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RESUMO

Este Trabalho de Conclusdo de Curso € um memorial descritivo do processo de criacdo do
espetaculo 1800 — o grito da familia Morta desenvolvido no Zecas Coletivo de Teatro, no ano
de 2017 em Belém-PA. O objetivo principal é organizar a metodologia de criacdo cénica
desenvolvida durante este processo criativo. Para isso, ativaremos os escritos de Gaston
Bachelard em A poética do devaneio e A poética do espaco aliando-os a Dramaturgia pessoal
do ator de Wlad Lima e aos estudos de Josette Féral sobre o teatro-performativo. Esta escrita
é desenvolvida do ponto de vista do encenador-performer deste espetaculo que utiliza de sua
liberdade poética para dialogar com a persona que se exteriorizou durante este processo
criativo, apresentando esse recorte de sua memdria como um Flaneur, que observa e analisa
sua trajetdria. Neste memorial descritivo expde-se consecutivamente em suas trés secfes: 0S
devaneios poéticos autobiograficos antecedentes da criacdo cénica; 0S conceitos e
metodologias escolhidas para este processo criativo; e as exemplificacdes da utilizacdo da
poética pessoal na encenacdo de um teatro performativo.

Palavras-Chave: Poética Pessoal. Teatro-performativo. Processo Criativo. Encenacéo.



ABSTRACT

This work is a descriptive memorial of the process of creation of the 1800 spectacle - the cry
of the Morta family developed at Zecas Coletivo de Teatro, in 2017 in Belém-PA. The main
purpose of this memorial is to organize the scenic creation methodology developed during
this creative process. To do this, we will activate the writings of Gaston Bachelard in The
Poetics of Daydream and The Poetics of Space, combining them with the personal dramaturgy
of the actor of Wlad Lima and the studies of Josette Féral on the theater-performative. This
writing is developed from the point of view of the director-performer of this show who uses
his poetic freedom to dialogue with the person who was externalized during this creative
process, presenting this cut of his memory as a Flaneur, who observes and analyzes his
trajectory. In this descriptive memorandum it is exposed consecutively in its three sessions:
the autobiographical poetic reveries antecedent to the scenic creation; the concepts and
methodologies chosen for this creative process; and the exemplifications of the use of
personal poetry in the performance of a performative theater.

Keywords: Personal poetics. Theater-performative. Creative process. Staging.
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INTRODUCAO

Carta registro de pessoalidade
O passado em dois corpos: Eu e ele.

Nascido em Braganga-PA, no dia 03 de fevereiro de 1995.
Primeiro suspiro temporal.
Eu — Minha familia é formada por mim, Paulo César Sousa dos Santos Junior; meu pai, Paulo Cezar
Sousa dos Santos; minha méde, Terezinha de Jesus Costa da Silva; e meus dois irmdos mais novos, Vitor
Leonardo Silva dos Santos e Marcos Vinicius Silva dos Santos. Hoje estou com 21 anos, e cada um dos meus
irmédos tem 5 anos de diferenca entre as idades.
Ele — Uma familia de nomes comuns, e origens na miscigenacéo amazonica.
Segundo suspiro temporal.
Eu — Em minha cidade natal tive meu primeiro contato com as artes cénicas na escola aos 6 anos de
idade.
Ele — E nunca mais parou!
Terceiro suspiro temporal
Eu — Depois, quando adolescente fui a igreja, ndo em busca de Deus, mas em busca de fazer mais
teatro.
Ele — Descobriu-se Ateu.
Quarto suspiro temporal
Eu — Apo6s descobrir minha descrencga, corri rumo aos grupos da cidade para fazer teatro.
Ele — Enjoou da monotonia.

Quinto suspiro temporal

Eu — Apos alguns anos no Grupo Teatral Espaco & Arte do poeta e membro da Academia
Bragantina de Letras, Aviz de Castro, fui para a rua viver teatro de todas as formas que poderia experimentar.

Nos — Priséo de ar.
Primeiro suspiro espacial

Carta registro, escrita no dia 18 de janeiro de 2017, no primeiro dia do processo de criagdo do espetaculo
1800 - o grito da familia morta.

O que vale a pena sair da sua boca?

Essa foi a primeira pergunta feita durante o processo de criacdo do espetaculo 1800 —
o grito da familia morta. Quando a fazia, eu ndo questionava apenas 0s atuantes que se
encontraram comigo todas as quartas-feiras do primeiro semestre de 2017, também era um
autoquestionamento. Cada vez que repetia esta pergunta, uma nova resposta surgia, e a cada

nova resposta outras ddvidas surgiam em nosso processo criativo. A carta acima foi a primeira



resposta para esta pergunta. Ela é uma transcrigdo poética da carta registro de pessoalidade’
que escrevi como registro de atividades do primeiro dia de ensaios do espetaculo 1800 — O
grito da familia morta. Nela, inicio as experimentacfes sobre 0 espago e o tempo de nossas
poéticas pessoais a partir de recortes de minha memoria, sendo esta carta 0 embrido poeético
do meu trabalho enquanto encenador deste espetaculo. Uso-a, agora, para apresentar-me junto
a um dos coautores deste memorial descritivo: o ele que dialoga comigo nesta carta.

Ele é um fragmento especifico de minha memoria. O vejo como uma persona?, que
observou cada passo que dei durante este processo criativo e agora se externalizard para
dialogar comigo nesta escrita. Esta persona é essencialmente observadora e analitica, € um
Flaneur®, que a partir de minha trajetdria e historias de vida, me ajudara a exemplificar os
devaneios poéticos?, bases deste espetaculo.

As especificidades desta persona serdo expostas no decorrer deste memorial a partir de
minha licencga poética, que ajudard na exemplificacdo e organizacdo da metodologia utilizada
neste processo criativo, que agora, apds sua execucdo, foi entendida como uma forma de
utilizar a poética pessoal na encenacdo do teatro performativo. Esta percepcdo da
metodologia desenvolvida durante o processo faz com que a descricdo dos antecedentes
criativos, ao processo de montagem do espetaculo, seja essencial para a organizacdo desta
metodologia.

A carta registro de pessoalidade também apresenta uma invencdo poetica, realizada
durante este processo, a qual estara presente no desenvolvimento desta escrita: O suspiro.

Ele — Ins(pira)... ex(pira)...

O suspiro, em nosso contexto poético, representa as cargas existentes nas dualidades:
vida e morte; tempo e espaco; historia e contemporaneidade; e inspiracdo e obra. Em uma
Unica palavra-acdo trago a esséncia das principais bases deste trabalho. Nessa perspectiva

poética, nossas trés secGes sdo organizadas como breves suspiros espacgo-temporais,

! Nesse contexto, a pessoalidade trata da caracteristica de ser pessoa em suas multiplas questdes, tendo esta, em
nosso contexto, uma ligacdo direta com a experimentagdo cénica como agente da externalizacdo das personas do
artista durante a criacdo performativa. (JUNG, 1964).

2 Persona é uma potencializacdo da pessoalidade do atuante através da externalizacdo de um estado corporal,
uma caracteristica, ou um recorte de sua memoria, tanto através do trabalho psicofisico quanto dos atos
performativos. (COHEN, 1989)

3 Conceito de Walter Benjamin (1912), forjado a partir das escritas do poeta Charles Baudelaire (1857). O
Flaneur é um observador dos acontecimentos, pessoas e transitos da cidade. O artista como Flaneur traz a
esséncia de sua observacdo para sua criacdo poética.

4 Devaneio que dara bases a uma obra artistica. (BACHELARD, 1988).



inicialmente guardados na memoria dos corpos-casas®, participantes deste processo criativo,
posteriormente expostas no espetaculo, e agora, nesta escrita memorial.

Um dos pontos contextuais deste memorial é a criacdo cénica em um grupo de teatro
na contemporaneidade, pois este processo criativo foi desenvolvido no Zecas Coletivo de
Teatro, do qual sou integrante. N6s, do Zecas Coletivo de Teatro, em trés anos de trabalho,
tinhamos em nossa bagagem apenas um espetaculo chamado Zeca de uma cesta s6, com 0
qual conquistamos experiéncias significativas para nosso contexto universitario, as quais
serdo narradas no primeiro suspiro deste memorial. O espetaculo 1800 - o grito da familia
morta € o nosso segundo espetaculo, mas antes de sua criacdo, nds, as Zecas, Nnos
aventuramos em dois outros processos cénicos o0s quais ndo foram finalizados. Por qué? Seria
comodismo do coletivo? Ou simplesmente falta de percepcdo da realidade em que nos
encontravamos? Estas duvidas me despertaram a curiosidade de experimentar e pesquisar as
inimeras possibilidades de criacdo de poéticas cénicas.

Vem-me a necessidade de observar e ouvir com total atencdo aquilo que acontece ao
meu redor, distanciando-me dos movimentos cotidianos de transito e passagem, aos quais
fomos convencionados com a repeticdo de nossas rotinas, para comecar a perceber
detalhadamente os lugares por onde passo e as pessoas com quem crio, conhecendo assim
meus desejos mais intimos, jogando-me em um processo de flaneur os espacos, tempos e
pessoas que produzem juntas e em unidade. Assim, comeco a perceber minha poética pessoal
e a instigar a percepcdo dos demais integrantes do Coletivo.

Ao trabalharmos com a poética pessoal destes corpos-casas, também entramos no
campo do devaneio, utilizando nosso referencial, que séo as obras de Gaston Bachelard: A
poética do espaco (1957) e A poética do devaneio (1988), as quais sustentardo esta escrita
poética, pois, devanear sobre nossos corpos-casa tornou-se um dos nossos principais
exercicios durante o processo de criacdo deste espetaculo.

No primeiro Suspiro, descrevo o inicio de meu devir artista, perpassando pela criagao
e desenvolvimento do Zecas Coletivo de Teatro e os devaneios bases do espetaculo 1800 — o
grito da familia morta. Nessa descricdo de minha trajetoria pessoal e coletiva, utilizarei
trechos do Portfolio do Zecas Coletivo de Teatro e demais materiais de producao pessoal.

Para sustentar os devaneios criativos, utilizo, também, neste primeiro suspiro, seja no

corpo do texto ou nas notas de rodapé, conceitos referentes a poética pessoal e a escritura

5 Conceito presente no livro A poética do espaco (1957), no qual Gaston Bachelard faz comparagdes filoséficas
entre 0 corpo e o espaco, dividindo as estruturas fisicas e subjetivas do corpo tal como as estruturas da casa, de
modo a entendermos o carater de abrigo, incubadora ou prisdo de ambos, sejam estes simbolicos ou fisicos.
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cénica, a partir do pensamento de alguns contemporaneos como: Carl Jung, sobre concepcoes
acerca da personalidade e da criagdo artistica; Wlad Lima, com o pensamento do trabalho
sobre si, presente em Dramaturgia pessoal do ator; conceitos do livro Performance como
linguagem de Renato Cohen; e apontamentos sobre a multiplicidade de Gilles Deleuze
presente no artigo A origem do conceito de multiplicidade segundo Gilles Deleuze (1996) de
Cardoso Junior.

Seguindo esta linha de raciocinio, a partir do trabalho realizado durante o processo de
criagdo do espetaculo, no segundo suspiro desenvolverei pensamentos a partir de outro
referencial de primeira grandeza: Os estudos de Josette Féral sobre o teatro-performativo,
presentes no artigo Por uma poética da performatividade: O teatro performativo (2009) e na
entrevista Teatro performativo e pedagogia (2010) concedida pela autora a Revista Sala
Preta. O didlogo com os pensamentos desta autora, se da pela percepcdo do trabalho
desenvolvido durante este processo criativo, os quais se localizam na linha ténue entre o teatro
e a performance, e mesmo que nosso processo tenda para um dos dois lados, no
desenvolvimento desta escrita descreveremos os fatores que o classificam como teatro
performativo.

As referéncias deste segundo suspiro vém da pesquisa realizada durante o0 processo
criativo do espetaculo sobre as metodologias e conceitos que norteiam o trabalho de um
“Coletivo de Teatro”, introduzindo as metodologias de criacdo e experimentacéo utilizadas.

No terceiro e Gltimo suspiro deste memorial descritivo, falarei sobre a utilizacdo da
poética pessoal na encenacdo do teatro performativo. Ativando as experimentacdes e
materiais produzidos durante o processo de criacdo do espetaculo 1800 — o grito da familia
morta e relacionando-os com os referenciais tedricos e conceitos apresentados nos capitulos
anteriores, exemplificando, também, as facetas e as aplicacdes deste objeto de pesquisa, como
uma possibilidade metodologica na criacdo de poéticas cénicas. Ativando na ultima parte da
escrita a reverberacdo do espetaculo na relagdo entre os atuantes e o publico-performer.

Nas consideracdes finais, o devaneio voltard a ser ativado para pensarmos o estado
desta pesquisa e 0s caminhos a serem percorridos para o desenvolvimento dos demais
espetaculos da Trilogia Moderna®, sabendo que neste projeto espaco-temporal-poético, o
nosso caminho serd tracado tal como fazemos todos os dias de nossas vidas de artistas

cénicos: saimos de nossas casas (1800 - o grito da familia morta foi desenvolvido e

61800 — o grito da familia morta é o primeiro espetaculo do projeto de pesquisa e experimentagdo na criagdo de
poéticas cénicas intitulado Trilogia Moderna, desenvolvido no Zecas Coletivo de Teatro. Esta trilogia visa a
criacdo de poéticas cénicas inspiradas e relacionadas aos séculos: 1800 — XIX (passado); 1900 — XX (presente);
2000 — XII (futuro).
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apresentado em um casarao historico), fazemos nosso caminho pelas ruas (1900 - o ranger da
liberdade segundo espetaculo da trilogia sera um espetaculo de rua), para podermos entdo
chegar ao Teatro (2000 - o lugar de conexdes, sera desenvolvido para a caixa cénica). Este
memorial descritivo é o relato da primeira parte desta pesquisa. Um grito contemporaneo em

proposi¢des de uma ancestralidade visceral.

Ele — Fagam boas escolhas!’

