nova
metodologia da etnoperformance estava mais adequada para este territdrio que se mostra
muito dindmico e fluido. Por ser brasileiro, senti que consegui me comunicar e ter certa
aproximacdo dos transeuntes. Diferentemente da Feira da Vila C, quando éiaparce
olhar dirigido a mim, eu fazia um sinal e me aproximava desse transeunte. Agora eu agia
como um vendedor ambulante e ndo mais como feirante. As pessoas que participaram da
etnoperformance demostraram maior resisténcia em firmar sua assinaturaam@uer me
autorizava utilizar suas vozes e/ou imagens.

Nesta experiéncia, me senti mais livre e dindmico ja que ndo necessitava me fixar num
ponto especifico.

Neste dia, gravei 04 relatos. Achei que esses relatos haviam sido suficientes e dessa
forma n@ precisamos fazer a etnoperformance pela segunda vez.

PREPARACAO E REALIZACAO EM PUERTO IGUAZU

Na organizacdo e producdo desta acdo, em Puerto Iguazu, solicitei ajuda para a
estudante argentina Deborah Gier. Primeiro eu tinha escolhido o espacstalae@y que €
um lugar onde as pessoas caminham, passeiam, etc. No entanto, a Deborah me disse que n:
Costanera existem muitos turistas e os moradores locais utilizam mais as pracas. Por isso,
escolhi a Plaza San Martin. A prépria Deborah me acompanhantdua acdo. Preferi o
entardecer, ja que fariamos a intervencdo num sabado; gostaria de experimentar um propor
um horario onde existisse bastante movimentacéo de pessoas na praca.
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Dia 09/077 Puerto Iguazu
Ingredientes da Performance

Polvilho azedmu farinha de tapioca pronta;
Sal e agucar;

Ingredientes para recheio (a escolha);
Fogareiro;

1 mesa;

2 bancos;

Cartaz com a inscricdo da etnoperformance;
Linha para fixar o cartaz;

Gravador (utilizei tascam);

Formularios de autorizacédo de voz e imagem;
Canetas;

Caderno e caneta para anotagdes diversas.

A=A -42-4_9_-9_-49_95_9_-°9_-45_--°

Neste dia comemorse a Independéncia da Argentina. Havia muita movimentacdo na
cidade e, principalmente, na praga. No inicio da noite teria shows comemorativos e diversas
intervencdes artisticas. Teriasnmuito ruido neste local. Fiqguei um pouco preocupado.
Escolhemos um local que parecia ter boa visibilidade. J& ao montar meus objetos, fixar o
cartaz entre duas arvores, percebi os olhares sendo dirigidos a nossa acdo (Deborah e eu).
Quando a acdo comegdogo as pessoas se aproximaram e queriam saber o que era aquilo.
Diferentemente dos locais anteriores, agora a acao era vista mais como um objeto para ser
visto, pois algumas pessoas se colocaram para assistir o que estava acontecendo. Em
momentos, forme-se uma pequena fila para participacdo na etnoperformance.

Neste dia, gravei 05 relatos.
Reflexfes Etnoartista

Pensar a etnografia como uma possibilidade de incluir o corpo, de forma poética, na
escritura das ciéncias sociais, valorizando a troexgeriéncia e o territério a partir de uma
cartografia dos sonhos. A feira € um local onde narrativas acontecem, tempos se entrecortam,
situacdes se atravessam. Pessoas se olham e estabelecem contato, revelam hierarquias. S&
trocas profundas. Elas ocamede forma passageira, e em seguida, o fluxo natural do
cotidiano volta a normalidade.

Quando comecei o mestrado ndo conseguia perceber como 0s caminhos propostos
sofreriam inUmeras alteracdes. No inicio, imaginei que ia fazer uma pesquisa densa sobre o
significado das palavras de Gorostiza e depois montar a peca buscando entender essa relacgac
com o territério da Triplice Fronteira. Ao ouvir 0s relatos do cotidiano, minha vontade era
criar um produto sonoro, que valorizasse as diversas vozes. Com apaderoral mediada
pela tecnologia, um mundo inimaginavel se abre diante de meus olhos. Uma janela que me foi
aberta pela interdisciplinaridade. Posso investir na busca de novos procedimentos e produtos
ja que os suportes de registro podem ser alteradssarfes e as ciéncias sociais,
principalmente a antropologia, convergem para a solucdo de antigos problemas. Essa
convergéncia, ao nosso ver, se torna mais adequada e pode contribuir com as necessidades
epistemoldgicas contemporaneas. O tipo de parti@&paberta pela etnoperformance atrai o
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olhar do transeunte e dos feirantes. Ela age na liberdade individual de participacdo eu de néo
participagdo. Solicita que o transeunte complete o movimento iniciado pelo etnoartista.

A etnoperformance € uma pratida reflexdo, mas também é um mecanismo sensivel
para a investigacdo. E a arte requerendo seu espaco na construcdo do saber e ampliando a
formas mais tradicionais de se fazer pesquisa em humanidades. Sera que no ato da
performance o receptor joga com adade? Se torna mais proximo? Fala de coisas que nao
responderia numa entrevista? Isso pode ser bom para um tipo de pesquisa que considere o0 que
é dito e o indizivel, o visivel e o invisivel como parametros. Serad que a etnoperformance
transcende/borra adnteira que separa 0 entrevistador do entrevistado? Quem eu era no
imaginario daqueles seres? Artista? Unileiro? Estudante? Pesquisador? Amigo? Estrangeiro?
Fazer tapioca é um comportamento restaurado. Fazer teatro também. Ambas as préticas
exercitam a aet do fazer e conjugam a acdo. Porém estética e politicamente ocupam lugares
distintos. Na feira existe a tapioqueira real, e eu. Como sera que as pessoas veem isSs0?
Lembrando que o texto de Gorostiza foi escrito num momento ditatorial, poderiamos entender
esse texto como alternativa para viver e experienciar a amizade e, desse forma, estabelecer um
lugar do possivel, do encontro e da confianca.

DRAMATURGIA DE FRONTEIRA
Diario de bordo 10/10/2016

Agora é o momento de iniciarmos outro tipo de escritaa @strita espacial. Aqui um
espaco pode se revelar e ser inscrito por meio do movimento corporal, das relacbes que
surgem das tensdes e relaxamentos transcendentes as significagdes. Um espago e um tempt
que permite um respiro, ou um outro tipo de produegoya tendo como materialidade o
corpo. A ideia é comecar pela investigacdo técnica do contato improvisacdo e aos poucos ir
incluindo na pratica corporal as vozes tratadas nos capitulos | e 1l. O meu corpo entra com
mais dilatacdo, com vistas a experinagdp técnica e sensivel, mais atento as func¢des do
pedagogo, encenador e ainda ator/performer. O corpo do Thiago entra como parceiro. Este se
tornou mais um importante colaborador desta investigacdo. Neste trabalho, tanto eu quanto o
Thiago criaremos um diio de bordo, onde relataremos nossa experiéncia e sensacoes,
dificuldades e conquistas, bem como as imagens que possam surgir da pratica.
Nos organizamos para manter encontros nas tercas, quartas e sextas (das 9h as 12h), ne
Esquina Cultural (Rua Rui Bawsa, 333 esquina com a Minas GerdisCentro, Foz do

Iguacu).
Dia 11/10/16i Tercafeira

- Deitar e soltar o peso no chdo: Em todo a préatica bksescanscientizar a relacédo do
corpo com o chdo. Os diferentes pontos do corpo que tocam o chdo promewgeitibrio.
Quanto menos pontos, mais desequilibrio. Portanto, em todos 0s exercicios posteriores
tratamos o chdo como um aliado, um suporte para o movimento. Buscamos também executar
0S movimentos tendo como suporte a estrutura 6ssea. Bassapdoles da fisica para se
mover, individualmente ou em duplas, exs&0 excesso de esforco muscular na préatica. Em
todo a pratica busese conscientizar a relacdo do corpo com o chéo. Os diferentes pontos do
corpo que tocam o chdo promovem o equilibrio. Quam¢nos pontos, mais desequilibrio.
Portanto, em todos 0s exercicios posteriores tratamos o chdo como um aliado, um suporte
para 0 movimento. Buscamos também executar 0s movimentos tendo como suporte a
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estrutura 0ssea. Basearsem leis da fisica para s®ver, individualmente ou em duplas,
evitase 0 excesso de esfor¢co muscular na prética.

- Rolamentosi deitados: S&o quatro tipos de rolamentos desse tipo. O primeiro o
corpo fica totalmente relaxado (sem 0ssos) e -devilar o corpo como um todo. Td
corpo de engaja para rolar. O segundo tipo, o movimento parte do quadril e o restante do
corpo relaxado vai sendo mobilizado no movimento. O terceiro tipo 0 movimento € iniciado
pelo dedo indicador dos pés (direto e esquerdo alternadamente). O igoattevese tirar do
ché@o as pernas, os bracos e a cabeca e fazer o rolamento de forma fluida e continua.