7 Frase inicial do espetaculo 1800 — o grito da familia morta sussurrada pelo encenador-performer
individualmente no ouvido de cada pessoa do publico antes de entrarem no casardo que abrigou as
apresentagoes.
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1° SUSPIRO - DO INDIVIDUAL AO COLETIVO

Iniciei o processo criativo do espetaculo 1800 — o grito da familia morta propondo
esta montagem ao grupo do qual faco parte desde 2014, o Zecas Coletivo de Teatro. Esta
proposta € antecedida por acontecimentos e formas de fazer, que sdo de extrema importancia
para a contextualizacdo do tempo e espaco onde a obra foi desenvolvida, o que influencia
diretamente nas escolhas metodoldgicas, cénicas e estéticas deste espetaculo.

Ao descrever tais acontecimentos, neste memorial descritivo, além do registro
autobiogréfico individual e coletivo, que sera o intuito principal deste primeiro suspiro,
também comeco a pensar sobre a percepc¢do da poética pessoal dos atuantes. Entendendo que
esta percepcao se da através da analise sobre as trajetdrias e historias de vida dos atuantes,
para que consigamos:

Agenciar (...). O ator tem a sua disposicdo toda a realidade, para, com ela,
estabelecer uma simbiose. A realidade, ja disse Deleuze, é multiplicidade. Repito
que é bem diferente de entendé-la como mdltipla. E necessario substancia-la:
multiplicidade. O teatro sendo realidade inventada, precisa inventar as suas
multiplicidades. Os atores precisam inventar acontecimentos, conectar-se com
acontecimentos - e estes, de diferentes naturezas e nao apenas linglisticos - para vir
a ser, tornar-se, estar em devir, em movimento. Construir mapas com multiplas

entradas para esta invencdo, que ndo é jamais imitacdo, nem interpretacdo, é
experimentacdo. (LIMA, 2005, p. 36).

Em Dramaturgia pessoal do ator, Wlad Lima® nos demonstra como as histdrias de
vida podem ser agenciadas na construcao do trabalho do ator. Essa especificidade do processo
de construcdo atoral vem da criacdo de metodologias de criacdo, a partir de estudos sobre o
trabalho de Cacé Carvalho durante a montagem de Hamlet do Grupo Cuira. A autora faz uma
abordagem deuleuze-guattariana desta pratica. A perspectiva abordada na obra nos é de
extrema importancia, ndo apenas por pensar 0 agenciamento dos antecedentes criativos
individuais — ou seja, as histdrias de vida, trajetoria e poética pessoal dos atuantes — mas por
evidenciar nesta abordagem, deuleuze-guattariana, um ponto a se pensar sobre 0 processo de
criagdo do espetaculo aqui descrito: a multiplicidade®. A partir deste conceito, podemos

entender:

8 Artista-pesquisadora, atriz, diretora e cenografa de teatro na cidade de Belém do Para.
° Podemos dizer que com o conceito de multiplicidade, o multiplo deixa de ser o adjetivo que qualifica ou
manifesta o substantivo uno, para receber, ele também, uma definicdo substancial. O conceito de multiplicidade,
a comecar pelo par uno multiplo, ajuda na definicdo de novas relagBes entre o empirico e o transcendental, entre
0 atual e o virtual e é essencial para a filosofia de Deleuze. (CARDOSO, 1996, p. 152).
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[...] com que finalidade um ser uno sairia de si mesmo para diferenciar-se como ser-
maltiplo, se ele vai deparar-se com o que ele ja era? Essa finalidade somente pode
ser exterior a seu principio ontoldgico ou ela erige em principio ontolégico alguma
coisa que estd programada para aparecer em sua exteriorizacdo, para que 0 ser,
enfim, se reencontre. Ao contrario, um ser da multiplicidade interiorizou a diferenga,
a diferenca esta no ser, de modo que, no momento em que ele se exterioriza, deseja
apenas reproduzir a diferenciacdo que ja produz como principio ontolégico. O ser da
multiplicidade, de fato, tem um motivo para sair de si mesmo; e que ndo precisa
comprovar sua unidade original, pois a unidade da diferenga no ser ja implica que
ele nfio pode permanecer num estado de recolhimento. (CARDOSO JUNIOR, 1996,
p. 156).

A partir desta andlise de Cardoso Junior, no artigo A origem do conceito de
multiplicidade segundo Gilles Deleuze (1996), comecamos a entender um pouco mais sobre a
multiplicidade em nosso processo criativo, a qual estd presente no trabalho dos atuantes que
em um processo de autoquestionamentos, fazem uma autoanalise de si, a fim de construir uma
atuacdo em multicamadas, que podem ser sobrepostas durante o processo criativo. Cada
camada foi criada a partir de um encontro consigo mesmo, pensando esta multiplicidade
substanciada, ou seja, entendida através de suas partes e ndo pelo todo.

Nesta perspectiva, ao trabalhar com a dramaturgia pessoal do ator, e sua perspectiva
deuleuze-guattariana, o eu torna-se parte primordial da criagcdo cénica, tendo seus sonhos,
objetivos, traumas, gostos, preferéncias, ideologias, descobertas intimas da psiqué e seus
desejos, explorados durante o processo criativo. Uso a palavra exploracdo, ndo no sentido
predatorio, mas em seu carater de antecessora da descoberta. Seria, entdo, uma
autoexploracéo, que pode ser chamada de trabalho sobre si'°.

Para essa parte de nossa descricdo memorial ser clara, é necessario ainda substanciar a
dramaturgia pessoal do ator em duas partes: A poética pessoal e a dramaturgia do ator. A
poética pessoal envolve as formas de criar de cada integrante do processo criativo e a sua
visdo pessoal sobre a arte, as quais sdo influenciadas por sua trajetéria de vida, no contexto
onde se enquadra e o fragmento de sua memoria que foi escolhido para a construgcdo poética
da obra em questdo. Ja a dramaturgia do ator envolve as técnicas de atuacdo que sustentam o

trabalho de cada atuante. A dramaturgia pessoal do ator € a juncdo destes dois conceitos,

10 “Trabalho do ator sobre si mesmo, voltado ao desenvolvimento do “estado criativo” que alimentaria a
atividade teatral. Falar num estado psicofisico propicio a criagdo significava abordar o oficio do ator numa
perspectiva ampla, envolvendo a mobilizacdo de um “poder ser criativo” do homem, que se realizaria no palco.
O ator é um sujeito que deve agir sobre si mesmo, transformando sua relacdo com o corpo e a subjetividade
(memoéria, emogdes, sensagdes, imaginagdo, vontade etc).” (QUILICI, 2004).
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com a insercdo das histérias de vida dos atuantes como conteudo (textual ou psicofisico) do
espetaculo ou como base da criago pré-expressival! do personagem.

Como neste memorial descritivo quem o escreve sou eu, um encenador-performer, é
importante a compreensao da diferenciacdo entre poética pessoal e dramaturgia do ator, para
que se entenda na escrita, 0s momentos nos quais o foco é a encenagdo, ou seja, 0s signos,
simbolos e delimitacdes poéticas da montagem como um todo, e 0S momentos nos quais o
foco € a atuacdo, o processo de criacdo da personagem.

Ele — Uma pergunta me surgiu agora: Se vocé me conceitua como uma persona, onde
€ que surge o personagem?

A persona como ja foi dito anteriormente, é uma externalizagdo de algum fragmento
da memoria do atuante, ou um estado performativo de acordo com o objetivo ou temaética da
performance??, a qual também pode ser relacionada com o conceito do ser da multiplicidade
que encontra-se consigo mesmo. Geralmente, quem usa 0 conceito de persona s&o 0s
performers®® por desenvolverem seu trabalno em um momento presente, no qual a abertura
para 0 acaso da linguagem da performance (interferéncias externas a acéo cénica) facilita o
desenvolvimento do trabalho, com acontecimentos que dificilmente serdo reproduzidas
novamente. Entendendo isso. Lhe conceituo — até 0 momento — como persona, por entender
que enquanto encenador deste espetaculo, toda ou qualquer acdo desenvolvida durante o
processo foi influenciada ndo apenas por minha pesquisa e experimentacdo individual, mas
pelo dialogo com o trabalho dos demais atuantes no processo de instiga-los e observa-los. Um
personagem envolveria outras questdes, como construcdo de personalidade, um corpo
diferenciado e um outro ser com caracteristicas especificas, mas vocé é um fragmento de
minha memdria, com 0 mMesmo corpo, 0S MesSmos pensamentos, e a mesma aparéncia,
potencializados na acdo cénica e pelo acaso do desenvolvimento do meu trabalho como
encenador. Logo, és uma persona.

Ele — Serei uma persona durante toda escrita?

N&o. Em um determinado momento do processo, que seré relatado adiante, comecei a
escolher agdes, determinar contextos e criar uma personalidade especifica para vocé, assim

deixaste de ser persona e transformou-se em um personagem, tal como as personas dos

11 A base do trabalho do ator, ou seja, tudo que antecede a expressividade. Entende-se a expressividade como as
acOes desenvolvidas em cena, ja a pré-expressividade sdo as técnicas oriundas do cotidiano, ideias, pesquisas e
histérias que ndo se V&, mas estdo presentes na escritura cénica. (BARBA, 1995).

12 performance seja no sentido de fazer, desempenho, apresentar, ou estar em estado representacéo, ou seja, no
corpo extra cotidiano, tendo a abertura ao acaso como ponto principal de nossa perspectiva sobre esta linguagem.
(COHEN, 1989).

13 Aquele que faz performance. (COHEN, 1989).
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demais atuantes deste processo. Ainda posso especular, que tanto vocé como as demais
personas que foram executadas durante o processo criativo do espetaculo 1800 — o grito da
familia morta, sdo a materializacdo de fragmentos da memoria de cada atuante que
desenvolveu este espetaculo. Quanto a vocé, até agora so és um fragmento de minha memdoria
e o tratarei como tal.

Ele — Ja que sou este fragmento da sua memdria, posso me apresentar mais
detalhadamente antes que prossigas com a descri¢do deste processo? Como vocé esta falando
sobre trajetoria e poética pessoal quero registrar aqui quem nos somos e em qual contexto
criamos este espetaculo, pode ser?

Figue a vontade!

1.1 Trajetdria individual — uma poética pessoal

Eu, persona, como fragmento de uma memoria, inicio-me, quando me mudo de
Braganca-PA, para cursar a Licenciatura em Teatro da UFPA em Belém-PA, no ano de 2014,
aos 19 anos. Além de ser um ano que marca estes novos rumos da minha vida, também é o
momento da concretizacdo do meu desejo de toda a vida: Ser um artista. Apesar de j& fazer
teatro em Braganca, ndo o encarava de forma profissional, 0 amor e a dedicacédo eram a forca
de tudo que desenvolvia. Porém, a partir do momento que me mudo para Belém, o amor e
dedicacdo sdo acrescentados da responsabilidade de fazer com que as obras cénicas que
produzia se tornassem um oficio.

No ano de 2013, enquanto cursava o Ultimo ano do ensino médio, fui algumas vezes a
Belém participar de workshops, oficinas, assistir a espetaculos, conhecer os teatros e coisas do
tipo. Assim, a cidade ndo seria tdo desconhecida quando me mudasse de vez. Estava muito
inseguro nesta escolha, ndo sabia se aguentaria ou conseguiria construir esse devir artista.
Mas, mesmo com davidas, continuei a me programar ¢ a listar o “que fazer para ter seguranga
nesta escolha?”. Foi, entdo, que surgiu meu primeiro Amigo Cumplice’®, Danilo Bracci’t,
apos procura-lo, com as minhas mil duvidas, ele convidou-me para vivenciar a cidade de
Belém e a arte produzida naquele momento. Este cimplice me explicou como a cena teatral

da cidade funcionava, levou-me para conhecer os Centros Culturais e indicou-me locais onde

14 Vir a ser. Tornar-se. Estar em devir é estar em transformacéo. (DELEUZE, 1968).

15 Um amigo que colabora nas suas pesquisas e ou esta presente no desenvolvimento de sua trajetéria. (LIMA,
2004, p. 46).

16 Diretor, Bailarino e produtor da Cia. De investigacdo cénica. Trabalha na Fundagdo Cultural Curro velho, em
Belém-PA.
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eu poderia produzir. Um produtor, artista, diretor e dangarino, extremamente generoso e que
foi de extrema importancia para que iniciasse este trajeto.

Nesta visita, Danilo levou-me para assistir o espetaculo “ANIMALISMO: a nova
ordem mundial”’, uma livre adaptagdo de “A revolucdo dos bichos”, de George Orwell. Este
espetaculo levantava questbes politicas e sociais que estavam em grande efervescéncia em
nosso pais (alguns anos depois participei como ator na quarta temporada deste espetaculo).
Esta também foi a primeira vez que entrei no Teatro Universitario Claudio Barradas, que em
seguida se tornaria um local de extrema importancia para minha formacéao profissional. Devo
dar foco a este momento, pois foi quando despertou meu interesse ndo apenas em estudar na
Escola de Teatro e Danga a UFPA, mas também em participar do GTU — Grupo de Teatro
Universitario da UFPA, pois pelo o que havia entendido este era o projeto no qual os alunos
tinham maior autonomia de criacdo dentro da ETDUFPA por possibilitar que estes
experimentem coordenar um processo de montagem de um espetaculo teatral. Logo, coloquei
em minha mente: “se eu passar na Licenciatura em Teatro, vou participar do GTU!”. Mal
sabia que este dia foi o embrido das coisas mais prazerosas e relevantes que faria nos anos
seguintes.

Danilo mostrou-me uma faceta muito importante para minhas referéncias de trabalho:
o diretor produtor. Pratica muito comum em Belém e em outras partes do pais, uma forma de
resistir enquanto artistas independentes. Por necessidade ou escolha, tomei este referencial
para 0s meus trabalhos futuros, seja por identificagdo ou por reverberacdo do trabalho
desenvolvido pela Cia. De investigacdo cénica'®, de Danilo, a qual admiro.

Apos esta vivéncia, fiquei extremamente empolgado e decidido em ser um artista. Ao
ponto de vista do senso comum que me dominava até entdo, era algo muito dificil, regido por
insegurancas e desamparo. Porém, na minha visdo real o devir artista era empolgante e
desafiador.

Precisava passar na Licenciatura em Teatro!