- Rolamentos sobre os ombros: Apoiar a ombro no chao e controladamente rolar desse
ponto em direcdo ao quadril. Gga uma linha imaginaria no o que toca o chdo, desde o
ombro até o quadril. Dev&e buscar a fluidez, controle dos movimentos, evitando quedas e
rupturas.

- Rolamento espacidl Rosa dos Ventos: Nesse rolamento, bisscalesenvolver a
nocéo do corpo no espaco, passando pac@es do corpo que remetem a imagem da rosa
dos ventos.

- Rolamentos em duplas/Rolamento de chédo 1: Sentados costas com costas, mantendo
as pernas afastadas e estendidas. Um inicia o movimento de levar o troco para o chao, ficando
de decubito ventralD outro segue esse fluxo de movimento, escutando 0s pontos que estédo
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em contato e tentando entregar o peso no corpo do parceiro. Ap0s um instante de percepcao
do peso do outro, quem esta em baixo segue 0 movimento de rolamento, agora pelo chéo,
fazendo contgue o corpo que antes estava sobre o seu, figue ao seu lado. A partir de entéo
rolase até que ambos corpos figuem outra vez com as costas juntas e entd&e inicia
movimento para sentar. Utilizar o peso e contato do outro corpo para ndo fazer precisar
tensionar a musculatura.

- Rolamento de chéo 2: Sentados lado a lado, o toque € na lateral do corpo-seantem
as pernas estendidas e afastadas. Um inicia o movimento de levar a cabeca para entre as
pernas do colega e com isso vai ficando com o quaubribedo no peito do colega e com os
ombros no chdo. Os bragcos ajudam desde o inicio no apoio e equilibrio. Na continuidade
desse movimento, o quadril passa para a outra lateral do colega, voltado a posic¢ao inicial.
Agora é a vez do outro corpo experimemsgse movimento.

- Rolamento de chédo 3: Sentar e afastar as pernas. O outro senta entre as pernas do
colega, mantendse bem proximo ao seu corpo. Fazer um rolamento juntos que modo que
um dos quadris fique em cima do outro. O fluxo segue até \gg@tanpsicao inicial.

- Rolamentos do tipo mesinha: Nesta série, o corpo rola sobre o corpo do outro num
nivel médio no espaco (altura média do chao).

- Mesinha 1. Uma primeira pessoa fica com joelhos e méo no chdo, como uma mesa.
As costas € parte de cimami@sa. O segundo colega se coloca na lateral, da mesma maneira.
Quando estiverem com 0 maximo de conexao fisica, 0 segundo colega inicia 0 movimento de
subir o quadril e coloet sobre a mesa. Na sequéncia, o segundo colega deve ficar com as
costas em coato com costas do primeiro colega (mesa). Seguir o0 movimento até ter rolado
para o outro lado do corpo do colega. Agora é a vez do outro iniciar 0 movimento.

- Mesinha 2: Uma primeira pessoa fica com joelhos e m&o no chdo, como uma mesa.
As costas € paride cima da mesa. O segundo colega se coloca na lateral, da mesma maneira.
Quando estiverem com o0 maximo de conexao fisica, 0 segundo colega inicia 0 movimento de
subir o tronco, apoia a barriga nas costas do primeiro colega e continuar indo com o ombro
em direcdo ao chdo, sem deixar o corpo cair. Se reorganizar até ficarem na posicao inicial
para o colega um executar 0 seu movimento de rolamento.

178



- Mesinha de pé: A mesinha fica num plano mais alto em relacdo ao chao. Agora a
mesinha € sustentada pbkse das pernas. Por isso se torna mais instavel/dinamica.

- Mesinha de pé (1) posicdo do cavalo: Um se coloca com as maos nas coxas, as
pernas afastadas para aumentar a base do corpo (posi¢édo do cavalo), criando uma base d¢
sustentacao pela lombar (prejetevemente para aumentar o suporte). O segundo coloca seu
centro sobre esse apoio e brinca de girar/escorregar/rolar sobre a lombar e coluna. Ao subir
pela coluna em direcdo aos ombros, o colega vai dialogando com os pontos que estdo tocando
e arredondatio a coluna para subir a vertical. Pode haver deslocamento da base.

- Mesinha de pé (2): O primeiro se coloca no centro da sala, com as maos nas coxas, as
pernas afastadas para aumentar a base do corpo. O segundo caminha até onde esta o coleg
um e fazum giro, colocando suas costas nas costas do colega, devendo tirar os pés do chao e
rolar para o outro lado, quando recoloca novamente 0s pé€s no chdo e continua caminhando.
Podese fazer esse exercicio com mais velocidade. ApGs algumas vezes, tropais pa

- Pratica livre: praticar livremente os exercicios anteriores atento ao equilibrio e
desequilibrio do corpo. Se em contato, perceber os momentos em que o desequilibrio € o onde
se inicia o fluxo do préximo movimento.

- Massagem: momento onde demos trocar massagens. Este momento é muito
prazeroso. Em algumas praticas, pedeaealizar a massagem no inicio do trabalho técnico.

- Leitura do textdEl Acompafiamiento
Observacotes do dia:

Excelente comecar o dia quando se pode trazer o corpoopfeo da atencao.
Trabalhamos mais os elementos técnicos. Estamos descobrindo nossos encaixes. Estamos
entrando em conexdo. Utilizamos musica o tempo da parte técnica: Artistas: Chill Out /
Plantrae live full. Durante a leitura do texto foi interessamteér a voz do Thiago. Nossa
leitura revela que nosso espanhol é muito regional, ou seja, falamos portunhol. No final do
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encontro, conversamos sobre situacées que nos impecam de realizar 0s nossos sonhos. C
Thiago me falou sobre o seu sonho. Hoje ele dissar vivendo o sonho da arte (teatro).
Porém, o tempo e a vida da cidade se tornam obstaculos. Comentei que ele pode
transformar isso em uma cena teatral ou performatica. Uma escritura do seu corpo no espaco.
Comecamos bem, ja tivemos algumas ideiasérRpimporta mais estarmos abertos e atentos
ao que surge dos encontros. O nosso trabalho poético deverd nascer deste processo técnico
criativo. (Assim eu espero!). Corporalmente precisamos integrar 0 movimento com a
respiragao. Eu preciso trabalhar maidluidez dos movimentos e o Thiago a leveza do
quadril, ja que ele ainda ndo consegue controlar e sustentar o peso do quadril.

Dia 12/10/16i Quarta-feira

Ao chegar comentei que precisavamos acrescentar na pratica um exercicio para
trabalhar a conexaespiragdo/movimento. Descrito a seguir:
- Deitados em decubito dorsal com as pernas e bracos bem afastados do centro do corpo.
Soltar o peso. Concentrar na respiracdo e soltar o peso do corpo no chdo. Apos alguns
instantes incluir os movimentos. Com orars pulmdes inicide a expiracdo e em seguida
engajamse 0S movimentos que partem do ventre. Ir acionando aos poucos toda a lateral
direita do corpo (bracos e pernas até a ponta dos dedos), que vao deslizando pelo chéo e
girando o corpo para a esquerdé ficar na posicado fetal, deitados em decubito lateral e
ficando totalmente sem ar (contraido). Ao iniciar a inspiracdo, o corpo volta a posi¢ao inicial
(decubito dorsal), buscando se expandir ainda mais que da primeira vez. Fazer o mesmo,
porém para o dto lado.
- ldem o anterioii porém continuge o0 movimento até poder sentar sobre os calcanhares e
manter a cabeca relaxada a frente (testa tocando o chdo, ou mao em baixo da testa). Voltar a
posicao inicial, sempre percebendo que o ar € que d& inidot@gio ou a expansao do
corpo.

- ldem o anterioil no entanto continua o movimento até o tronco ficar apoiado nos joelhos,
cabecas descansa sobre as maos (desenho 3 da figura acima). Voltar a posicao inicial. No
caso, continua o movimento até voltgsasicdo deitado de decubito dorsal como no primeiro
desenho da figura acima.

- Idem o anteriof Da posi¢cao apoiado nos joelhos, cabecas descansa sobre as maos (desenho

3 da figura acima), elevando o quadril em diregéo ao teto (para cima pelo quauBik pss
empurram o chdo). Retornar a posi¢ao inicial.
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- [dem o anterioii Caminhar com as maos em direcdo aos pés e transferir o peso do corpo
para os pés. Desenrolar a coluna até ficar de pé como no segundo desenho da figura. Voltar
tudo até a posicaimicial, como se pudesse rebobinar todos os movimentos até ficar deitado
de decubito dorsal. O movimento deve seguir o fluxo da respiracédo, até que ambos estejam
conectados (Movimento de fechar o corpo com espiracdo; movimentos de abrir o corpo com
iInspiragéo).

Depois deste trabalho, continuamos praticando os outros exercicios. Eu havia colocado
como meta do dia, explorar os giros nas costas nas mesinhas. Utilizar o peso para gerar
movimento. Fizemos toda a pratica com foco na respiracdo. S&o os mosimesnioulmoes
gue iniciam os demais movimentos do corpo no espac¢o. O Thiago ainda tem dificuldade em
se posicionar espacialmente com precisdo (lateralidades, frontalidades, etc.), 0 seu corpo
ainda esta nessa busca.

No rolamento de chao 1, descobrimos go momento de estarmos costas com costas,
podemos flexionar as pernas e apoiar a planta dos pés no chdo. Ao fazer isso conseguimos
criar uma estrutura para subirmos (ficar de pé) e voltarmos ao chéo. Isso foi uma grande
descoberta, pois eu ndo haviadegso dessa forma.

Nos exercicios de mesinha de pé, trabalhamos mais atentos as ac¢des de rolar/girar sobre as
costas do outro. Exploramos o equilibrio e o centro com centro. Ainda temos muito medo de
cair no chéo, inclusive porgque o chao é de piso e padducar.

Observei que toda a sequéncia técnica foi mais fluida que ontem. Isso demostra que
estamos progredindo.

Tive a vontade de pedir uma cena/partitura onde cada um de nés pudesse demonstrar,
pela relacdo do corpo no espaco, a impossibilidadeidhudil de sonhar. Também surgiu o
desejo de investigarmos ac¢des de amigos, movimentos e gestos de amizade.

Utilizamos musica o tempo da parte técnica: Artistas: Estas Tonne (Internal Flight) e
Alexander Desplat.

Dia 14/10/16i Sextafeira

- Repassamotodo treinamento técnice Para facilitar a escrita e evitar repeticoes,
chamaremos de treinamento técnico os exercicios descritos, de forma detalhada, nos dias
anteriores.

Hoje ficamos explorando bem os exercicios da técnica. O Thiago comentou a&yo sob
fazer uma escrita geral sobre a pratica em seu diario. Eu comentei que seria mais interessante
relatarmos os detalhes, as especificidades, o que era pessoal e intransferivel.

A partir da minha experiéncia, acredito que nestes trés dias de praticasestam
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conseguindo evoluir muito e compreender NOSs0S COrpos nos exercicios. Em alguns
momentos, percebo que existe uma ampliagdo da presenca fisica e grande entrega nos
exercicios. E como se o pensamento fosse o corpo e o corpo fosse 0 pensamento, que 0 Corpc
fosso escuta, expressdo e presencga... Os exercicios que ligam respiracdo e movimento
auxiliam na conexdo mente/corpo/movimento em relacdo ao outro. A escuta € um ato de
organicidade para a relagado/encontro/contato. A respiracao e escuta geram organicidade

Utilizamos mausica o tempo da parte técnica: Artistas: Ektoplazm (Greatest trips) /
Astor Piazzola (libertango) / Apache e Enya.

Tarefa Criar em um minuto uma partitura de movimentos/acbes onde o0 corpo
demonstre a impossibilidade de sonhar, as cassetc. Devemos ter em mente o0 corpo em
relacdo ao espaco, com vistas ao performatico. A apresentacdo dessa partitura seria para a
proxima sextdeira (21/10).

Dia 18/10/16- Tercafeira

- Respiracdo e movimento;

- Rolinhos de chéo;

- Improvisacdo noxercicio no rolamento de chaai IPodiamos criar algumas variacdes ou
explorar melhor o contato em cada ponto do exercicio, podendo fazer um desvio da sequéncia
e encontrar outros caminhos no corpo, buscando pontos, rolando, subindo e descendo. Foi
uma inwestigagdo de possibilidades de movimentos tendo o0 outro como
apoio/estimulo/contato.

Coloquei que podiamos aproveitar o relaxamento e o apoio do outro corpo para
facilitar a execucdo e ampliar a sensagao de prazer.

Hoje nédo fizemos todo trabalho técniamas foi muito interessante a parte do
improviso. O Thiago comentou que também havia achado interessante a improvisacdo. Para
amanhd, precisamos trabalhar alguns exercicios mais dindmicos, pois estamos entrando num
clima de lentid&o.

Utilizamos musica oempo todo: Artistas: The Aurora Principle.

Dia 19/10/16i Quarta-feira

- Caminhada solta Enquanto caminha, manter o corpo todo solto. O principio da caminhada
pode ser iniciado com pequeno desequilibrio do quadril. O olhar esta aberto, mas nao precisa
observar nada, sé deixa as imagens entrar na retina, sem quefas.f®aolhar vé, mas é

como se néo precisasse olhar nada. Se houver encontro/contatse podeter ou néo, o
importante € investigar o corpo em transito.

- Caminhada em dupla Colocara mao um pouco abaixo da lombar phrtner e seguir os
movimentos dele mantendo o toque. Deve ser um tipo de contato que ndo induza o colega a
nenhuma direcdo. O objetivo € acompanhar um Unico ponto de contato e investigar todas as
possibilidades que issgera. Neste exercicio, apesar de tocar com a mao, quem segue 0
movimento € o quadril. Trocar os papeis.

- Momento de improvisacao a partir do exercicio anterior.

- Deitados em decubito dorsél Num primeiro momento estar com o0 peso totalmente
entregue pa o chao. Corpo abandonado. Num segundo momento, distanciar centro de peso
do chéo (cabeca, peito, quadril). As m&o e pés agem como patas de lagarto e agarram o chéo e
dao estabilidade. Trabalhar na dificuldade. Assumir a imagem do lagarto, seus moyimentos
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etc.

- Improviso em duplainvestigar a variagcdo de tbnus corporal.

Percebemos que quanto menor o ténus, maior é o fluxo e o peso. Quando o ténus aumenta, o
controle também aumenta, existe maior sustentacéo do peso.

- Rodopio no chad Para esse exeroicdeitase em decubito ventral. O corpo assume uma
posicdo de retroflexdo da coluna e pernas e as pernas sao lancadas para a frente, propondo un
fluxo para o movimento. A ideia é finalizar sentados sem tocar com pés e maos no chao. Ficar
somente com osdsios tocando o chéo. Trabalha o ténus, o fluxo, equilibrio e desequilibrio.
Fizemos uma pausa para escrever nossas percepgdes. Percebi meu corpo presente, vivo
arejado, maior e concentrado. A atencdo e consciéncia que a pratica do C.l. gerou na
percepcace fantastica. Com essas sensacdes, me senti pronto para iniciar a vida cotidiana, ou
a vida criativa, ou qualquer vida de forma potente.

Recomecamos propondo uma pratica técnica e criativa sem utilizarmos palavras para
nos entender. Deviamos refazer gu&ncia técnica dos outros dias, porém de forma fluida,
sem explicar antes e ainda assim nos entendermos. Como o inicio de trabalho era mais
individual, foi mais facil. No momento de iniciarmos os rolos em duplas é que tivemos uma
esp®ci e de apsb.Eaastava pronto ames. Eu fiquei um tempinho esperando por
el e. Nesse moment o mi n h a ment e come-ou a
angustias e davidas surgiram, etc. Tive inseguranca de ficar parado no vazio. O Thiago
parecia conectado conewss movimentos. Porém, logo ele veio e-0deio toque de suas
costas. Da2? o fluxo voltou e a fAmenteo foi
trabalho. Ao ficar em siléncio exercitamos outra forma de comunicagéo que nao seja a da fala.
Sem gpalavra, todos os pequenos sinais do corpo comunicam. O corpo se torna comunicacgao;
cria estratégias para realizar seus objetivos e desejos. Tirando a palavra do corpo, ele se torna
mais libre e sabio. Nossos corpos estdo se entendendo bem. O Thiag@x¥pptimentacao,

y eso me gusta! Mas ndo podemos perder o principio do contato: escuta, improvisacao,
compartilhamento de peso, equilibrio e desequilibrio. Estamos muito mais conectados e
concentrados. Percebemos melhor o contato e a escuta estd seamoldesa. Existem
momentos que algum de nés vai sozinho no movimento e ndo espera 0 corpo do outro para
fazer juntos e nisso perdemos o contato.

Podemos ainda investir mais na observacdo da tensdo e do relaxamento, do fluxo e do
controle, da ordem ou dmmos.

Thiago precisa dominar o peso do quadril!

A técnica tem se mostrado muito importante para entendermos o corpo e o proprio C.1I.
Utilizamos musicas em alguns momentos: Artista: Estas Tonne (Road of Utopia).