Dediquei-me ao extremo, pois em Braganca, com a falta de estrutura e estudos, néo
conseguiria fazer nada além do que ja havia feito. Eu queria mais. Estava com sede de teatro.
N&o conseguia falar em outra coisa. Meus pais e amigos ja estavam cansados de me ouvir,

Devaneava sobre o futuro, suspirava pelos cantos como um apaixonado que estava prestes a

7 Resultado do GTU tarde 2013, dirigido por Marcelo Andrade.

18 Projeto de extensdo anual desenvolvido pela ETDUFPA em formato de curso livre que culmina em uma
prética de montagem.

19 Companhia experimental de Belém-PA fundada em 2007. Tem como base de trabalho a mistura entre as
linguagens artisticas a partir da experimentacao cénica.
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encontrar seu amado. Preparei-me, fiz as provas tedricas e praticas. Achava que havia me
saido bem. Veio a certeza. Passei no vestibular. Minha vida tomaria outros rumos a partir
deste momento.

Chegando & Belém, encontro minha segunda amiga cumplice Brenda Paix0%°, minha
conterrdnea, dangarina e atriz que me recebeu em sua casa até conseguir alugar um
apartamento e me acomodar na nova cidade. Além deste afeto e acolhimento, cito-a por
termos feito diversas performances e intervengdes urbanas, juntos, durante meu primeiro ano
de faculdade. Ela cursava a Licenciatura em Danca, suas pesquisas se voltavam para a danca
contemporanea. Para além do extremo carinho e parceria que construimos, o convivio e trocas
artisticas que tivemos, influenciou-me a pesquisar as praticas e metodologias contemporaneas
do fazer teatral.

Adentrando o local no qual sempre sonhei pertencer: uma escola de teatro. Posso
narrar esta chegada como muito silenciosa e timida, até entdo, sentia-me com conhecimentos
irrelevantes para trocar e interagir — um pensamento extremamente erroneo quando se estuda
ou pesquisa arte — além de ser extremamente timido quando em contato com o desconhecido.
Porém, aos poucos conquistei amigos e parceiros que estiveram comigo nessa trajetoria.

As primeiras disciplinas da faculdade foram empolgantes, me dedicava ao maximo
para de fato incorporar estes conhecimentos dos quais estava sedento.

A primeira disciplina da Licenciatura em Teatro foi Trajetérias do si, ministrada por
Alberto Silva. Esta disciplina mexeu muito comigo, pois logo de inicio ja fomos instigados a
desvendar sobre nossas trajetorias e desejos, a partir do livro Dramaturgia Pessoal do Ator,
de Wlad Lima, a qual foi convidada a assistir e comentar algumas aulas. Nesse primeiro
contato, fui fisgado por esta forma de pensar e fazer teatro.

No decorrer do curso, outras disciplinas como “Laboratorio do Corpo” ministrada por
Miguel Santa Brigida, “Sistemas do Pensamento Teatral” ministrada por Alberto Silva,
“Dramaturgia do Ator” ministrada pelo Prof. Paulo Santana, “Performance” e “ Exercicio da
cena Il - Encenacdo” ministradas por Karine Jansen, me instigaram a pensar e associar as
praticas académicas com minhas inquieta¢des criativas, sendo estas, base para 0s principais
guestionamentos que levanto neste memorial.

No primeiro semestre, mesmo apaixonado por tudo que aprendia nas aulas, ainda

faltava alguma coisa. Faltava praticar ainda mais. Foi quando ouvi alguém no corredor da

20 pProfessora de danca, formada pela Escola de Teatro e Danca da UFPA. Reside em Belém, onde trabalha com
intervengdes urbanas.
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escola falar que as inscri¢fes para 0 GTU estavam quase sendo finalizadas. Sem pensar duas
vezes corri e ainda consegui pegar a ultima vaga. Sorte, destino ou acaso, consegui.

Entrei no Grupo de Teatro Universitario da UFPA.

1.2 Trajetdria coletiva — Do Grupo de Teatro Universitario da UFPA (GTU-UFPA)
ao Zecas Coletivo de Teatro

A partir deste momento ndés (eu e a persona que dialoga comigo nesta escrita),
apresentaremos o Zecas Coletivo de Teatro. Utilizaremos como principal referéncia trechos
retirados do Portfdlio Artistico do Zecas Coletivo de Teatro?, atualizado pela tltima vez em
julho de 2017. Este portfélio foi criado com a colaboragdo de todos os integrantes do grupo,
logo, os textos citados sdo de autoria do Zecas Coletivo de Teatro. O inicio do coletivo se deu
pelo:

espetaculo Zeca de uma cesta sO, que surge no projeto de extensdo Novos
Encenadores, da Universidade Federal do Para, coordenado pela Prof* Dr* Wlad
Lima e pela Prof®t Dr? Olinda Charone, com colabora¢do do Prof® Msc® Paulo de
Tarso. Este projeto de extensdo consiste no desenvolvimento do processo de
montagem de um espetaculo teatral, proposto por uma equipe formada por alunos
dos cursos da Escola de teatro e danca da UFPA. Durante este processo de oito
meses, a equipe criadora realiza oficinas, aulas e ensaios tendo como culminancia
um espetaculo, que mantém o GTU - Grupo de teatro Universitario da UFPA, em
constante producdo. Por ano sdo desenvolvidos dois espeticulos, um no turno da
tarde e outro no turno da noite. O elenco é composto por alunos da escola de teatro e

danga da UFPA e pessoas da comunidade. Este espetaculo é resultado do GTU-
Tarde do ano de 2014. (Portfdlio Zecas Coletivo de Teatro, 2017, p. 2).

E de extrema importancia destacar as origens do coletivo no espetaculo Zeca de uma
cesta so, fruto deste projeto de extensdo da Universidade Federal do Para, pois ainda hoje
estas origens influenciam o nosso trabalho, tendo as diretrizes da pesquisa e extensdo
universitaria indissociaveis de nossas bases de organizacdo e producdo, tal como o caréater
experimental de nosso fazer teatral, aspectos que se destacam na producéo do Coletivo.

No primeiro dia de GTU, éramos 60 pessoas, entre alunos da ETDUFPA e membros
da comunidade. Comegamos as experimentacdes cénicas e oficinas de interpretacdo. Fomos
estreitando lacos entre a equipe que estava a frente do processo e nos, os atores. A0S poucos

desenvolvemos materiais que foram transpassados para dramaturgia base do espetaculo:

21 Este portfélio esta disponivel no seguinte endereco eletrdnico:
<https://drive.google.com/file/d/0B5awloe JAVbWFdwWkh6ZVM3XzVtVUduWUpLRXRrOnIwTHNj/view?

usp=sharing>.



https://drive.google.com/file/d/0B5aw1oe_JAVbWFdwWkh6ZVM3XzVtVUduWUpLRXRrQnlwTHNj/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/0B5aw1oe_JAVbWFdwWkh6ZVM3XzVtVUduWUpLRXRrQnlwTHNj/view?usp=sharing
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“Cesta e Sabado”, que surge a partir das experimentagdes cénicas feitas durante o
processo do GTU-Tarde 2014 contextualizadas nas vivéncias de Leandro Ferreira,
que também assina a direcdo do espetaculo, e é morador da comunidade do Riacho
Doce. Nesta dramaturgia, Leandro, expde suas inquietagcdes sobre questdes policias
e sociais da comunidade. Essas sdo as bases para a criacdo da historia da
personagem ficticia: Zeca. Empregada doméstica, mae solteira de trés filhos e
moradora do Riacho Doce. Discutindo através desta realidade -especifica,
problematicas que se repetem pelas periferias do Brasil. Esta dramaturgia é assinada
por Leandro Ferreira, juntamente com a equipe inicial do projeto, formada por
Amanda Carneiro, Juan Pablo Pina e Rodrigo Pimentel, Sendo esta selecionada no
PREMIO PROEX DE LITERATURA do ano de 2014. (Portf6lio Zecas Coletivo de
Teatro, 2017, p. 03).

Durante 0 processo de montagem do espetaculo, investigamos e discutimos sobre
politica, sociedade e arte. Isso nos fez despertar enquanto artistas-cidaddos?2. Ldgico que com
o afunilamento das tematicas e as escolhas poéticas e estéticas feitas para o espetaculo, as
pessoas que estavam a procura de grandes numeros, paetés e plumas, se ausentarem das
discussOes e, consequentemente, abandonaram o processo. Ao final, nés éramos 25 pessoas,
entre técnicos e atores, correndo contra 0 tempo para montarmos o espetaculo Zeca de uma
cesta so.

Estreamos. Nossas primeiras temporadas foram assoladas pelo publico fantasma?.
Porém, tinhamos algo a nosso favor:

A poética deste espetéculo, que é embasada nos estudos do teatro politico e didatico
de Bertolt Brecht. Com isso podemos discutir as problematicas pertinentes ao nosso
contexto social, evidenciando a fome e miséria como fruto de um processo histérico
de descaso dos poderes publicos com as comunidades periféricas, com a alienagao
politica e cultural, utilizando de questionamentos acerca do assistencialismo, no
fendmeno da doacdo de cestas basicas, ocorrido em dezembro de 2013 na
comunidade do Riacho Doce. Com isso, essa constru¢do poética toma um carater

didatico a fim de questionar e problematizar a relagdo entre as classes sociais.
(Portfélio Zecas Coletivo de Teatro, 2017, p. 02).

A didatica brechtiana, presente na obra, trazida pela concepcdo de Léo Ferreira como
encenador deste espetaculo, aliada a forte corrente de panfletarismo no uso constante de
projecdes com textos reflexivos, e as doses de humor e drama que eram equilibradas com a
repeticio das cenas como forma de estranhamento® e a incorporacdo de jogos cénicos na
encenacgdo final, tornou o espetaculo algo de facil compreensdo, chegando a publicos de
qualquer nicho ou classe social.

Essa forma de fazer teatro vem da experiéncia de Leandro Ferreira, que transitava

entre sua formacao teatral e o exercicio de seu oficio principal como professor de geografia, o

22 Conceito embasado nas teorias do oprimido de Paulo Freire e Augusto Boal, que torna indissociavel da criagio
artistica das causas sociais da comunidade onde o artista reside.

23 Termo que utilizamos no Zecas Coletivo de Teatro, para designar as apresentacdes que temos pouco publico.
24 Conceito do teatro de Bertold Brecht, no qual a obra cénica tem o dever de distanciar o publico da catarse,
colocando-o a estranhar aquilo que se faz em cena a fim de fazé-lo refletir.
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qual nos trouxe concepgdes pertinentes ao seu contexto de vida, conhecimentos e arte. Estas
caracteristicas sdo os diferenciais deste espetaculo se formos comparar com as demais
producdes feitas naguele momento na cidade. Aos poucos alcangamos resultados satisfatorios
de publico e fomento, como:
APRESENTACOES do Espetaculo Zeca de Uma Cesta S6 na Comunidade do
Riacho Doce pelo Prémio PROEX de Arte e Cultura, em Dezembro de 2014;
Apresentacdo na Fundacdo CURRO VELHO, mediante parceria com a Fundacéao
Cultural do Para em Outubro 2015; Apresentacdo do Espetaculo Zeca de Uma Cesta
S6 na Jornada de Extensdo da PROEX-UFPA Dezembro 2015. Apresentacdo no

encerrando da Amostra de Teatro organizada pelo Teatro Universitario Claudio
Barradas, em Dezembro 2015. (Portf6lio Zecas Coletivo de Teatro, 2017, p. 7).

A reverberacdo do espetaculo pela cidade ganhou novos rumos quando decidimos
arriscar nos inscrevermos no FETO — Festival Estudantil de Teatro, do ano de 2015, realizado
em Belo Horizonte (MG). Para nossa surpresa, passamos no festival. Fomos a BH, onde
tivemos experiéncias e trocas com inumeros artistas, estudantes de artes e grupos de todo o
pais. Esta experiéncia foi tdo renovadora e singular para nossa trajetéria, que mediante o
sucesso alcancado pelo espetaculo Zeca de uma cesta sé no festival, votamos para casa com
uma Mencdo Honrosa, muitas novas amizades e um sonho: nos oficializarmos enquanto um
Coletivo de Teatro. Nos anos seguintes, ainda com o espetdculo Zeca de uma cesta so,
conguistamos novos horizonte e experiéncias como:

FESTIVAIS: FETO - Festival Estudantil de Teatro em Belo Horizonte - MG em
Outubro de 2015; FITUB - Festival Internacional de Teatro Universitario de
Blumenau, Blumenal-SC, em Julho 2016; ETU — Encontro de teatro universitario,
Séo Paulo — SP, em abril e 2017.

PREMIACOES: Prémio PROEX de Literatura no ano de 2014 pela dramaturgia
“’Cesta e Sabado’’, base do espetaculo Zeca de Uma Cesta S6./ Meng¢do Honrosa
pela “capacidade de mobilizagdo em seu mais amplo sentido’” ao GTU-UFPA 2014,
no FETO - Festival de Teatro Estudantil./Prémio especial do Jari ao Zecas Coletivo
de Teatro “pela convicgdo da pratica da arte politica” no 29° FITUB - Festival
Internacional de Teatro Universitario de Blumenau. \ Prémio de melhor diretor a
Léo Ferreira pelo espetaculo Zeca de Uma Cesta SO, no 29° FITUB - Festival

Internacional de Teatro Universitario de Blumenau. (Portfélio Zecas Coletivo de
Teatro, 2017, p. 10).

NOs, as Zecas, realizamos a divulgacdo da formacdo do Zecas Coletivo de Teatro, na
apresentacdo do espetaculo Zeca de Uma Cesta SO na Jornada de Extensdo da PROEX-UFPA
em dezembro de 2015, ap6s nossa chegada do FETO. Desde entdo comegamos a pensar nossa
producdo com mais cautela, a fim de entendermos como seria n0sso processo de organizagao
e producdo. Com o tempo algumas pessoas mudaram de rumos se ausentando do coletivo.
Hoje, em 2018, somos 10 artistas, professores e pesquisadores que resistem e produzem teatro

na cidade de Belém.
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As viagens para os festivais e encontros de teatro nos fizeram descobrir vérias facetas
do nosso trabalho, atraves dos relatos, criticas, bate-papos e até mesmo com as trocas
informais acontecidas durante estes eventos. Dentro destas experiéncias, destaco uma questdo
importante para este memorial: 0 contato com artistas e espetaculos teatrais de diversos
estados do Brasil e demais paises da América Latina. Este contato nos despertou ainda mais o
interesse sobre as obras, artistas, autores e formas de se produzir teatro na
contemporaneidade.

A partir das experiéncias gque tivemos, com 0 nosso primeiro espetaculo, comecamos a
desenvolver outros trabalhos e contextualizd-los de acordo com nossas ideologias e
singularidades amaz6nicas, aliados ao estudo, pesquisa e experimentacdo. Nesse periodo, 0
espetaculo Zeca de uma cesta s6 — sempre que possivel — estava sendo apresentado. Porém, a
partir do momento que formamos o Coletivo, mesmo que ainda estivéssemos descobrindo
como esse trabalho coletivo funcionaria na préatica, nos perguntdvamos: quando vamos montar
nosso proximo espetaculo?

Nosso até entdo diretor, Leandro Ferreira, a respondeu para ndés, trazendo a proposta
do espetaculo “Curva do S”, que vislumbrava contar a histéria do massacre acontecido em
Eldorado do Carajas — PA, em 1996, onde foram mortos 19 trabalhadores sem-terra.
Comecamos a ensaid-lo com apoio da Escola de Teatro e Danca da UFPA que cedia suas
salas sempre que possivel. Porém, pouco tempo depois, Leandro passou em um concurso para
exercer a funcdo de professor de geografia no Rio de Janeiro (RJ), mesmo continuando como
membro do coletivo, a distancia fez com que ele passasse a direcdo deste novo espetaculo
para outros membros do coletivo. Infelizmente, com sua auséncia o processo desandou e foi
engavetado. Resolvemos fazer uma reunido para a escolha de outro projeto. Foi entdo que me
veio a ideia do espeticulo de rua “Opera marginal”, uma transcontextualizacdo®® das
dramaturgias Opera do mendigo (1728) de John Gay, Opera dos trés vinténs (1929) de
Bertoud Brecht e Opera do Malandro (1969) de Chico Buarque, para a espacialidade do
centro comercial de Belém e os costumes dos “marginais” presentes nessa espacialidade.

Nesse projeto, ainda estava apaixonado pelas estruturas didaticas e poéticas do teatro
de Bertold Brecht, nesse segundo momento mais especificamente em sua origem primaria: a
rua. Foram mais ou menos trés meses de estudos e pesquisas solitarias sobre essa ideia, ja que
0 primeiro produto tinha que ser obrigatoriamente o esbogo de uma dramaturgia, para que

entdo pudéssemos criar o espetaculo. Apresentei o projeto ao coletivo. Foram expostos mais

%5 Quando a obra dramat(rgica € reescrita, tendo o espago e o0 tempo da agdo dramatica mudados, tal como os
nomes e contextos dos personagens. (PALLOTTINI, 1988).
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quatro projetos de outros integrantes. Como o objetivo — até esse momento — era que todos 0s
integrantes do coletivo participassem da montagem, poderiamos escolher apenas um projeto.
A maioria dos membros aprovou o0 meu projeto. Comecamos a ensaia-lo.

Entendendo este contexto, relato um acontecimento singular para o Zecas Coletivo de
Teatro. Leandro Ferreira, mesmo ja morando no Rio de Janeiro, sem prévio aviso, nos
surpreendeu alugando com seus recursos proprios um casardo localizado no centro comercial
de Belém, na Avenida Portugal, n. 267. Um presente que chegou na hora certa. Mesmo
sabendo que ndo estavamos preparados para tal responsabilidade, apds o impacto inicial,
comegamos a movimentar o Centro Cultural Casa da Zeca.

Recebemos o presente amedrontados, mas com boas perspectivas de futuro. Aos
poucos comecamos a entender as estratégias necessarias para a gestdo do Centro Cultural. Em
meio a esta nova realidade, continuAvamos a ensaiar o espetaculo “Opera Marginal”, agora
em nosso proprio espago. Foram em média 6 meses de ensaios — quebrados e ndo
sequenciados — na Casa da Zeca e na praca Dom Predo II, localizada em frente ao prédio, ja
que se tratava de um espetaculo de rua, era essencial que tivéssemos esta experiéncia. Porém,
com as preocupacOes da gestdo do espaco, a falta de tempo, incompatibilidade das agendas
dos integrantes, e as saidas de pessoas do elenco do espetaculo, comecamos a perceber que 0
espetaculo aos poucos se tornava inviavel. Mesmo assim, continuamos a seguir todo o
processo de construcdo cénica que conheciamos. Conseguimos concluir a dramaturgia escrita,
ensaiamos metade das cenas, criamos varias musicas autorais com a parceria que fizemos com
0 musico Jodo Urubu®®, que também assinaria a direcdo musical do espetaculo. Porém,
mediante a todos os problemas, mesmo com o texto todo pronto, acabamos engavetando mais
esse projeto.

Ele — Eis que surge a crise. Ja era nossa segunda tentativa de montagem engavetada.
Serd que ndo conseguiriamos mais trabalhar juntos? Qual era o nosso problema afinal? N&s
tinhamos uma casa para produzir, atores, um texto, uma dire¢do, preparador corporal, diretor
musical, ja estdvamos quase fechando com um produtor, etc. Por que ndo estavamos
conseguindo fazer teatro?

As respostas destas indagagdes vieram com o tempo e a experiéncia da gestdo do
Centro Cultural Casa da Zeca. Comeco a reafirmar a importancia do respeito as formas de
pensar de cada integrante do Coletivo e para com as demais vertentes do teatro. Entendemos a

% Musico belenense fundador da banda Urubu Pavdo. Trabalha com criacdo autoral e trilhas para espetaculos
teatrais.
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cena contemporanea, como uma cena mdultipla e hibrida, na qual as formas de fazer teatro
coexistem.

NOs, as Zecas, percebemos que precisariamos de autonomia de escolha em algumas
situacOes para que continuassemos a produzir espetaculos no contexto espacial e temporal que
estdvamos naquele momento. Se visdvamos uma organizacdo horizontal em nossas
producdes, era de singular importancia que rompéssemos com algumas convencoes,
hierarquias tanto organizacionais quanto de criacdo poética. Distanciamos-nos dos vicios
adquiridos dentro da Universidade e suas estruturas, para que entdo, pudéssemos criar nossa
propria forma de funcionamento enquanto um Coletivo de Teatro.

Ele — O Coletivo e sua organiza¢do tomaram novos rumos apds este acontecimento.
Comecamos a entender a cena da cidade a qual estavamos atuando. Agora, ndo tinha mais
para onde correr. Ou “caminhavamos com nossas proprias pernas” ou muitos ficariam pelo
caminho. E ficaram. Tinhamos que movimentar a Casa, pagar as contas de luz, agua e
internet, pois o aluguel do espaco, ndo seria de nossa preocupacdo, pelo menos por aquele
ano. Mas, mesmo assim era bem dificil. Cada um tinha suas vidas e responsabilidades a
cumprir. Todos eram universitarios, trabalhavam, estagiavam e faziam outras atividades
durante a semana. Para metade das pessoas o teatro era apenas mais uma fungdo, um amor,
para outros era também seu oficio. Como entdo poderiamos entrar em sintonia para que

pudéssemos fazer teatro?

1.3 Do devaneio ao primeiro suspiro — Imersdes poéticas

Ele — O primeiro suspiro da vida e o ultimo tem a mesma intensidade. Apenas a
densidade de sua esséncia os difere. Enquanto o primeiro é regido pela possibilidade de
criacdo e a ansiedade de descobrir o mundo que nos circunda, 0 segundo € pesado e
indiferente. E certeiro e ocasiona nosso fim ou partida. Desencadeia duvidas e suposicdes aos
que ficam. O que separa os dois é todo o desenvolvimento da vida, as relagcdes que
estabelecemos, as nossas escolhas e os acontecimentos inesperados. E esse desenvolvimento
gue existe entre os dois suspiros, a trajetoria de vida, é uma das bases deste memorial. Esse
trajeto, também expressa duas das nossas principais facetas enquanto civilizacdo: a

coletividade e o encontro.
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O suspiro ¢ “uma inspiragdo mais ou menos profunda e prolongada, seguida de
expiracdo audivel, motivada por incomodo fisico, psiquico ou por alivio, satisfacdo...”?’ No
contexto poético do processo, aqui descrito, a acdo de suspirar pode nos transportar tanto para
0 inicio de nossas vidas, como ocasionar devaneios sobre seu fim.

Ele — Quando suspiramos, marcamos uma agdo no tempo. O suspiro se bem
vivenciado e executado durante a vida, farda com que, o nosso ultimo suspirar, marque no
tempo a nossa existéncia. Todas as vezes que deres um suspiro, lembre que esta tambem sera
sua ultima acdo da vida. N&o se assuste, ensaie!

Se pensarmos, historicamente, e a partir do que a ciéncia nos conta, a nossa vida é um
suspiro bem rapido em meio ao tempo do nosso mundo fisico, a terra. Se comparado ao do
nosso universo, ndo chega a ter a duracdo nem de um milésimo de um suspiro. Somos téo
insignificantes no tempo que algumas pessoas perdem a nogdo de sua propria importancia e
marcam pouco antes de partir. A marcagdo, por sua vez, em nosso contexto cénico, refere-se
aos movimentos, deixas de fala e acdo, a estrutura da cena que é desenhada no espaco, e s6 é
executada no tempo, ou seja, em sua realizacdo torna-se matéria. Existe apenas no segundo
em que € realizada, depois ndo existe mais. Efémera, € uma realizacdo que ficard marcada
apenas no tempo. Porém, a partir do momento que escrevemos sobre ela ou a registramos em
fotos, videos e outras midias, guardamo-la em um espaco virtual ou fisico, sem sua esséncia
ou forca primaria, mas estara guardada e marcada no tempo e espaco, para além de nossas
memorias.

Ele — Com a nossa vida ndao é tdo diferente, se for recheada de devaneios
transformados em agfes, também podemos ficar marcados no tempo.

Quando damos o suspiro do cansaco, o descanso é solicitado pelo corpo, que, por sua
vez, pausa nossas acOes rotineiras as quais possibilitam que tenhamos estruturas solidas na
vida, para, entdo, abrir as portas do nosso mundo subjetivo. S8o suspiros longos que tomam
nossas noites, renovando-nos em momentos de inconsciéncia. Um teletransporte para mundos

distantes que existem apenas em nossa singular psique?®.

27 Dicionario online de portugués. Disponivel em: <https://www.dicio.com.br/suspiro/>. Acesso em: 16 fev.
2018.

28 Abordaremos a psiqué no contexto Junguiano que ¢ “a totalidade de todos os processos psiquicos, tanto
conscientes como inconscientes” separando-a do conceito convencional de mente que € limitada aos processos
do cérebro consciente. Psique para Jung é um sistema auto-regulador que procura manter o equilibrio entre as
qualidades opostas. (JUNG, 1964).
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O sonho nos distende no tempo. Nossa mente se desprende do corpo racional e cria um
mundo fora de nosso controle, tal como descreve Gaston Bachelard®® em A Poética do
devaneio:

A estranheza de um sonho pode ser tal que nos parece que um outro sujeito vem
sonhar em nos. "Um sonho me visitou." Eis a férmula que assinala a passividade dos
grandes sonhos noturnos. Esses sonhos, é preciso reabita-los para nos convencermos
de que foram nossos. Posteriormente fazem-se deles narrativas, historias de um
outro tempo, aventuras de um outro mundo. Longas vias, longas mentiras. Com

frequéncia acrescentamos, inocentemente, um traco que aumenta o pitoresco de
nossa aventura no reino da noite. (BACHELARD,1988, p. 11).

Assim, além da distensdo que o ato de sonhar nos causa, ainda temos a necessidade de
comunicar estes acontecimentos noturnos em narrativas nas quais nossa criatividade
acrescenta intervengdes no mundo que, ele, o morto, sonhou por nds. Estas distenses
noturnas também sdo de extrema importancia para nosso memorial, pois de um sonho surge

toda a base deste trabalho.

Carta registro de visitagéo
Narrativa em dois corpos: Ele - a persona que narra\ Eu — 0 personagem que vive.

Belém - PA, 10 de dezembro de 2016
O sonho que me visitou

Ele - Chega ao casardo, sozinho, cansado e com sono. Resolve dormir cedo. Ata sua rede no escritério do
casardo. Deita-se na rede e cai em sono leve.

Tempo. Um barulho forte ecoa pelo corredor da casa ao lado do escritério.

Ele - Acorda espantado. Preocupado com sua seguranca levanta-se, liga a lanterna de seu celular e verifica
todos os cdmodos da casa. Nada fora do lugar, portas trancadas e casa em perfeita ordem.

Ri de si mesmo e volta a dormir. Horas depois.

Ele - Ouve passos no corredor da casa. Aos poucos o caminhar lento, mas estrondoso em meio ao silencio
imperante na casa, aproxima-se de seu leito. Sente uma movimentagdo ao seu redor e corda novamente.
Sonolento, resolve ignorar. Seus olhos comegam a se estreitar, vai caindo no sono...

Tocam em seu corpo. Susto.

Ele - Era a primeira vez que isso acontecera em toda sua vida.

Eu - Quem me toucou?

Ele - Perguntou em voz alta, mas ndo teve resposta. Analisou o que poderia fazer, mas percebeu que o melhor
a se fazer naquele momento era tentar voltar a dormir.

Tempo. Cai em sono profundo.

29 (1884-1962) Filésofo e poeta francés, seu pensamento estd focado principalmente em questdes referentes a
filosofia da ciéncia.
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Ele - Eis que um sonho o visita e responde sua pergunta.
A porta do escritorio se abre lentamente. Rangido.

Ele - Deitado, avista uma mulher no auge de sua velhice, franzina, cabelos brancos e pele extremamente
enrugada. Ela, esta parada na porta, do lado de fora do escritério. Ela Observa-o.

Eu - Amedrontado dentro da rede, tentei me movimenta ou gritar, mas ndo consegui.
Angustia. Suor. Respiracéo ofegante.