Dia 21/10/16
- Sentado$ As plantas dogés se tocam. As maos seguram o0s pés. Cair lentamente para um

dos lados, tocando com a lateralidade no chdo, passando pelas costas, pelo outro lado e
voltando a posicao sentada.
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- Sobe e desce iluminandoNesse exercicio utilizamos bastante o corpoacespiral. De

forma circular vamos do solo até a verticalidade e retornamos ao solo. E como se tivéssemos
um farol no ventre que ilumina longe! Manter sempre o farol iluminando! A
tridimensionalidade do corpo traz equilibrio, seguranca e estabilidadeogimsentos.

- Respiracdo e movimenioTrabalhamos do lento ao rapido. Quando estiver de pé, voltar ao
ch&o em uma Gnica respirag¢do, um tnico movimento. E quase o principio de uma quedal

- Demais treinamento técnico.

- Mesinha de pé (posicéo do cavald) primeiro se coloca dessa forma e o segundo deve se
aproximar e transferir aos poucos o0 peso de seu centro para a lombar do primeiro (tocando a
regido do umbigo na lombar do colega), evitar movimentos bruscos e choques. Primeiro
buscar uma posi¢cao conforéde estavel a ambos. Quanto o segundo se sentir equilibrado,
pode variar o tdnus do corpo (estendendo os membros ou relaxando) porém buscando rolar na
coluna do colega em direcdo aos ombros. Experimentar os principios dos rolamentos
individuais no chdo é&ndo comandado pelo quadril, pés, todo corpo). Ao perder a
estabilidade, escorregar pelo corpo do primeiro até sair do contato de forma gradativa e sem
rupturas. Tocar 0s papeis.

- Improvisacdo do exercicio anterior, dando atencdo a poder destocamo colega na

lombar. Também podiamos propor variacdes de niveis, entrar bem em contato e voltar a
posicdo de pé, trocando quem esta suspenso. Buscar manter quadril com quadril durante esse
trabalho.

Esse trabalho foi incrivel tecnicamente. Eu estava comdor na lombar, fiz mais de
leve. Porém estamos desenvolvendo muito a escuta. Nossos corpos dialogam bem. Sinto um
enorme carinho pelo seu corpo. E um afeto de pele, misculos e ossos. E um afeto de peso.
N&o € um afeto fetichoso!

Mostramos as performaes individuais
THIAGO

Um corpo agachado. Olha para fora e fica de pé. Ao ficar de pé, coloca um casaco
imaginario. Olha para o espaco onde o0 corpo estava pela primeira vez e faz um gesto de
censura. Seu corpo assume esse lugar no espaco. Um corpdrguesente uma dor intima.

Tenta sair dessa sensacdo, porém o que esta fora lhe causa angustia. E o corpo volta ao sel
sofrimento solitario. Mais uma vez retorna ao externo. Porém o que esta fora Ihe aprisiona.
Isso acontece até o0 momento que a suaiprégupa vira uma mordaca. Ele continua sua vida
(movimento) como no inicio, no entanto, agora com a mordaga. Faz isso duas vezes e fica de
frente olhando para mim. E o mesmo corpo de da as ordens e que sofre com essas ordens. Os
niveis espaciais mostranfetentes identidades do mesmo ser.

ANDRE

Deitado em posicéo fetal, dormindo. Acordo com o som de um despertador. Pego o
despertador e olhando em torno comecgo a girar o ponteiro do reldgio em senticéii
Pareco querer voltar no tempo. Em pijpic 0 tempo controlava o meu corpo. Agora 0 corpo
controla o tempo. Pega uma seringa imaginaria e retiro o préprio sangue, como se houvesse
algo nele que me impedisse de viver o sonho. Ao retirar o sangue, fiquei olhando para o
Thiago, sorrindo.
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Converamos um pouco sobre como cada um havia percebido essa partitura e
decidimos continuar investigando ela nos préximos encontros. Acreditavamos que elas
estavam relacionadas com o texto teatral e podiam ser uma ligagdo entre as personagens e
nos.

Dia 25/10/6 1 Tercafeira

- Treinamento técnicd Tivemos como foco, o ritmo e o peso dos centros (quadril, peito e
cabeca). Isso fez com que houvesse fluidez e o peso auxiliava no inicio do préximo
movimento.

- Quedas Comecgamos a experimentar maneiras de calividual e depois em duplas. Cair

e ajudar a levantar investigando acoes e gestos de amizade e companheirismo.

A conex&o com a respiracdo e movimento, como estamos trabalhando aqui, propde uma troca
de niveis espaciais de forma muito dindmica e fisicarelacdo a gravidade (ch&o).
Experimentamos as quedas e o que reverbera delas no nosso corpo.

Enquanto preparador do ensaio, crio imagens que talvez possam me influenciar no trabalho
que executo enquanto performer. Existe como separar essas distintatadésAt Posso
verificar isso na pratica?

Ainda estou com um pouco de dor na lombar. N&o senti que essa dor tenha sido causada neste
trabalho. Penso que tenha sido realizando algo no cotidiano, de forma inadequada, sem estar
atento ao meu corpo. Aqui estowito atento ao corpo e iSso gera mais seguranga, apesar dos
movimentos trabalharem o risco.

Em relacdo a queda, entendi que ela pode ser o impulso que faz o pr6ximo movimento iniciar.
Uma coisa leva a outra, sdo inseparaveis. H4 um momento que a puépadaya para cima
outra vez. Ela ® algo Ade morted mas tamb®
Nela podemos experimentar 0 momento do vazio, 0 que esta na fronteira e habita a limiar
entre o que finaliza e recomeca. A queda pode gerar mgtadoras.

- Manipulagcdoi Experimentar os rolinhos de chdo, porém em dupla. O colega oferece
resisténcia aos movimentos de quem rola e que se movimenta. Depois isso se torna mais uma
improvisacao.

Eu iniciei manipulando o Thiago que parecia estar bemtate entregue. NOSSOS corpos
estavam muito juntos. Primeiro eu controlava os seus movimentos. Depois, de modo mais
dindmico e improvisado tirei ele algumas vezes do chéo, pus meu peso em Seu corpo, em sua
estrutura. Cuidei dele como se fosse de mim.iEteiftodo tempo presente e entregue.

Quando foi a minha vez, tentei estar entregue e presente. No inicio é dificil ndo se deixar
influenciar pelo movimento do outro. Porém aos poucos o dialogo foi sendo estabelecido. O
Thiago me moveu bastante. Descobrarias encaixes fisicos. Me elevou. Voei! Me senti
abracado, cuidado, amado!

Quando nos separamos vi outra presenca ali. Nossos corpos eram outros. Quase nao nos
reconheci. Nossa presenca havia se tornado gigante. Ocupdvamos toda a sala. A atencéo
estava potodos os espacos. Me senti muito bem! A dor na lombar ainda se fazia lembrar.

Estou propondo que possamos fazer alguns encontros em utilizar masica. Isso para nao
ficarmos muito dependentes desse estimulo. O Thiago reclama!

Dia 26/10/16i Quarta-feira

O que o C.l. contribui para o performer? Propus que pudéssemos responder a essa
pergunta no final.
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- Treinamento técnico.
- Quedas.

A queda é incrivel, penso que ela pode trabalhar ou gerar um sentimento que
transcenda o medo de se machucar. Lembrg@ed@rmer Marina Abramovich quando fala
que a dor é a possibilidade de transcender o medo da dor.

Fazendo essa primeira parte fiquei com uma imagem. Um corpo que tem autoridade
age sobre outro corpo (deitado sobre uma mesa, aparentemente passiw dimagédico
gue tira o sangue do paciente. O politico que tira o sangue dos cidadaos.

Em varios momentos da técnica fechei os olhos. A escuta, a presenca e o contato se
intensificam. Temos 0 vazio e o risco! Enquanto praticado e performer o nis@hst@éncia
gerado pela pratica € poderoso. Também o jogo e a nocao do tempo presente. Se ndo estou nc
presente escutando e jogando o0 contato ndo acontece. Também sinto que existe uma certa
neutralizacdo do rosto e um aumento da expressividade do corpournrnodo. Estamos
jogando com as possibilidades do corpo em relacdo ao outro corpo, ao tempo e ao espaco
simultaneamente. N&o preciso representar algo. E como se eu fosse um boneco, ou
simplesmente uma presen-a. O memapiesengacome p e
memdérias, mas € como se ndo fosse meu corpo habitual e psicolégica. Existe uma outra
l6gica, que é fisica. Isso tudo € materialidade e gera uma narrativa Uniceepnedentativa.
O movimento, a pausa, 0 contato e 0 erro contam alguisea par Si SO.

Por mais que eu treine a técnica, a cada vez ela precisa ser vivenciada em cada ponto
de contato, em cada transferéncia de peso, em cada respiracéao, etc..

Objetos do texto que tem feito parte do nosso imaginario: smoking, armario, faca,
gke)tjjffos das performances que tem feito parte do nosso imaginario: reldgio, seringa, luva,
torniquete, mesa e mordaga.

Utilizamos musica em alguns momentos: Artista: Man Of No Ego (web of life).
Dia 01/11/16 Tercafeira
- Treinamento técnico.

- Respiragéo e movimento.
- Quedas (leve).
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Os rolamentos ajudam a soltar o peso, estabilizam o corpo e aumentam a percepcéo do
peso e dos pontos que oferecem apoio. Senti o quadril bem pesado. Da queda e do impulso da
gueda percebi mais claramente os ttéatros do corpo (cabeca, peito e quadril). Hoje
focamos na brincadeira de inverter esses centros em relagdo ao espaco e ao corpo do outro,
investigando a relacéo deles com a gravidade.

Da mesinha comegcamos uma improvisagao que o utilizava o final dgueta para iniciar a
préxima mesinha. Sem pausas, sem inicio claro e sem finalizar. Era s6 continuidade e fluxo.
Mantivemos o centro da bacia em queda e em contato com o colega.

Ao final propus uma improvisacdo que iniciavamos sentados lado a lado,osobre
calcanhares, primeiro ouvindo o toque que vem do outro. Quando um se move, 0 outro ocupa
0 espaco deixado vazio. E assim a improvisacao se desenvolve.

Temos conversado sobre como sera a estrutura do trabalho. Acho que temos que
comecar a utilizar aexto e quem sabe ouvir os relatos gravados durantes 0S nossos
exercicios. Pedi para o Thiago ler o texto teatral e escolher fal@shdestianque tenham
relacdo com ele e com a performance que ele criou. Também que se relacione com a
impossibilidade de&iver o sonho. Eu iria fazer o mesmo com as falabude

Nos encontrariamos somente na proxima semana em razdo de haver feriado do dia
02/11 (finados).

Dia 08/11/16

- Rolamentos.

- Respiragéo e movimento.

- Técnica mista Temos misturado 0s exerasi que experimentamos até este ponto, ora
enfatizando uns, ora outros.

Sinto que cada vez que nao trabalhamos o corpo, voltamos a niveis anteriores. Fica
mais dificil dominar os principios técnicos. O Thiago estava ansioso (quer novidade!). Eu, ao
contr&io, penso que precisamos verticalizar nossa experiéncia em cada exercicio e entender
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melhor os principios de cada um. Trabalhando do lento ao rapido, explorando a escuta, o peso
e a rela-«o0o com o outArodr @altwenzz aenxdios bea odidnr é
Thiago. Acho que estamos constantemente nesse jogo. SO0 vamos avancar quando nao
existirem essas imposi¢cdes do ego e jogarmos um Unico jogo.

Hay que salir del yo intimo y concentrarse en el yo que vive la frontera, en el contacto
del yootro. Hoje, Alamos sobre a necessidade que vive o ator / performer em relagcéo a essa
autoescuta e escuta do outro (alteridade). Devemos desenvolver uma capacidade de fazer e ac
mesmo tempo testemunhar o que est8§8 sendo f
sempe assistindo a improvisacao.

TEXTO i Lemos os trechos das falas que haviamos selecionado. Apés o0 ensaio,
cheguei em casa e, baseado na nossa leitura, fiz um recorte das principais falas para
experimentarmos nos proximos ensaios.

Precisamos explorarscelementos: Texto e metéforas / relatos / contato. Disso espero
termos um roteiro para ser apresentado em breve. Isso consistira em uma poética que inclua o
texto como nosso relato, onde as multiplas vozes e corpos gerem a escritura dramaturgica que
estanos buscando enquanto reconhecimento da Triplice Fronteira. Como estou influenciado
pela pratica do C.l., a técnica tem agido no meu modo de ver 0s encontros aqui. Me parece
que a investigacao teorica aliada a esse momento pratico tem feito surgir alpageissi e
reflexbes que se revelam mutuamente. Por isso, entendo que ndo exista razdo para
trabalharmos teoria e pratica de forma separada. Nao estou me referindo apenas a teoria do
C.l., mas sim que este momento tem revelado muito sobre cultura, coritatal,caobre
alteridade, sobre ética e politica a partir da escuta do corpo.

Dia 09/11/161 Quarta-feira

O Thiago leu minha proposta de recorte do texto. Achou viavel. A ideia era criarmos
um monodlogo de cada personagem mesclando com nossas acédsrdaapce.

Em relacdo ao trabalho de montagem teatral, comentou que estamos juntando e
sobrepondo textos, referéncias, corpos, signos, metaforas e etc.. No texto teatral tem duas
vozes claras. Uma quer viver o sonho/loucura; a outra quer viver a l@idgaogresso.

Sonho é diferente de progresso? Mas o sonho néo esta ligado de alguma maneira ao triunfar?

- Treinamento técnico rolinhos e mesinhas.
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E muito interessante trabalhar a combinacdo do rolinho sem ajudar com as méos e pés na
mesinha nimero.2A musculatura envolvida é outra, muito mais profunda. O Thiago suou
muito. Quando terminamos essa parte ele didse:querooo voar!

- Continuamos rolando no chéo, s6 que com a ajuda do outro. No caso, mover pelo quadril e o
colega faz forga contrarialepois os bracos e pernas querem ficar e o colega puxa pelo
quadril.

- De pé (cavalo) com girbaproveitar a queda e impulso que a queda gera.

Comecei a fazer algumas aulas de canto com a estudante do curso de musica: Yésica Eliana
Machado. Estamos tralhando com a can¢a@ejo Smoking.

Dia 11/11/16

Hoje chegamos e conversamos sobre politica, sobre arte, sobre o corpo. Viver &
respirar, comer e se expressar. A politica atual tende a ser um show, um texto performéatico,
idem a arte. Ao contrario, néstamos tranquilos tomando mate e experimentando o siléncio
gue havia surgido com esse dialogo. Ficamos um pouco ali e depois propus experimentarmos
a parte do treinamento técnico utilizando vendas nos olhos.

A experiéncia sinestésica foi muito profunda&nfSa visdo o corpo e 0 espaco se
tornam mais misteriosos, eles nos enganam. E como se ndo fossem os mesmos de sempre, qu
adquirissem novas propor¢des. Fizemos um contato muito sensivel. A escuta aumentou muito!
Foi muito doida essa experiéncia... Ficamosminimo uma hora sem utilizarmos o recurso
da visdo. Claro que exercitamos a visao interna, a memaria e a precisao do corpo no espaco
em relacdo ao outro. Na técnica exploramos nivel baixo (ch&do), nivel médio (mesinhas) e
nivel alto (cavalo e voos). Assacao foi maravilhosal!

Mais no final, comecamos um didlogo dos textos que ja estavamos decorando. Teve
momentos que pareceram gerar imagens e situacdes interessantes. Mas como o texto ainda
nao esta totalmente fixo, ndo conseguimos nada surpreendente.

Hoje entendi a importancia de podermos ficar de olhos vendados durante o texto
espetacular, ou seja, na proposta deagé® a ser apresentada ao final da pesquisa.

Dia 16/11/16i Quarta-feira

- Treinamento técnico.

- Caminhada solto.

- Improviso de thos vendados.
- Treinamento na grama.

Tinhamos como objetivo no treinamento de hoje percebermos os impulsos para cada
movimento. Escuta do impulso para o movimento, aproveitando o impulso para criar o
movimento. Também comecamos e entender o corpo aon# estrutura 0ssea que cria
formas no espaco pelo modo como se organiza a partir dessa estrutura nos diveros niveis
espaciais (solto/relaxossos empilhados).

Na caminhada comegamos a pensar na caminhada no ritmo doviejag8&moking
Experimentamo® passo basico da danca de tango (caminhada) e fizemos isso a partir do
contato no peito.

Foi muito produtivo hoje, principalmente a parte que fizemos na grama, pois nos
sentimos mais confiantes e nos arriscamos mais nos movimentos aéreos (Voos).
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Imagers para a poética: Eu estar na arvore. O Thiago chegar da rua. Caminhar,
conversar, rolar, entrar em contato. Cair. Subir. Cartdo de crédito (queimar... cortar...)

Gestos de parceria: tomar mate!

Criar a partir dos principios do contato; ndo a partiedtot!!

Dia 22/11/16i Tercafeira

Hoje a técnica foi misturadia olhos vendados, improviso com momentos de texto,
Improviso ouvindo os relatos.

No improviso ouvindo 0s relatos precisamos perceber as imagens que formamos ao
ouvir o que esta sendo codta ouvir o relato; se deixar inspirar por ele; ouvir mais 0 peso
durante o contato.

Fiquei pensando em ouvirmos juntos os relatos. E como se toda a performance fosse
simplesmente ouvir... Podemos fazer contato, num tempo mais lento.

E muito diferente ouir uma musica e um relato. Parece que quando entra o relato
temos que parar para escutar; parar tudo e ouvir aguela pessoa, aquilo que ela tem para nos
ensinar.