Ele - Em uma caminhada lenta, a senhora misteriosa aproxima-se da rede. A alguns momentos atras ele
achava que sua rede era o local mais aconchegante e protegido da casa. Enganou-se. Era sua prisdo. A
franzina senhora para ao lado da rede, irritada, com forca e rigidez pega em sua mdo esquerda , que estava
quase para fora da prisdo. Profere um serméo sobre estarem invadindo sua casa, bagungarem suas coisas e nao
a deixarem em paz. Ameaca-0.(Repensa) D& uma segunda chance. (Risada solene. Despede-se. Sai
lentamente pela porta)

A porta se fecha com extrema forca.

Eu — Acordei assustado. Aos poucos meu corpo que estava enrijecido foi relaxando. Cai em mim. Tentei
entender oque acabava de acontecer. Mas, preferi classificar o que aconteceu como um pesadelo. Observei se
estava tudo normal ao meu redor e percebi que meu braco esquerdo estava dormente e avermelhado. Assustei-
me. Levantei em um subito. Sai do escritorio e percebi que ja estava proximo de amanhecer. Decidi que ndo
pensaria sobre 0 que acabara de acontecer e ndo relataria a ninguém... Por um tempo.

Carta registro escrita a partir de fragmentos retirados do caderno de dire¢do, no dia 10 de marco de 2017.

A carta registro acima narra a visitacdo ponto de partida para a criacdo do espetaculo
1800 — o grito da familia morta. Sabendo que este acontecimento apesar da crendice popular
e espiritual que o permeia, aqui, € narrado ndo como uma verdade fisica, € sim como o
embrido criativo deste espetaculo, sendo este um sonho que me visitou, pois aqui devaneamos
sobre um sonho. Sim! Pois “um devaneio, diferentemente do sonho, ndo se conta. Para
comunica-lo, é preciso escrevé-lo, escrevé-lo com emocgdo, com gosto, revivendo-o melhor ao
transcreve-/o.” (BACHELARD, 1996, p. 07).

Em nosso processo, a forma de transcricdo do devaneio ndo foi apenas a escrita literal
ou dramatica em seus padrdes primarios, foi a escritura cénica®® com todas as suas facetas.
Sabendo disto apresento o devaneio como a base de nossa subjetivagdo do corpo, sendo este
um ponto importante deste processo criativo, sabendo que o devaneio:

Por si s6, € uma instancia psiquica que freqlientemente se confunde com o
sonho. Mas quando se trata de um devaneio poético, de um devaneio que frui

ndo sO de si proprio, mas que prepara para outras almas deleitos poéticos,
sabe-se que ndo se esta mais diante das sonoléncias. O espirito pode chegar a

%0 A escritura cénica nada mais é do que a encenagdo quando assumida por um criador que controla o conjunto
dos sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza suas interagcdes, de modo que a representacdo ndo é o
subproduto do texto, mas o fundamento do sentido teatral. Quando ndo héa texto a encenar, e, portanto, encenacéo
de um texto, falar-se-4 no sentido estrito em escritura cénica. (PAVIS, 1999).
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um estado de calma, mas no devaneio poético a alma estd de guarda, sem
tensdo, descansada e ativa. Para fazer um poema completo, bem estruturado,
sera preciso que o espirito o prefigure em projetos. Mas, para uma simples
imagem poética, ndo ha projeto, e ndo lhe é preciso mais que um movimento
da alma. Numa imagem poética a alma acusa sua presenca (BACHELARD,
1988, p. 186).

A partir deste apontamento, exploramos cada vez mais as diferengas entre o devaneio
e 0 sonho, para podermos entendé-los, cada um em sua esséncia, sendo estes bases de nossas
imagens poéticas. Imagens que em nosso contexto, sdo as partituras corporais criadas pelos
atuantes e usadas como forma de externalizar o devaneio, que durante 0 processo criativo
deste espetaculo que tem um viés performativo, sdo como fios que se entrelacam e ddo bases
para a tessitura desta narrativa poética.

Ele — Devaneamos, pois, antes, durante e ap0s a criacdo da obra aqui descrita.

Para exemplificar o pensamento sobre o acontecimento embrido deste processo
criativo narrado na carta registro de visitacéo, ativo a fala de Dundjerovic sobre as teorias de
Jung nas da criacdo artistica e do subconsciente:

Carl Gustav Jung explica que o artista, através da “ativacdo inconsciente de uma
imagem arquetipica,” esta “elaborando e dando forma a essa imagem no trabalho
final. Ao dar esta forma, o artista traduz a imagem para a linguagem do presente, e

assim nos possibilita encontrar o caminho de volta para as mais profundas origens
da vida”. (DUNDJEROVIC, 2007, p. 154).

A partir destas proposicdes sobre as bases de criagdo artisticas para Jung, € importante
destacar que segundo este pensamento, a velha senhora que me visitou neste sonho seria uma
imagem arquétipa®! tirado do meu subconsciente, que desejava dar forma a carga do espaco
onde me encontrava: um casardo historico. Em suas falas, no sonho, a velha senhora proferia
broncas pela bagunga da casa, as festas e apresentagdes constantes “que ndo a deixavam em
paz”. A fala da senhora trazia pautas que eram constantes nas reunides do Zecas Coletivo de
Teatro desde quando comecamos a habitar o Centro Cultural Casa da Zeca. Estaria entdo o
meu subconsciente ressignificando o momento em que viviamos ou era de fato uma visagem??
marcando seu territorio?

Ressalto ainda, que pela intensidade deste sonho e o local que me abrigava naquele
momento, como artista e curioso que sou, me senti instigado a falar sobre aquela experiéncia.
Ainda seguindo o pensamento Junguiano sobre este arquétipo retirado do meu subconsciente

e a criacdo artistica, ressalto que se eu fosse um pintor, sem davidas esta velha seria tema de

31 Padrdo de comportamento, que exprime a carga de uma funcéo, estado ou pratica. (JUNG, 1967).
32 Palavra amazonica usada para denominar os fantasmas, espiritos, assombragdes, etc.
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um dos meus quadros, mas como sou um artista cénico, a velha tonou-se um espetaculo de
teatro. Demorei em racionalizar esse acontecimento, mas mesmo apds esta racionalizacdo, as
duvidas sobre esta “visagen” continuaram a ser o ponto alto das suposi¢bes criativas
antecedentes a organizacao da proposta do espetaculo a ser apresentada para o Zecas Coletivo
de Teatro.

Em nossa confraternizacdo de fim de ano, ainda em dezembro de 2016, em conversas
informais, surge os relatos das peripécias das visagens pela casa. Em meio a estes relatos,
resolvo falar sobre o que me aconteceu e propor que fizéssemos um espetaculo sobre isso.
Seria um espetaculo de época, nos quais as visagens deveriam ser as grandes protagonistas.
Inicialmente, apesar de todos terem gostado da ideia, percebi que o medo e a influéncia de
nossas crendices amazonicas eram grandes empecilhos para que esta ideia se concretizasse.
Logo, comecei a afunilar a proposta do que poderia ser o espetaculo. Assim eu poderia torna-
lo relevante para o contexto em que viviamos. Nesse momento, tive que criar estratégias e
bons argumentos para convencer as Zecas a brincarem com as visagens.

Para isso, voltei ao Centro Cultural Casa da Zeca em uma noite de sabado, sozinho, tal
como no dia em que a visitacdo aconteceu. Nesta noite, tentei perceber e interagir com a casa
em uma experimentacdo solo sobre a esséncia de observacdo presente no ato de Flaneur.
Nesse primeiro momento, meu objetivo era sentir e me apropriar da esséncia e carga histérica
da casa, para entdo comecar a pensar a tematica do espetaculo. Aqui percebi pela primeira vez
a persona que dialoga comigo nesta escrita, pois esta persona recorte de minha memodria,
através da experimentacao, trouxe a esséncia de minha trajetoria e histérias de vida para
dentro do casaréo.

O flaneur, conceito que inicia 0 pensamento cénico sobre este devaneio, tem suas
origens entre os seculos XVI e XVII, onde expressava “o vagabundear, perceber ou observar
o trénsito de pessoas da rua”. Charles Baudelaire e outros poetas comecaram a relatar esses
experiéncias e observacOes. Baudelaire, parisiense, poeta e boémio, trazia em sua escrita
temas como a “prostituicdo, o satanismo e o torpor”, dando ao flaneur uma carga que se
destacou em meio ao inicio do capitalismo que se instaurava naquela época. Percebemos essa

carga, no trecho de seu poema As flores do mal:

O tu, 0 anjo mais belo e mais sabio entre teus pares,
Deus que a sorte traiu e expulsou dos altares,
Tem piedade de mim, 6 Satd, de minha atroz miséria!
O Principe do exilio, a quem fizeram mal
E que, vencido, sempre te ergues mais triunfal,
Tem piedade, 6 Satd, de minha atroz miséria!
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Tu que vés tudo, 0 rei das trevas soberanas,
Charlatdo familiar das angustias humanas,
Tem piedade, 6 Satd, de minha atroz miséria!
Tu que, mesmo ao leproso e ao paria, se preciso,
Ensinas por amor o amor do Paraiso,

Tem piedade, 6 Satd, de minha atroz miséria!
[...] ORACAO
Gléria e louvor a ti, Satd, I4 nas alturas
Do Céu, onde reinaste, e nas furnas escuras
Do Inferno, onde, vencido, sonhas silencioso!
Sob a Arvore da Ciéncia, um dia, que o repouso
Minha alma encontre em ti, quando na tua testa Seus ramos expandir qual novo Templo em festa!
(BAUDELAIRE, 1857, p. 423-427).

Este poema é tema do artigo O flaneur em as flores do mal de Charles Baudelaire, no
qual é analisado como uma das obras que melhor exprime a carga poética da poesia de
Baudelaire. Destaco este trecho pois “logo na primeira estrofe do soneto [...] percebe-se que a
relacdo do simbolismo se estabelece verticalmente da Terra para o Céu, segundo uma direcéo
irreversivel, ou seja, uma hierarquia” (JUNQUEIRA, 1985, p. 59). Este poema inspirou-me a
pensar metaforicamente o flaneur — que se tornou uma persona em NOSSO Processo criativo —
colocado entre o céu e o inferno, sendo o espaco de atrito entre 0s opostos, o casardo historico
que abrigou o Centro Cultural Casa da Zeca e este processo criativo.

Nesta perspectiva, comeco a pensar a tematica do projeto observando cada comodo da
casa, suas marcas, formatos, materiais, texturas e as sensagdes que cada local despertava em
meu corpo. Tornando a acdo de flaneur, que iniciou-se na rua e na percepcdo da minha
trajetdria, um principio para a experimentacdo cénica. Neste primeiro momento, poderiamos
simplesmente pesquisar a historia do casardo que abrigava o Centro Cultural Casa Da Zeca, e
criar uma dramaturgia a partir desta pesquisa, porém, precisdvamos nos aprofundar em outras
formas de criar um espetaculo.

No processo de escolha do tema do espetaculo 1800 — o grito da familia morta, parto
destes pensamentos iniciais sobre o ato de flaneur, que se enquadrava na observagdo do
urbano, externo ou até mesmo da natureza que nos circunda e levo-o para dentro de casa, para
um espaco privado e intimo. No flaneur urbano — a aplicacdo correta deste conceito — era
necessario ndo apenas observar a cidade e seu fluxo, mas percebé-la em seus minimos
detalhes, inclusive os transeuntes que ao acaso cruzam com o artista observador. No caso
desta experimentacdo de trazer o Flaner para um espaco fechado como a casa, comeco a
experimentar o encontro da minha trajetoria, ou seja, aquilo que eu — e posteriormente 0s
demais atuantes do processo — vivemos em nossas vidas, com o0 casardo. Assim

posteriormente materializamos as cargas deste espago na externalizacdo das personas de cada
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atuante e em seguida na construcdo dos personagens criados durante o processo. Esta
materializagdo sera narrada no 3° SUSPIRO.

Nesse contexto, percebi que a ritualistica®® deveria tornar-se um dos pontos principais
do processo, de modo a pesar as dualidades entre carne e o espirito. Esta divisdo entre
racional e fisico, foi uma das formas de exemplificar o sistema hierarquico do pensamento
ocidental sobre os mesmos. Para isso comego a pensar a sociedade do século XIX, em uma
perspectiva Artoudiana® em unidade com os conceitos da performance, os quais, melhor se
relacionam com a acéo de flaneur na contemporaneidade.

Como decidi trabalhar com teatro Ritual, ancestralidade e performance, também era
preciso que a experimentacdo e a pesquisa fossem nossas principais fontes criativas. Assim
escolhemos entdo o Tempo determinante poético®®: 1800, a partir da percepcao da arquitetura
do casardo onde nos encontravamos, construido em meados de 1880, também percebendo o
século XIX como um momento primordial para as mudancas de nossos sistemas sociais.
Grito, que retrata a necessidade de falar, experimentar e ser notado, analogias as revolucdes e
descobertas do século XIX e ao mesmo tempo a contemporaneidade da proposta de encenacgéo
escolhida; Familia, explorando a intimidade, o local de moradia, os costumes/cultura da
sociedade da época e a ressignificacdo da familia iniciada neste século; e Morte, com as
despedidas ou mudancas ideoldgicas, na relacdo entre os atuantes e sua relagdo com o
passado, as Guerras, massacres e martires que antecedem a morte de Deus no pensamento
contemporaneo. Formando assim o conceito/tema principal deste processo de pesquisa e
experimentacdo: “1800 - O grito da familia morta”.

A partir deste tema principal, os atuantes comegaram a experimentar Seus eixos
separadamente, alguns fizeram suas experimentacfes sobre o eixo grito, outros sobre familia
ou sobre morte. O material principal de suas proposicGes criativas eram suas trajetérias e
historias de vida, que foram agenciadas de acordo com 0s eixos escolhidos e o tempo em que
as personagens deveriam viver: o século XIX. Assim, comecamos a dar forma a escritura
cénica do espetaculo, criando textos, agdes e cenas a0 mesmo tempo, em um processo de
experimentacdo cénica. Mas antes de detalharmos este processo, € importante ainda

entendermos um pouco mais sobre a tematica do espetaculo.