Quando estamos aqui, no ensaio/treinamento, tenho a sensacdo de estarmos trancados
Parecems as personagens do texto. Passamos trés manhas nesse espaco de investigagao. J
est8 ficando Abig brothero. A repeti-«o ger
acao performética! Como nossas praticas tem sido de olhos vendados, ndooomudm
Mas nos sentimos com profundidade.

Imagens: Dois amigos ouvindo radio e tomando mate, compartilhando o peso. Eu enterrado
até os joelhos igual um pé de mandioca.

Dia 23/11/16i Quarta-feira

- Técnica misturada com improviso de olhos vendados.
- Técnicas de voo (grama).

E muito diferente a nocdo espacial sem a visdo. A escuta se torna muito afinada.
Temos que intuir sobre o espaco e sobre o corpo do outro. Cada um de nés tem um tempo.
Sem a visao, precisamos escutar cada movimento para lerdotue o corpgaisagem do
outro. Percebemos outras coisas sem o olhar. Outros sentidos se abrem. A pele se torna uma
porta por onde entram as sensacdes. A pele é a porta que no texto teatralToonfikaa
mesma porta por ondBuco recebe o alimenta visita deSebastian. Nao sei ainda o que
fazer com isso!)

A minha primeira ideia era cada um de ndés fazer um pequeno monélogo com o texto
gue eu havia selecionado BeAcompafamientgorém com a pratica achamos melhor fazer
um momento de dialogo gndo se encontram e depois fazer um momento de um curto
monologo.

Imagens: Cofre de onde saem os relatos. Pode ser um lugar que eu proteja!!!

ORIENTACAO

Na conversa de hoje, a Diana comentou que seria bom eu editar as vozes em um Unico
arquivo. Tambémsugeriu que ja que estamos utilizando os olhos vendados, poderiamos
perguntar o sonho das pessoas que passam e que durante a agcao de escutar as vozes, podem
esquentar a agua do mate e pref@arantes de tom#p. Sai pensando na necessidade de
criarmos un roteiro para mostrar a Diana. Ao chegar em casa, propus a primeira estrutura.

190



17 SeparadosPreparo do mate / tomar mate; Preparo do corpo e c&igadmoking;

21 Vendados O encontro / contato; Momento de improviso e textos (dialogo);

37 MonbGlogosi com as performances individuais (r
Thiago);

47 Relatosi ouvir e tomar mate. Poder oferecer para quem estiver ali (se houver alguém).

571 DancarViejo Smoking Contato e Tango juntos. Algo hibrido entre os doiso Isarece

ter relacdo com a Triplice Fronteira. Essa mistura de culturas.

Dia 25/11/171 Sextafeira

Experimentamos a estrutura e achamos que ela ainda ndo esta funcionando. Falta
alguma coisa. Entdo comegamos a brincar numa segunda estrutura.

Separad s . Eu tomo mate e canto. O Thiago
custa tu | ibertad?0. Quando canto o Thiago
chegada. Separamos outra vez e Thiago faz a agcdo com o casaco, com a pasta, papeés, luvas
seringa. Eu acdo com o relégio. No mondlogo do Thiago ele tira meu sangue (pode ter varias
seringas na maleta) e coloca a seringa na maleta. Eu abro o bal e comecam a tocar os relatos

Enquanto ouvimos tomamos mate. Entra o tango e voltamos para o cBrmatoos
dancando e sumindo na paisagem.

No momento inicial, estamos trabalhando a questdo da distancia e da proximidade
entre nos (performes) e entre n0Gs com 0s espectadores transeuntes. No contato a paisagern
vivida no corpo do outro pode sugerir olimas o territdrio como um ponto que habitamos
uma regido. O que pode ser lido pela paisagem de corpos humanos em contato no territorio
pode gerar metaforas que componham o imaginario da paisagem. Se torna um ponto que pode
ser escutado. As vozes e corpdateglos compde um arquivo Sonoro que se integra ao corpo
vivo da paisagem.

Na aula de canto, a Yésica me disse que ndo preciso ter o0 mesmo tom de Carlos
Gardel. As informacgdes e experimentos que surgem no processo pratico modificam os rumos
da criacdo eda pesquisa. Nesta pesquisa a pratica interfere na teoria-eexdee Novas
decisbes precisam ser tomadas! O acaso se torna fundamental para o fluir dos acontecimentos.
As coisas mudam!!! Outro fator importante: na sala de ensaio € uma coisa, mgsederua
outra. O que acontece num desses espacos tera outra significacdo em outro. A sala é o intimo,
a rua é o publico. Sao diferentes. Penso que este trabalho esta sendo construido no sentido de
tornar publico algo que pertence ao intimo. A sala de ensaioaspaco onde temos o tempo
de simular o que podera acontecer na rua.

Estarmos em pontos diferentes da praca propde uma distancia incial. Em seguida, nos
encontramos (aproximacgdo), no sentido corporal (nossas memodrias, sensac¢fes, imagens).
Perdidos no trizonte o corpo se torna parte da paisagem. No contato do corpo, se torna um
territério onde coloco 0 meu préprio corpo/peso.

Dia 29/11/17- Tercafeira

- Parte individual explorando a técnica.
- Ensaio do roteiro.

Separado$ Eu fiquei numa cadeiradpresenta o bau). Falei do sonho, imaginei que
estava falando para alguém que passava, porém de olhos vendados pareceria mais um malucc
falando a esmo. O mesmo acontecia com o Thiago. Nos aproximamos enquanto repetiamos a
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primeira parte do texto. O text@du bem potente. De olhos fechados senti mais a forca das
palavras. Fizemos contato e trabalhamos as quedas (cuidar para nao ficar muito no chao.
Queda e sobe!). Num dos momentos da queda, tiro a venda. Abro a bau e pego o reldgio
enquanto falo o texto dmondélogo. Me aproximo do Thiago e tiro a venda dele (momento

em que digo que ele é o mesi®ebastiarde sempre). Ele estava se preparando o material
para tirar 0 meu sangue. Eu sento na cadeira (bau). Ele fala seu mondlogo e tira meu sangue.
Imagem: Etigietar com profissées as seringas §ebastiartem na sua pasta. E como se ja
tivesse tirado o sangue de todas essas profissdes. A Unica que esta vazia é a de artista. Nc
caso, a que ele ira utilizar para coletar o meu sangue.

Dia 30/11/17 Quarta-feira

- Parte individual explorando a técnica.
- Improviso em dupla ouvindo os relatos (23").

Sinto que estamos num momento dificil. Parecemos distantes e fechados. No contato
estamos com boa escuta. Pequenos movimentos sao percebidos. Na parte individual da
técnica tenho feito aquecimento vocal. Todo o corpo esta envolvido neste processo. A técnica
facilita para trabalhar as ressonancias e o canto.

Durante o exercicio da respiracdo, pedi que cuidassemos para evitar que o corpo
colapsasse no chéo. Trabalhatrem contrair/expirar e o expandir/inspirar.

Fizemos um video do roteiro. Ao assistir o video a Diana fez o seguinte
C 0 me n tOBamuer@os, vdu fazer alguns comentarios por aqui, ok? Vejo muito mais falas
(o texto tirado da peca), que movimento @ospos e menos ainda a presenca da triplice
fronteira. Como o terceiro capitulo do texto escrito, as vozes nao se conectam com 0S
movimentos e nem com o texto da peca. E preciso criar um "contato" com as vozes, como se
elas fossem outros corpos em movinenDu seja, d4 a impressdo de que temos trés
elementos que ndo se conectam ou que se conectam pouco: 0S corpos em contato, as falas d
peca e as vozes em audio. Acho que a poética vai se dar justamente quando vcs encontrarem c
vinculo entre os trés elemeste conseguirem articuld. Onde estdo as metaforas? Onde esta
a paisagem composta de corpos e vozes, de s
30 de novembro as 21:47.

Dia 02/12/171 Sextafeira

Nos encontramos com a finalidade de irmos satdbs objetos e figurinos.
Utilizariamos ternos pretos e camisas brancas. Qudoseria mais velho que o &=bastian.

Conversamos sobre o comentario da Diana e eu pedi ao Thiago que investissemos no
gue estavamos fazendo. Falei que era muito difi@bimar o que estavamos propondo, pois
ainda nado tinhamos os objetos reais. Imaginei como estava sendo complexo para a Diana
aguele video. Enfim... Talvez esteja muito ruim mesmblas agora, gostaria de ir até o fim
nessa ideia.

Compramos camisas brancasna calca preta para mim, gravatas, uma maleta de
executivo e sapatos para o Thiago. Passando numa farmacia comprei seringa, alcool, etiquetas
para colocar o nome das profissoes.

Dia 06/12/17 Tercafeira

- Improviso de contato ouvindo os relatos. idéimos as roupas (figurinos) desde o inicio da
pratica. Em relacdo a isso, nos sentimos com 0sS movimentos mais presos. Mas foi bom
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usarmos essas roupas desde ja.
Observagoes:

No contato aéreo, podemos nos deslocar; cair e levantar; trabalhar a idegardeses
em transito pelo territério; a base do tango € o abraco e a caminhada. Caminhar e abracar?

Para mim, justamente o encontro se dar4 somente na rua. E onde todos os elementos
estardo presentes. Sera na paisagem que 0 encontro acontecera.ségempqile estio os
transeuntes. E |14 que eles se encontram diariamente. E 14 que se distanciam diariamente. Sem
arua, os encontros ndo acontecem, e as metaforas nao brilham.

A personagenTuco € uma espécie de presa para o capital, para o trabalhoeMas s
sonho n&o permite que ele se deixe dominar. E o sonho que interrompe o sistema e 0 mantém
vivo. Tuco€é o homem comum, pequenininho. S&bastiané a corporacdo, sdo as grandes
empresas, é o Estado Nacéo.

Os relatos possuem muitos sonhos diferentesnomselatos nos € revelado a nogao
de amizade e solidariedade. E claro que existem conflitos culturais em diferentes niveis e
temporalidades, porém as pessoas estdo se encontrando na paisagem de forma fluida, Se
relacionam, se apaixonam. As pessoas, é&iamos em circulacao, em transito. Os encontros
nas ruas sao muito rapidos, tal como os encontros no contato improvisacdo. Comentamos que
o artista também transporta sonhos. Neste caso, somos transportadores de sonhos. O meL
corpo pode deslocar os sonlmmshorizonte e se perder nele junto com os sonhos. Os sonhos
se tornam ecos do territério. Para mim, esses relatos ndo parecem de alguém colonizado. Por
exempl o, express»es do tipo An«o trabal har
los am gos o0, Afestar con m2 nietitoo, i el mat e
colonizacdo. Nao posso deixar o Thiago tirar meu sangue. Preciso enfatizar o momento dessa
decisdo. Precisamos marcar os momentos da decisdo no espaco do territorfm © @o
territério sdo marcados pela cultura. Sera que ao decidir algo, podemos mudar um padrao
cultural? O encontro com as pessoas deve ser intenso e intimo. O meu encontro com elas tem
gue ser um risco e um ato de decisdo. Imagem: Ficar de olhos vendados uma i nscr i
Se voc°®° acredita no papel da arte me abrace
Trocar objeto bau, por uma mala. Esse objeto esta mais relacionado com a Triplice Fronteira,
basta observar os viajantes diariamente.

Dia 07/12/177 Quarta-feira

- Ensaio do roteiro.
- Improviso de contato buscando criar imagens para os relatos.

Temos o tango para coreografar. No contato podemos realizar diferentes tipos de
contato. Por exemplo, se no relato a pessoa quer sair do sistema podemos trabalhar isso com
NOSS0S corpos, se outro relato fala da amizade podemos criar uma imagem, etc... Quando o
relato fala de caminhar pel@ostanera podemos iniciar o deslocamento para ir embora
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carregando a mala. Essas diferentes palavras propdem diferentes situacesns enag
nosso corpo de performer.
No proximo dia, mostraremos para convidados o que criamos até agora.

Dia 09/12/16i Sextafeirai Ensaio Aberto

Chegamos e preparamos 0 espago e 0s objetos. Nos vestimos, testamos a caixa de somr
e ensaiamos uma vez anigge oS convidados chegassem: a Diana (orientadora), o Juca
Rodrigues (responsavel pelo espago que utilizamos para ensaiar) e a Gabriela Canale Miola
(professora e artista plastica que trabalha com performance).

O dia estava nublado, com momentos de clitaca. No horario marcado, ja pus no
espaco externo de olhos vendados. O Thiago foi para outro lugar. Conforme as pessoas
chegavam, eu ja estava ali esperando a sua reacgéo. Fizemos toda a estrutura como haviamo:
previsto.

Recepcdo do Ensaio Aberto: Ocducomentou que a primeira parte estava incrivel,
justamente porque propde a tomada de deciséo e reflexdo do publico (o publico intervém). Ja
a segunda parte € mais teatro, deixa um pouco o publico de lado, como se ali ja iniciAssemos o
afastamento. Porrfi, nos afastamos mesmo até sumir no horizonte.

A Gabriela comentou que a inscricdo é bastante mobilizadora. Que 0os momentos
dialogam; que tratamos de utopia. Porém, para ela, ndo nos encerramos em nenhuma ideia
utdpica, mas dialogamos com a realidadera oopresente que estd ao nosso redor. E disse
ainda que o trabalho tem caracteristicas da performance, do teatro, da danca, da literatura e de
elementos da realidade. Isso cria outros niveis ficcionais. Propomos um jogo que convida a
entrada e a saida dapresentacdo. Oferecemos e nos colocamos em risco, nos tornamos
vulneraveis. Nos entregamos, mas parecemos estar com o controle.

A Diana achou que agora as metaforas ficaram mais evidentes. Que houve dialogo e
que a acao esta dialogando com o restanteatalho.

Dia 17/12/16i Apresentacao

Estava tudo combinado para esse dia. Thiago e eu ja haviamos visitado o local onde
irlamos realizar a acdo em Puerto Iguazu (Argentina). Os colaboradores que filmariam a acao
ja estavam organizados. A responsaedhp fotos também.

Chegamos na Plaza San Martin por volta das 19h. Estava ansioso porque a Diana nao
havia chegado ainda e eu queria iniciar logo para aproveitar a transi¢cao do dia para a noite. Ao
ver a Diana se aproximando, sinalizamos que comecaridouiss aos seus postos!!!!

DRAMATURGIA DE FRONTEIRA )
TATICAS DE ARTEACAO ENTRE ARQUIVOS, CORPOS E TERRITORIOS

Plaza San Martin, 17 de dezembro de 2016.

Momento 1- CHEGADA NO ESPACQO' Verificacdo de um espaco na pracga para receber o
corpo. Buscar localque ndo seja centralizado, para estimular o deslocamento de quem
transita. A equipe que realizou os registros em video também operacionalizam seu trabalho.

Momento 271 Performer 1. COLOCARSE NO LOCAL, AO LADO DA MALA E
VENDAR OS OLHOSI Aguardar paradode pé, experimentado o equilibrio do préprio
corpo, consciente da respiracdo, sem tenséo. Ficar parado. Quando receber o toque ouvir
como o transeunte se coloca. Procurar nao induzir nenhum tipo de relagdo. Apenassdeixar
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vivenciar. Se for o abraco, camte a cancdo Viejo Smoking s6 para a pessoa, cCOmo uma
cancao que embala os corpos. Estar aberto a comunicagdo com o outro. Lembrar que o
roteiro € apenas uma indicacdo. O que importa é a verdade do instante presente. Se for o
tapa, cantase a cangdo comars volume, a partir da sensacdo que o tapa gerou. Foram
varios tipos de corpos que se aproximaram. Cada corpo focou, de alguma forma, impresso no
meu. Também imagino ter imprimido um pouco de mim nelas.

Performer 2: Ficar parado ou Andar pelo local, eiar imagens com seu corpo e com 0
objeto que carrega (maleta com seringa, luvas, etc). Encontrar momentos para perguntar ao
transeunteCuanto cuesta tu libertad?

Esse momento durou cerca de 20 minutos. Ambos os performers estdo vestidos de
terno.

Momerto 371 CHEGADA DO THIAGO1T Sem eu saber, recebi um tapa no rosto. Cantei alto
a primeira parte da cancéo

Campanea como el cotorro va quedando despoblado
todo el lujo es la catrera compadreando sin colchon
y mird este pobre mozo cémo ha perdido el estado
amargado, pobre y flaco como perro de botoén.
Poco a poco todo ha ido de cabeza p'al empefio
se dio juego de pileta y hubo que echarse a nadar
Sdlo vos te vas salvando porque pa' mi sos un suefio
del que quiera Dios que nunca me vengan a despertar.
Viejo smocking de los tiempos
en que yo también tallaba...
Cuénta papusa garabaen tus solapas llord!
Solapas que con su brillo parece que encandilaban
y que donde iba sentaban mi fama de gigolé.

O performer 2 (Thiago) me observa cantar. Estou de olhos fectattasndo. Ao final
da cancéo o Performer 2 diz: No v& cantar em ninguna parte! No v& cantar en ninguna parte!

Momento 4i QUEDAS. Aqui iniciamos o dialogo utilizando fragmentos do texto dramatico.
A acao é cair subitamente e levantar subitamente, variampo da queda e o tipo da queda.