3 Estruturas recorrentes em rituais. A repeticdo e equivaléncia estrutural e comportamental em rituais,
manifestacdes religiosas e culturais de povos distintos. (PAVIS, 1999)

3 Antonin Artaud (1896-1948) foi um poeta, ator, escritor, dramaturgo, roteirista e diretor de teatro francés de
aspiracdes anarquistas.

% Invencao poética feita durante o processo de montagem deste espetaculo, a qual expressa o tempo onde 0s
acontecimentos cénicos seriam desenvolvidos, neste caso o século XIX.
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No final do século XVIII, inicia-se a corrente contemporanea de pensamento, que tem
como marco a Revolugdo Francesa, em 1789. Engloba, portanto, os séculos XVI1I, XIX e XX
onde acontecem as revolucbes estopins para nosso pensamento atual. Estas revolucdes
historicas sdo o inicio de demandas ideoldgicas e sociais que em seguida ganham vez com 0
apogeu do capitalismo. Quando se inicia um novo pensamento sempre acontecem
discordancias, estas discordancias ocasionam agdes que visam perpetuar uma ideia sobre a
outra, este é o contexto de 1800, um cenario de conflitos ideoldgicos bases para as revolucdes
modernas.

Segundo nosso pensamento contextual, colocamos o século XI1X como antecessor das
bases das revolugdes modernas, ndo o pensando isoladamente, mas em um retorno constante a
tudo que aconteceu antes dele, ou seja, 1800, para nos € visto como um marco histérico, pois
0 que constroi 0 pensamento e sociedade vigente neste século, é o passado. Este pensamento,
0 coloca no dominio de um territdrio conflituoso, principalmente nas quebras com os
conceitos da metafisica-cristd que até entdo regiam as sociedades ocidentais com sua

contextualizacdo dualista do mundo, um:

Traco essencial de nossa cultura, o dualismo de mundos foi invencdo do pensar
metafisico e fabulacdo da religido cristd. Com Socrates, teve inicio a ruptura da
unidade entre physis e logos - e a filosofia converteu-se, antes de mais nada, em
antropologia. Com o judaismo, houve o despovoamento de um mundo que estava
cheio de deuses - e a religido tornou-se, acima de tudo, um "monotono-teismo.
Desvalorizando este mundo em nome de um outro, essencial, imutavel e eterno, a
cultura socratico-judaico-cristd é niilista desde a base. E a morte de Deus, pois, que
tornard possivel a Zaratustra fazer a travessia do niilismo. (MATON, 1999, p. 135).

O pensamento dual da construgdo dos mitos cristdos, coloca os seres humanos entre
deus e os demobnios. Com essa contextualizacdo metafisica os homens, também se
desacostumaram a lidar com sua dualidade condicional: a vida e a morte. O atrito entre estas
duas opostas, nos coloca como inferiores em relacdo aos deuses e demdnios que sdo seres
imortais, de forma que nds, humanos, sempre seremos efémeros e passageiros, tal como 0s
demais seres vivos da terra, 0 que comeca a ser visto como algo negativo, logo, os homens
idolatram os deuses, por medo ou inveja de sua imortalidade. Este pensamento sobre a morte
como acontecimento negativo é uma das formas de fazer o ser humano querer estar vivo e
lutar contra seu fim. O pensamento de vida ap6s a morte do pensamento metafisico seria

entdo um conforto necessario para o ser humano?
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Ele — A morte é um acontecimento. O fim da vida. As crendices culturais e
metafisicas em torno deste acontecimento tornam-o um personagem vivo e com diversos
desejos. Em relacdo a deus ou ao diabo, a morte toma partido de acordo com a cultura dos que
narram suas peripécias. Em nosso espetaculo a morte é posta como companheira e amiga,
observando-nos dia e noite, aguardando o momento certo para beijar-nos.

A partir destes pensamentos Deus, a morte e o diabo representam a triade principal
do nosso contexto do século XIX. Como nosso objetivo ndo é contar a historia do século
XIX, mas torna-la o contexto temporal de uma poética cénica, a escolha desta triade, vem
como forma de efetiva-lo. Para pensar esta triade ativo o pensamento de Nietzsche, que
pregava o oposto a sociedade deste século, principalmente quanto & metafisica. Essas ideias
presentes na sociedade deste tempo a tornava a “negacdo dela propria”, negava-se também o
palpavel que estava entre os deuses e os diabos: a morte.

Ele — Era como se todos vivessem em uma prisdo. E dentro desta prisao, eles proprios
criavam outras prisdes menores onde seus desejos eram trancafiados, a fim de conquistarem
uma segunda chance ap6s a morte. Tolos!

Em meio a este contexto de negacdo de si, alguns homens, comecam a perceber as
atrocidades causadas pelo poder dado aos lideres religiosos, a explicacdo metafisica do mundo
é refutada pelas ciéncias e suas teorias embasadas nos fatos, no mundo fisico, na carne
profana demonizada pelo cristianismo. Surge entdo a necessidade do homem de se libertar. O
Homem revolta-se consigo mesmo e consequentemente contra deus, pois o deus criado como
sua imagem e semelhanga ndo acompanhou a evolucdo e amadurecimento de sua criatura. Eis

entdo que 0 Homem mata deus®.

Ele — E se deus esta morto, nos, as criaturas, podemos comecar de fato a viver e a criar

como deuses.

Primeiro Suspiro. Desenvolvimento.
20 SUSPIRO — O PROCESSO DE CRIACAO CENICA

% "Deus esta morto! Deus permanece morto! E fomos nds que o matamos! Como nos consolaremos, nds, 0s
assassinos de todos os assassinos? O que 0 mundo possuia de mais sagrado e de mais poderoso perdeu seu
sangue sob nossas laminas, - quem lavara esse sangue de nossas maos? Com que agua poderemos purificar-nos?
Que expiracdes, que jogos sagrados teremos de inventar? A grandeza desse ato ndo é demasiado grande para
n6s? Nao temos de nos converter em deuses, para parecermos dignos desse ato? Nunca houve ato mais
grandioso, - e quem nascer depois de nés fara parte, por causa desse ato mesmo, de uma histéria superior a tudo
0 que foi a historia até agora" (NIETZSCHE, 1887, p. 125).
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A pesquisa individual realizada no inicio deste processo de montagem, foi de extrema
importancia para a transformacéo do sonho que me visitou, em devaneio poético, que apds
este momento de afunilamento da tematica escolhida, comeca a ganhar a forma necessaria
para o desenvolvimento do espetaculo 1800 — o grito da familia morta. A partir destes
apontamentos, comeco a descrever as bases metodolégicas onde a criacdo desta poética cénica
se enquadra em meio ao hibrido cenario contemporéneo. Agora, o suspiro inicial ganha sua
plenitude de criacdo cénica, a partir do contato com o outro e na reverberacdo do devaneio
inicial nos demais corpos-casa envolvidos neste processo.

A partir das inquietagbes descritas no primeiro suspiro deste memorial sobre o
trabalho e a organizagédo do Zecas Coletivo de Teatro, juntando aos afunilamentos do contexto
espaco-temporal escolhido para criagdo do espetaculo 1800 — o grito da familia morta, nos, as
Zecas, comegamos a repensar nossas estruturas de organizacéao, a fim de imergirmos em uma
forma de fazer teatro que contemplassem nossas inquietacdes. Com a gestdo do Centro
Cultura Casa da Zeca, comegamos a agir de acordo com este desejo.

Como um Coletivo de Teatro, a possibilidade de estreitar os lacos com os demais
artistas e grupos de Belém — para além de um desejo — tornou-se uma obrigacdo, seja na
participacdo direta ou indireta em suas producdes — e vice-versa — ou na concessdo de espago
para seus ensaios e apresentacdes. O teatro que produzimos comecou a ser pensado para além
das suas conversdes cléssicas de criagdo e fomento. Assim percebemos:

a linguagem teatral como fonte de conhecimento. A partir de sua compresséo e
estudos, aliados a trocas entre artistas e grupos de teatro, podemos fomentar cada
vez mais trabalhos que estimulem a mudanca da realidade das classes oprimidas,
sabendo que a classe teatral também sofre com esta opressdo histérica. No teatro,
geralmente essa mudanca se d& com o conhecimento sensivel que esta linguagem
proporciona ao publico e a quem a executa. (...) A elaboracdo de estudos sobre
metodologias e didaticas que ajudem a sustentar esta forma de produzir, tornaram-se

um dos principais objetivos de nossos trabalhos como artistas, professores e
pesquisadores. (Portfélio Zecas Coletivo de Teatro, 2017, p. 8).

Nesse contexto comecamos a amadurecer nossos objetivos de producdo. A influéncia
que o contato com os artistas e grupos de outros estados e paises nos trouxe esta ligado
principalmente com o conhecimento de mundo que nos fez entender na pratica as
possibilidades de producéo teatral na contemporaneidade. Essa efetivacéo do trabalho coletivo
se da com a percepcdo de que essa rede de colaboracdo deveria estar em constante
amadurecimento e trocas de experiéncias. Surge entdo, para nds, jovens universitarios em
periodo de formacéo, a diferenciacdo entre a criacdo coletiva e o processo colaborativo que

esta ligado intrinsicamente aos devires de criacdo poética.
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O pensamento de processo colaborativo no teatro, muito comum no trabalho de
diversos artistas e grupos que produzem teatro na contemporaneidade, perpassa pelo ideal de
autonomia criativa de cada integrante do processo, cada um dentro de suas fungdes, mas em
constante dialogo com o trabalho dos demais profissionais, pode opinar, sugerir e
principalmente discordar de qualquer imposicao criativa que ndo enriqueca ou desenvolva a
obra como um experimento processual e compartilhado. Luiz Alberto de Abreu®’, no artigo
Processo Colaborativo: Relato e Reflexdes sobre uma Experiéncia de Criacdo nos demonstra
uma breve contextualizacdo historica desta pratica:

O processo colaborativo provém em linhagem direta da chamada criagdo coletiva,
proposta de construgdo do espetaculo teatral que ganhou destaque na década de 70,
do século 20, e que se caracterizava por uma participacdo ampla de todos os
integrantes do grupo na criagcdo do espetéculo. Todos traziam propostas cénicas,
escreviam, improvisavam figurinos, discutiam idéias de luz e cenario, enfim, todos
pensavam coletivamente a constru¢do do espetdculo dentro de um regime de
liberdade irrestrita e matua interferéncia. (...) A criacdo coletiva possuia, no entanto,
alguns problemas de método. Um deles era a talvez excessiva informalidade do
proprio processo.(...) O que chamamos hoje de processo colaborativo comegou a se
aprofundar no comeco dos anos 1990 . O Teatro da Vertigem, de Séo Paulo, dirigido
por Antonio Aradjo, e a Escola Livre de Teatro de Santo André, sdo referéncias na

busca da horizontalidade de relagdes artisticas entre seus integrantes. (ABREU,
2004, p. 3).

Ao ativar o conceito de criacdo coletiva como base da estrutura para 0 processo
colaborativo, Abreu considera a primeira como uma forma falha, segundo o pensamento de
que em algum momento seria preciso que um diretor ou dramaturgo organizasse a obra, para
que esta ganhasse sentido e unidade, sendo o processo colaborativo um desdobramento da
criacdo coletiva.

Ele — Em uma anélise do que acabamos de ver e pensando a palavra “Coletivo” que
esta presente no nome do Zecas Coletivo de Teatro, podemos especular que esta nomenclatura
é utdpica?

E provavel que sim, se o objetivo for a totalidade da execucfo de seu conceito cénico
primario de criacdo coletiva. Por exemplo, analisando o trecho acima escrito por Abreu,
especulo que nds, as Zecas, e 0s demais coletivos que usam essa nomenclatura em seus nomes
na contemporaneidade, usam a palavra “coletivo” como nomenclatura estrutural, a fim de
ressaltar a acdo de agrupar-se como um ato de resisténcia da classe teatral, ou como um meio
de demarcar sua forma de produzir, que geralmente se enquadra no modelo de processo

colaborativo, o qual se diferencia da forma utilizada em companhias de teatro, nas quais

37 Luis Alberto de Abreu (S3o0 Bernardo do Campo, Sdo Paulo, 1952). Autor, roteirista de cinema e TV,
professor, consultor de dramaturgia e roteiro.
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existem um dnico diretor ou produtor que escolhe e desenvolve boa parte do processo criativo
a partir de suas concepgdes artisticas. No caso de um coletivo de teatro, se faz um regresso ao
inicio do pensamento sobre as estruturas contemporaneas de criacdo artistica, a fim de
repensar as estruturas tradicionais presentes nas companhias ou instituicdes que produzem
arte. Dentro deste contexto, ressalto ainda que:
O processo chamado colaborativo, segundo a visdo de alguns grupos, se organiza de
maneira distinta ao genérico processo coletivo, tendo cada membro do grupo uma
funcao definida, mas que funciona de modo fluido durante a criagdo da encenacdo, a
criacdo é compartilhada. A ideia é de um trabalho horizontal, em que nenhuma das

funcdes se sobrep8e a outra, todos interferem na criacdo de todos, sem que se negue
a responsabilidade por uma area especifica. (CARREIRA,; SILVA, 200, p. 3).

Neste trecho do artigo Pensando uma dramaturgia de grupo *® de André Carreira e
André Felipe Costa Silva, podemos reforcar ainda mais este contraponto entre coletivo e
colaborativo. Segundo o pensamento de criacdo compartilhada, podemos destacar que existe
uma autoria total da obra enguanto agrupamento, sabendo que todas as construgdes feitas
durante o processo, principalmente quando falamos de dramaturgia, sdo indissociaveis da
encenacdo e da interpretacdo dos atores. Assim o trabalho colaborativo contempla uma forma
de producéo horizontal, a qual, nés, as Zecas, necessitavamos experimentar.

O colaborativo é “uma forma de trabalho que apoia a intui¢do, espontaneidade, e o
acumulo de idéias” (ODDEY, 1994, p. 1). O ator é posicionado no centro do processo
criativo, eliminando divisGes hierarquicas e transformando o ator em escritor de seu préprio
material. (DUNDJEROVIC, 2007, p. 154). Essa autonomia dada ao atuante, torna o processo
rico em significados e camadas que se sobrepdem na criacdo do espetaculo com viés
colaborativo, logo a multiplicidade da qual falamos no primeiro suspiro, comeca a ganhar
forma em nosso processo a partir deste pensamento de compartilhamento e construcdo em
camadas. Assim o devaneio inicial deixa de ser apenas exposto e executado pelos atuantes,
para tornar-se uma criacdo conjunta e de potencialidades expandidas.

Um exemplo da multiplicidade contemporanea da arte é a diferenciacédo entre a danca
contemporanea e 0 teatro contemporaneo, pois sdo semelhantes em suas origens, mas ndo sao
idénticos. Pois, o teatro contemporaneo, diferente da danca contemporanea, ndo € um género
estético e metodologico especifico, mas uma exemplificacdo contextual da hibridacdo do
teatro na contemporaneidade, o qual tem uma parte da producdo sobre forte influéncia das

38 Projeto de Pesquisa: Agis — Nucleo de pesquisa sobre procedimentos de criagéo artistica CEART/UDESC.
Coordenacdo: Prof. Dr. André Carreira. André Felipe Costa Silva, Bolsista de Iniciacéo Cientifica, CNPq.
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praticas performativas, como o working process®®, Happening*, Body Art* e demais
expressdes artisticas oriundas da performance que visam a narrativa simbolica, sem a
obrigatoriedade de construcdo de sentido logico ou necessidade de textos nos padrbes
dramaticos, enquanto outra parte da producdo contemporanea é embasada nas concepcdes
dramaticas, épicas, nas demais formas tradicionais de teatro, como: o teatro musical por
exemplo, que mesmo tendo a mistura de linguagens artisticas em seu corpo, ainda segue uma
narrativa que visa dar um sentido légico ao contetdo do espetaculo. Exemplificando esta
diferenciacéo, delimitamos a criacdo do espetaculo 1800 — o grito da familia morta, fazendo
parte dos espetaculos influenciados por praticas oriundas da performance. A consequente
juncédo entre performance e teatro acontecida neste contexto, da base ao conceito de Teatro
Performativo, que segundo Josette Féral:
confunde o sentido univoco — de uma imagem ou de um texto — a unidade de uma
visdo Unica e institui a pluralidade, a ambigiidade, o deslize do sentido — talvez dos
sentidos — na cena. Esse teatro procede por meio da fragmentagdo, paradoxo,
sobreposicdo de significados (Hotel pro forma), por colagensmontagens (Big Art
Group), intertextualidade (Wooster Group), citagbes, ready-mades (Weems,
Lepage). Encontramos as nogdes de desconstrugdo, disseminacdo e deslocamento,
de Derrida. A escrita cénica ndo € ai mais hierarquica e ordenada; ela é
desconstruida e ca6tica, ela introduz o evento [événement], reconhece o risco. Mais
que o teatro dramético, e como a arte da performance, é o processo, ainda mais que
produto, que o teatro performativo coloca em cena: Kantor praticava ja esta

antecipacdo da obra sendo feita. Lepage a coloca no centro de sua conduta de
criador. (FERAL, 2009, p. 204).

Neste trecho do artigo Por uma poética da performatividade: O teatro performativo
expde-se as facetas do teatro-performativo enquanto o atrito entre linguagens, que gera
espetaculos com variantes de sentido e multiplas formas de interpretagdo e desenvolvimento.
Ao citar o trabalho de Thadeusz Kantor*? e de Robert Lepage*®, Féral exemplifica as bases de
criacdo destes dois encenadores para ressaltar o carater performativo e o olhar que estes tém

sobre a obra a ser produzida, ou melhor, sobre a obra em processo. Ambos, desconstroem o

39 Trabalho em processo. Conceito oriundo do mercado de negdcios, que retrata um produto inacabado. Quando
incorporado a arte da performance eleva o processo de criagdo como parte primordial da obra artistica ou o
processo como o produto a ser apresentado. (COHEN, 1989).

40 Acontecimento onde artistas — geralmente de éreas artisticas diferentes — produzem a obra no mesmo
momento em que apresenta-se. A entrega ao acaso é um dos pontos principais desta pratica. (COHEN, 1989).

41 E uma manifestagio onde o corpo do préprio artista pode ser utilizado como suporte ou meio de expressao.
(COHEN, 1989).

2 Tadeusz Kantor (1915-1990) foi pintor polonés, artista de montagem, set designer e diretor de teatro. E
conhecido por seus desempenhos teatrais revolucionarios na Pol6nia e no exterior.

43 Robert Lepage (1957) € ator, roteirista e cineasta canadense. Dirigiu e atuou em produgdes do Théatre Repére,
National arts centre de Ottawa e Cirque du Soleil. Em 1994, fundou a companhia de produgdo multidisciplinar
Ex Machina onde é diretor artistico.


http://www.caleidoscopio.art.br/cultural/teatro/teatro-contemporaneo/tadeusz-kantor-fases-teatro-da-morte.html
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drama, a fim de experimentar, ou seja, criar suas préprias estruturas e formas de fazer. Ainda

sobre o teatro performativo, Ferral explica que:

Esse teatro, que chamarei de teatro performativo, existe em todos os palcos, mas foi
definido como teatro pds-dramatico a partir do livro de Hans-Thies Lehmann,
publicado em 2005, ou como teatro p6s-moderno. Gostaria de lembrar aqui que seria
mais justo chamar este teatro de ‘performativo’, pois a nogdo de performatividade
esta no centro de seu funcionamento. (...) a nocdo de performance se impGe,
performance concebida aqui como forma artistica (a performance art) e a
performance concebida como ferramenta tedrica de conceituacdo do fendbmeno
teatral, conceito popularizado por Richard Schechner. (FERAL, 2009, p. 197).

Ainda sobre estas questdes, na entrevista Teatro Performativo e Pedagogia concedida
por Josette Féral a Revista Sala Preta (2010), ela completa seu pensamento sobre a

conceituacdo do teatro performativo:

Que é preciso fazer divisdes no teatro dos Gltimos sessenta anos, reconhecendo que
o0 teatro pds-dramatico ou o teatro performativo é uma corrente que relne certas
praticas (mas ndo todas) do teatro atual. Penso que, de fato, ha teatro p6s-dramaético,
mas que todo teatro pés-dramatico ndo é necessariamente teatro performativo. Da
mesma forma, nem todo teatro performativo é necessariamente p6s-dramético. O
problema dessa nogdo de “performativo” é que Schechner expandiu tanto as palavras
performance e performatividade, que elas podem englobar tudo. Torna-se entdo
dificil de encontrar uma definicdo que possa realmente abarcar o conceito. Mas, essa
dificuldade n3o deve nos impedir de tentar. (FERAL, 2010, p. 267).

Evidencia-se entdo que para Féral, o conceito de Teatro Performativo é na verdade
uma forma coesa de definir ndo o teatro na contemporaneidade, mas as praticas cénicas que
privilegiam os métodos e conceitos tanto da linguagem teatral, quanto da performance.
Pensa-se entdo, em um contexto onde o0 processo criativo e a obra apresentada ao publico,
colocam-se entre as duas linguagens, conectando-os pelas suas diferencas:

O ato performativo se inscreveria assim contra a teatralidade que cria sistemas, do
sentido e que remete a memdria. L4 onde a teatralidade esta mais ligada ao drama, a
estrutura narrativa, a ficcdo e a ilusdo cénica que a distancia do real, a
performatividade (e o teatro performativo) insiste mais no aspecto ladico do
discurso sob suas multiplas formas — (visuais ou verbais: as do performer, do texto,

das imagens ou das coisas). Ela os faz dialogar em conjunto, completarem-se e se
contradizerem ao mesmo tempo. (FERAL, 2009, p. 208).

O teatro performativo, segundo a percepg¢do da multiplicidade da cena contemporanea
— na qual as criacfes cénicas draméticas e pos-draméticas coexistem sem a necessidade de
uma unidade homogénea de criacdo — esta presente no trabalho de encenadores,

coletivos/grupos/cias. que contemplem as praticas oriundas da performance como
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linguagem®, excluindo automaticamente do teatro-performativo espetaculos que repitam
fielmente as estruturas de sentido dramaticas, como Unica fonte narrativa de suas escrituras
cénicas. Ainda pensando a questdo exposta por Férral, trago um ponto primordial para o
processo criativo aqui descrito: a multiplicidade de sentidos. A qual se da pela forma de
organizacao escolhida para a encenacdo do espetaculo, os quais serdo descritos em nosso 3°
suspiro.

Com estes apontamentos e afunilamentos da metodologia e contextos de criagdo, nos
aproximado dos conceitos da performance, ou melhor, do teatro-performativo para que
consigamos, entender as estruturas do espetaculo 1800 — o grito da familia morta. Coloco-o0
nesta categoria pensado seu processo de montagem, as metodologias de instigacdo usadas
com os atuantes, a encenacdo e as escolhas poéticas deste espetaculo. Este processo foi
extremamente experimental, transitando entre a performance e o teatro, e concretizando 0s
desejos organizacionais do Zecas Coletivo de Teatro. Introduzidas suas bases de criagéo,
comecemos a exemplificar suas aplicagdes ndo apenas como metodologia, mas como trabalho

processual de criacdo poetica.

2.1 Organizagédo do processo de criagdo — Experimentagdes e oficinas

Entendendo a origem do espetaculo, os devaneios que o antecederam, e 0s conceitos
primarios de seu desenvolvimento, comeco a descrever e contextualizar, as escolhas
metodoldgicas e estéticas do espetaculo partindo dos elementos rusticos e fundamentais do
ser: 0 Corpo-mente e a trajetoria; e do teatro: O espaco e 0 tempo.

Nossos encontros eram todas as quartas-feiras, com 5hrs de trabalho por dia durante
um semestre inteiro. Como encenador precisei planejar a estrutura do processo para que o
tempo fosse bem aproveitado. Com este memorial descritivo, escrito apds a execucdo do
processo, comeco a sistematizar a metodologia utilizada, sabendo que este processo criativo
dividiu-se em trés partes: Experimentacdes e oficinas (10 encontros), desenvolvimento e
aperfeicoamento (13 encontros), finalizacdo e apresentacoes (10 encontros), totalizando assim
33 dias de trabalho entre janeiro e junho de 2017.

De inicio falaremos sobre o periodo de Experimentacdes e oficinas, quando noés
trabalhamos as bases de pensamento, pesquisas historicas, contextualizacdes individuais e

coletivas sobre as tematicas e 0s experimentos cénicos a partir dos eixos tematicos escolhidos.

4 Titulo do livro de Renato Cohen (1989), que expde a performance como uma linguagem artistica em suas
subdivisOes e contextos.
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O principal objetivo deste periodo foi descobrir a esséncia de nossos corpos-casa em relacéo
direta com nossa ancestralidade e na compreensdo do espago interno e externo do corpo na

entrega ao acaso, caos e exaustdo®. Nesse periodo os encontros foram estruturados da

seguinte forma:

Atividade

Conversa inicial

Descrigdo

Apresentacdo do assunto que seria trabalhado na
oficina do dia e exploragéo da tematica geral.

Exp. de assunto: Fatores do movimento de Rudolf
Laban?,

Objetivo

Proporcionar um momento de
racionalizacdo prévia dos contetdos e
ideias sobre o processo, para que as
experimentacdes fossem direcionadas de
acordo com a compressdo coletiva das
tematicas.

Alongamento

Era preparado pelo preparador corporal em dialogo
com a tematica da oficina.

Relaxar e preparar os corpos de acordo
com as necessidades expostas na proposta
de trabalho do dia.

Aguecimento

Aquecimento corporal e vocal baseadas em conceitos
do corpo supramental*’

Instigar os atuantes segundo a proposta de
trabalho do dia.

corporal e vocal

Desenvolvimento dos jogos e exercicios que
estimulassem a compreensao e utilizagdo do assunto
a ser trabalhado no dia.

Momento livre para propor e experimentar a
expressividade dos corpos em relagdo ao espaco, as
tematicas abordadas e os desejos individuais de cada
atuante.

Esse momento consistia em 15 minutos de reflex&o
individual e producdo de um registro poético das
experimentacdes do dia. Este conteudo poderia ser
qualquer midia que o blog suportasse (foto, video,
desenho, gif, ou texto).

Desenvolver as capacidades especificas
gue seriam necessarias para 0 processo.

Oficina

Criar  proposi¢es  cénicas
continuidade do processo.

Experimentacdes para a

Escrita\registro
individual no
blog diario de
bordo coletivo

Registrar os atravessamentos poéticos do
dia.

Momento de conversa sobre os experimentos do dia. ~ Compartilhar as experiéncias individuais e

as descobertas de possibilidades cénicas.

Conversa final

Tabela 1 : Organizacéo do ensaio

Com a divisdo das fases do processo criativo e 0 planejamento estrutural de cada etapa
conseguimos desenvolver este processo de forma consciente.

Ele — Se eu me jogo no abismo criativo do devanear, precisarei entio ter estruturas e
apoios para emergir a superficie da consciéncia novamente.

Nesse periodo de experimentacdes, como encenador e performer, era de minha
obrigacdo proporcionar um ambiente criativo e organizado que facilitassem o

desenvolvimento do processo.

4 A partir de um treinamento psicofisico intenso, nosso objetivo era trabalhar o corpo até chegarmos a exaustéo,
desarmando nossas barreiras e travas pessoais, para que pudéssemos entende-lo em suas completudes de estados.
(PAVIS, 1999).

46 (1879-1958) Foi um dancarino, coredgrafo, teatrélogo, musicélogo, considerado como o maior teérico da
danca do século XX e como o "pai da danga-teatro".