PERFORMER 1 Quién es?
PERFORMER 2 Sebastian!
PERFORMER 1 Quién?
PERFORMER 2 Sebastian. Qué decis!
PERFORMER 1 Que hacés aca?
PERFORMER 2 Y, hacia mucho que no te veia y... De veras.
PERFORMER 1 Pase, pasée veras que hacia mucho que no venias.
PERFORMER 2 Si. El boliche, sabés? Me lleva todo el tiempo.
PERFORMER 1 Vuelvo a cantar.
PERFORMER 2 De veras?
PERFORMER 1 Qué te parece?
PERFORMER 2 Fenomeno. Te... te felicito.
PERFORMER 1 No quierem dejarme cantgiNeste momento, caido, tirar a venda e
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ver. Levantarse calmamente e ir até a mala. Retirar o relégio. O performer 2 venda
seus proprio®lhos.)
PERFORMER 1 Enquanto realiza a acdo de girar o ponteiro do reldgio no sentido
anti-horario, se relaciona com o publico. Dirige sua fala e olhar para quem esta
proximo. Fala seu mondlogo.

El Mingo me reconocio, el otro dia, cuando lo encontré en la otra cuadra. Y Eso que

le canté bajito, nomas. Mejor que nunca estoy! Y voy a estar rwjayia, ahora

gue me empec® a cuidar. El Mi ngo me dij c
un amigo en la televisién. Las sorpresas que te da la vida, no? Que dice mi familia?

Que estoy loco.Me preguntas si no extrafio la vida que llevabas anteselédqu

me hablam? La de la fabrica? Je. Entonces si que tendrian razén em llamarme loco

si yo extrafiara una cosa asi. Je. No me digas que vos la extrafiarias? Simpre con la
misma maquina ahi adelante: pafgtéfete, pafetgpufete, pafetplfete, pafete

pufee, pafetepufete, pafetgifete. El Gnico paisaje son los fierros que se muevem.

(Performer 1 se aproxima do performer 2)

Te acordas cdmo esperabamos el sabado? Te acordas como esperabamos el sabado? J
Cbémo hablabamos. No pardbamos. Cuéntos suedastos...

(Performer 1 tira a venda do performer 2. Observa)

Vos sos el mismo Sebastian de siempre. El tiempo habra pasado, pero vos sos el
mismo Sebastian de siempre. Vos no cambiaste. Y eso que vos si pudiste cumplir tu suefio. Si,
Sebastian, cumjstte tu suefo.

Performer 1 se dirige a mala devagar, sempre olhando ao redor, percebendo.
En cambio yo... primero una cosa... después outra... la cuestion es que nunca pude...
Pero ahora si. Ahora si. Alguna vez se me tenia que dar.

Performer 2 prepaa seus objetos para tirar o sangue do performer 1. Enquanto isso, vai
falando seu mondlogo. Performer 2 guarda o relégio e tira o paletd, a gravata, abre o
primeiro botdo da camisa, arremanga as mangas, busca ficar mais confortavel com a roupa.

El Mingo? Tuco, por favor! Cédmo podés? No te v4 mandar acompafiamiento ni un
carajo, Tuco! Y vos no vas a cantar en ninguna parte! Ese tiempo ya pasé! Ya paso,
entendes! Y vos también yal... Que te encerraste aqui hace una semana y tu familia
dice que estas loco. ¥ip estrafias la vida que llevabas antes? Bueno, toda tu vida.
Bueno... Mir&: Los dias que cierro el kiosko, uo... No te digo que lo extrafio mucho,

no. Pero... uno esta tan acostumbrado, que... Vs entendés. Viene un cliente, vieno
outro. Hablds un poco camo, otro poco con otro... Aunque sean tonterias: qué
hace calor, que hace frio. Pero te entretenes. Y despues tenés el paisaje: desde donde
yo estoy se ve hasta la verede de enfrente. La gente que pasd, los automoviles. Y a
veces lluve y podés ver lloveLdmo no vas a extrafiar un poco todo eso. Si.

Performer 2 se aproxima do performer 1. Posiciona para tirar o sangue.

Como no voy a acordar como esperabamos el sdbado. No llegaba nunca el sabado, Je.
Bueno... pero todo eso ya pas6! Que le vamos habteraAa vida es distinta. Nosotros
somos distintos.

(Performer 2 se prepara para tirar o sangue do performer 1.
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PERFORMER 1 Vos creés que los suefios hay que cumprirlos a los sabados a la noche, nada
mas?

Performer 1 retira o braco energicamente. Negause submeter a acdo do sangue.

No me rompas mas con eso! Cada un tiene su idea, y... Cada uno tiene su idea! De
veras que va bien, entonces. Estas cumplindo tu suefio. Yo quiero brindar a los demas, al atro,
a toda la gente. Pero com el arte. La littkrta se paga con nada!!!

Performer 2 se afasta. Performer 1 abre a mala para colocar os relatos gravados.

Performer 2i Bueno... Ya te dice que no es para tanto. Con el boliche voy tirando, eso si.
Pero tanto como cumplir el suefio. No hinches més cqimaso.

Performer 2 realiza sua acgéao de tirar o paleté e colwédAcdo do opressor / oprimido. Ao

final de sua acdo o performer 1 coloca o tango Viejo Smoking pra tocar. Os performers se
encontram criam um equilibrio a partir do contato no peito. Dangao tango fazendo
contato improvisacdo. ApOs o tango, inksa um som de grilos e em seguida os relatos
gravados na performance Atroco uma tapioca
andar pela paisagem o performer 1 pega a mala e vai andandopp&ta. Se afastando do

lugar inicial. Os relatos continuam sendo ouvidos até que tome mais distancia. O performer 1
recolhe seus objetos e também se afasta. Podem se encontrar ou ndo. Neste dia, nos
encontramos. O performer 2 tinha mais pressa. O pedorfn caminhava calmamente
acompanhado por um transeunte. Senta, olha ao redor, caminhava até sair do campo de visao
dos transeuntes. Um transeunte acompanha o performer 1 enquanto se afasta.

FIM.
Percepcédo da Apresentacao

O mais interessante foi tratesi do estado cotidiano ao performético. Nesse ato, se da
um cruze intencional da nao ficcdo para a ficcdo, € um jogo. Ou seja, ndo ha algo
extraordinario. E um simples deslocamento. Na rua a preparacéo ja é percebida pelas demais
pessoas, passa a ser iméncao também.

A aproximacdo do corpo, a decisdo de quem esta passando, 0 momento da pausa,
questiona a ordem cotidiana do espaco publico. Nestes espacos ndo podemos, em geral, nos
expor e expor nossos afetos e intimidades. No caso, nossas acOesaladasgglo territorio.

Durante o abraco/toque do inicio ocorre um contato muito sincero entre performer e
transeunte. Ou entre performers. A decisdo de participar inclui o participante enguanto
performer?

No abraco o corpo se torna paisagem. Uma paiséggma e viva.

A pele é a fronteira do individuo com o mundo... Os rios que separam esses territorios
estdo entre as peles de cada pais. Cada pais € um corpo cultural distinto, expressam vibragoe:
diferentes. Na Triplice Fronteira cada um deles ficasragidente, a0 mesmo tempo em que
se dilui um pouco com a pele do outro. Podem ser lidos como corpos que se tocam. O contato
corporal se tornou uma ferramenta epistemoldgica para a escuta, leitura e traducgéo cultural.
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ANEXO II' T
I TEXTO TEATRAL AELACOMPANA MIENT
0o

EL ACOMPANAMIENTO .

CARLOS GOROSTIZA

o En Tealro Abicrto. 1981 21 estrenos argentinos, Buenos Aires. Adans

S.A., 1981
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tanto como de los cspectadores intcligentes © con hibilos (eatrales ¥
mn.om_u:n:om \cctores qué hacen llegar su opinién.

4) Ev
Es un pro

de su obra.
o dz un proyecto mis am-
Teatro Abierto. Por

g) Uhicacidn de El eno_:m.amn.ia:_u dentro
Fue un irabajo que sali¢ dentro del marc
.u._nmomomn_—n__.._.o argentino de los ultimos anos:

eso lo quicyo muchisimo.

) Premios recibidos.

Los mas importanies:
_m.mm.omv por Los prdjintos; primer pre
nio _oq.m.;, por Los cuarios OSCHTOs: primer prem
\ro. primer premio Municipal d2 Novela: primer premio AT

Premio Nacional de Teatro {tricnio
mio Nacional de Literatura (trie-
io Municipa! de Tea-
geNtores.
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encarna la fuerzg
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E Pt
acion se inyjerte al tener Sebastign que

- Finalmente, Tycq lo fascina

a8 Tuco &n sy inten tto su incepacidad de

EL ACOMPANAMIENTO

REPARTO
L g Tore o T g M b o e
FRbaTHEn i reor et et e T lises ) Dumont

veiries.... Carlos Carella

DIRECTOR
Alfredo Zemma

Estreno: 1981, en el marco Ge Teatro Abierto.
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