47 Corpo em estado de prontiddo fisica e mental. Conceito oriundo das praticas orientais das artes marciais.
(QUICI, 2004).
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No periodo de experimentacdes destaco que para atingir o carater performativo deste
processo, partimos de oficinas que uniam conceitos teatrais e performativos de modo a pensar
uma encenacdo em multicamadas, a partir das relacfes dos atuantes com as referéncias
espaciais que estes criavam no decorrer de suas experimentacdes. Para conseguir estes

resultados, no periodo de oficinas trabalhamos as seguintes tematicas:

18/01/2017 - O sentir, o flaneur e o (Des)conhecer.
25/01/2017 - O trabalho sobre si: cultivo do corpo suprametal.
01/02/2017 - Poética pessoal e formas performativas.
08/02/2017 - Estética, densidade e texturas corporais.
15/02/2017 - Poténcia interpretativa e rompimento de estética.
22/02/2017 — relacBes do olhar e colagens cénicas.
23/02/2017 - Bricolagem textual — dionisiaca

08/03/2017 - Estética morta e o renascimento da carne.

© 0o N o g Bk~ wDhPE

15/03/2017 — Body arte: Tensdo do corpo e leveza da alma.
10. 22/03/2017 - Ritualistica da morte.

As oficinas seguiam sempre o planejamento exposto acima, variando apenas o assunto
do dia. Estes assuntos ou tematicas eram escolhidos de acordo com a percep¢do do que era
necessario ser abordado segundo o estado em que o processo se encontrava. Os conteldos
trabalhados em cada assunto das oficinas e experimentacfes, foram distribuidos neste
memorial, pois sdo parte integrantes de suas bases.

Em nosso encontro inicial a tematica era “O sentir, o flaneur e o (des)conhecer”.
Seguindo o planejamento estrutural do periodo de experimentagdes e oficinas, comecamos o
processo nos apresentando uns para 0s outros, expondo nossos desejos iniciais e fazendo uma
chuva de palavras* sobre as sensagfes, sentimentos, memorias e qualquer pensamento que
cada palavra da tematica despertava nos atuantes. Assim, cada um pode comecar a pensar
sobre quais dos quatro eixos tematicos (1800 - grito - familia - morte) seria mais interessante
para si trabalhar no decorrer do processo.

Destaco que como encenador, meu objetivo sempre foi levar para 0s encontros
instigacdes que trabalhassem a capacidade de escolha dos atuantes, de forma que estes

tivessem autonomia criativa durante todo o processo. Assim, eles conseguiriam responder a

4 Técnica de escrita em grupo onde cada integrante diz uma palavra e a partir das palavras escritas comeca-se a
estruturar o texto ou a obra artistica em questdo. (SPOLIN, 1975).
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pergunta principal que norteia o processo de criagdo deste espetaculo: “O que vale a pena sair
de sua boca?”

A partir da chuva de palavras coletivas, pedi para que cada atuante selecionasse trés
palavras aleatdrias que melhor representassem seus desejos, juntamente a um dos eixos da
temaética, as quais embasariam suas escolhas poéticas e experimentacGes durante o processo
criativo. Uma questdo importante a se ressaltar, é sobre outro determinante destas
experimentacdes: 0 espaco do casardo que abrigava 0 processo criativo e posteriormente o
espetaculo. Pois meu objetivo como encenador era que os atuantes desenvolvessem seu
trabalho em relacdo direta a este espaco, explorando as possibilidades de significagdes e
ressignificagdes de todos os seus comodos, a fim de determinarem seus pontos de referéncia,
ou seja, 0s locais onde suas cenas aconteceriam e posteriormente as possibilidades de conexdo
entre as cenas de todos os atuantes. Para melhor exemplificar este trabalho com o espaco,
monto agora a sequéncia que representa estas experimentacoes na relagdo entre os atuantes e

0 espaco explorado:

o
S
R
>
Olhar - xﬁ?"‘t
L
Owvir — = o D
Cheirar ’ Xperimentar > Corporificar Reverberar no tempo
JP(.-!.
Tocar - €ry
O
"ff.
4,
2,
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Este esquema expressa as experimentacdes com o espaco, de forma a destacar seus
objetivos finais de reverberacdo, ou seja, as consequéncias das acdes que estavam sendo
desenvolvidas. Uso a palavra reverberagdo por entender que apesar de cada atuante ter criado
uma histéria a partir dos eixos tematicos, de sua persona e das experimentacdes que realizou
durante o processo, a proposital auséncia de um unico sentido narrativo da encenagdo, — uma
das caracteristicas do teatro-performativo — ou seja, a ndo utilizacdo de narrativa linear, ou

ndo juncdo logica entre as cenas do espetaculo, reverberariam de vérias formas, na casa, no
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tempo da encenacdo e no publico que viria assistir ao espetaculo. E este objetivo foi
alcancado a partir das experimentagdes em cima de todos os sentidos dos corpos dos atuantes,
que também foram transpostos para a encenacao.

A partir destas experimentacGes cada atuante comecgou a trazer propostas cénicas ricas
em expressividade e em elementos que agucassem 0s sentidos, como: incensos, velas, café,
vinho, carne, etc. Estes elementos foram incorporados ao espetaculo, trazendo uma carga
sinestésica ao casardo, potencializando ndo apenas a ambientacdo do espaco onde nds
trabalhavamos, mas ativando a memoria dos atuantes a partir desta sinestesia, 0 que também
se reverberou no publico durante as apresentacfes, como veremos adiante.

Assim, no decorrer das experimentacOes, 0S corpos-casa que antes eram unos,
tornaram-se um conjunto, um dnico prédio, pois apesar de cada um ter a autonomia e
liberdade de experimentar e criar, todos partiam dos mesmos principios e instigacdes, 0 que
tornou a multiplicidade das propostas uma unidade estética a partir do contexto temaético
principal: 1800. No decorrer do processo continuei a explorar e ressignificar as camadas
sinestésicas da encenacao.

Abaixo alguns relatos deste primeiro dia de trabalhos:

Descobrir

Hoje foi o primeiro dia de experimentagdo com a tematica
"1800: o grito da familia morta". Palavras que me
induziram neste processo de hoje foram: "desvestir"
"lembranca” e "acalento”. Tais palavras ndo foram dadas na
hora da experimentacdo, elas surgiram depois do bate papo
que tivemos no inicio do encontro de hoje e com o trabalho
de corpo conduzido pelo Felipe, tais palavras nasceram ou
como dizem popularmente foram paridas, dei a luz a trés
palavras que se tornaram norteadoras deste primeiro dia de
vivéncia, talvez ao ler o que digo se perguntem o "porque
dessas trés palavras?" a resposta é simples e direta, somos
seres humanos carentes(acalento), temos um bal de
lembrancas guadadas com mais de 7 chaves(lembrangas) e ; JI
eu quiz tirar tudo que carrego de coisas e fatos ja vividos )
para me embebedar de um algo a mais que ainda ndo sei o ,
que é (desvestir). O processo hoje ndo foi exaustivo para ‘
mim porém foi bem produtivo. Houveram momentos de ‘
encontros muito interessantes ao processo a qual pretendo
manter e desenvolver mais. Quero mais, muito mais. Quero
sentir e descobrir meus limites dentro deste processo e
quem sabe ultrapassa-los. Fico na expectativa do préximo
encontro e dos desafios que estdo por vir. Minha palavra
que traduz o que vivi hoje aqui neste casardo antigo é
"Descobrir".

I {1

Kellen Melo - Dancarina e performer
[18 de janeiro de 2017]
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Eu sou do mundo

Na travessia que se desdobrou, a vida trouxe mais 1800
vidas dentro daquela centenaria casa que se desvelou com
as portas moveis, alicerces mdveis, estadtuas maveis.
Liberta corpos, bocas, pulmdes, gemidos, mdusculos,
abracos, dificeis simplicidades da rotina, do caminhar
incompleto. Temores encarados olho-a-olho, bravas lutas,
resisténcia construtiva.

Foi o primeiro grito. N0 ha o que temer. Energia é
buraco, abismo, piso e grito forte tentando me enterrar.
Energia é resistir-se contra o abismo e a terra ma que sai
da voz de um estranho. E sair com um abrago forte,
metafisico, sublime. E ouvir Francisco e olhar para a nova
cidade velha - nasci de novo - e experimentar formas de
ser e estar através de mim e dos outros. Palavras. Fruto
bendito da coragem. Ndo ha o que temer aqui. Ha energia
bruta navegando por cada cdmodo desta casa.

Agora sim descobri 0 homem
mas eu ndo posso me prender
gostaria de ficar mas ndo posso
eu sou do mundo

eu sou do mundo

EU SOU DO MUNDO

Arthur Silva - MdUsico e performer.
[18 de janeiro de 2017]

Lagrimas, davidas e quarta

No primeiro momento no exercicio de preparacdo, a sensacao de
estar dentro de um abismo que a cada vez ia ficando mais fundo e
apertado, fez com que um sentimento de soliddo tomasse conta do
meu corpo, parecia que ia ficar ali sem ninguém por perto pra
ajudar, até o momento que alguém me "salvou", ndo sei o porqué
mais parecia que aquele alguém era minha mae, e pela primeira vez
consegui me conectar realmente a um exercicio onde temos que
mexer com nossos sentimentos, foi entdo que cai em LAGRIMAS.
Logo ap6s tivemos que demonstrar o qudo pesado ou leve eram
nossas lembrangas e sentimentos, e em determinado momento foi
quando realmente me senti cansado, e devo ter passado alguns
minutos parado em um mesmo lugar no chdo da casa, me vieram
lembrangas de pessoas proximas, mas que a0 mesmo tempo estdo
longe, nessa hora a palavra DUVIDA tomou conta da minha mente.
Ao final todos mostraram seus relatos e um pouco das duas vidas,
sinto que a cada QUARTA é um aprendizado novo como performer
€ um renascimento como artista.

Wagner Rattis — Ator e performer
[18 de janeiro de 2017]
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Primeiro dia de experimentacéo 1800

Falamos sobre o projeto e nos encontramos no
didlogo, o aprendizado € uma constante e as
pessoas sdo facilmente queridas. A relacdo
amadurece de acordo com cada descoberta e
reconhecimento na fala/existéncia/grito de cada
um. A preparacdo foi ancestral, muita forca e um
estado de consciéncia e afeto que desconstroi
preconceitos e imagens do tempo/espaco.
Carregar-se de energia propria, conflitos e um
mutuo sentimento de descoberta --> Expurgar: A
parte mais dificil; & reconectar-se de forma
organica e poética na musica, no espago, no vento,

na danca das arvores.

Estar
Estado
Acho que estamos desesperados
Sujeira
Besteira
De fato estamos no mesmo barco
Andanca
Crianca
Somos engates
Engatados
em uma ancora
Loucura
Gratidao por comunicar-me
a cura.
sdx

Bruno da Silva Ferreira — Ator e performer
[18 de janeiro de 2017]

Maos inconscientes?!

Maéos que tocam,
acariciam,
consolam,

secam lagrimas,
que erguem.
Matam!

Com elas oferecemos e tiramos.
Elas transmitem sentimentos,
emocoes,
energia.

Bonely Pignatario — Ator e performer.
[18 de janeiro de 2017]
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O corpo em outro corpo

Se corpou-se-me-nés-um-
0 cuspedecima
explode embaixo
La embaixo corri
e na fito me cai
pés, joelhos, maos e testa e cabelo
o ai senti que nada € eterno o
o ¢ em eternidade residencio o
e danco
ponto

Na angustia,
choro,
susto
ouvia o rio e ele me travessou
Lavou todos logo
porra!
Girei e o cara da vam:
“roda baiana!”
toma-lhe-ti-me-nés-um-

Theus — Dangarino e performer
[18 de janeiro de 2017]

Analisando os relatos do primeiro dia de encontro € visivel que a equipe se apropriou
aos poucos dos devaneios poéticos bases do processo. Estes relatos sdo dos atuantes que no
decorrer do processo, por inimeros motivos, seja de carater pessoal ou profissional —
lembrando que este trabalho foi desenvolvido sem patrocinios ou recursos de terceiros, o que
impossibilitava a dedicagdo exclusiva dos atuantes — abandonaram o processo antes das
apresentacdes ao publico.

Destaco os relatos do primeiro dia que eles escreveram, de acordo com a importancia
das suas participacdes neste trabalho, as quais geraram materiais mesmo com as saidas destes
atuantes do processo, pois continuamos a interagir com eles mesmo que ndo estivessem de
corpo persente, fazendo com que estivessem presentes no espetaculo em forma de
“fantasmas”, ou seja, a ndo presenca®® ndo impossibilitou que seus trabalhos e
experimentacdes fossem parte do espetaculo, muito pelo contrario, nos abriu a possibilidade
de criar mais uma camada da encenagao.

Durante o processo de experimentacOes, 0s atuantes criaram muitas cenas, imagens e
simbolos (através das partituras corporais), as quais metade delas foram selecionadas para a

encenacdo final do espetdculo e a outra metade tornou-se apenas subtexto para 0S

49 Esta ndo presenca refere-se apenas ao carater fisico palpavel, pois as cargas sinestésicas e textuais de suas
experimentacdes estavam presentes No espetaculo expressas na relagdo dos atuantes com estes “fantasmas”.
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personagens. Algumas das cenas, que foram criadas individualmente por cada atuante, tinham
a participacdo ou interferéncia rapida de outros atuantes, alguns deles sdo os que sairam do
processo. Ao selecionar estas cenas para o espetaculo, pedi para os atuantes manterem o
didlogo com esses fantasmas, e que cada um criasse uma cena onde as estérias desses
fantasmas fossem contadas. Dessa maneira, 0 material produzido por estes atuantes que
sairam do processo estiveram presentes no espetaculo.

Essa camada da encenacdo criou uma nova forma de relacdo dos atuantes com o
espaco, pois até entdo eles s6 interagiam e lidavam com coisas palpaveis ou visiveis. Esta
interacdo com o nao visivel, ou seja, com as marcacGes, cenas e falas dos atuantes que
abandonaram o processo, aliado ao cheiro de carne, café, vinho, incensos, velas e banho de
cheiro, que eram distribuidos entre os comodos do casardo, tornou a camada sinestésica do
espetaculo mais forte e perceptivel, o que nos influenciou cada vez mais a assumir o carater

ritualistico deste processo.



2.2 Segunda parte do processo criativo — desenvolvimento e aperfeicoamento

Duvidas: A Poética da instigacéo

Na performance, nos colocamos em estados de entrega a arte
do momento presente, mesmo que falemos do passado ou
futuro, o que importa é o presente, as relagdes, que nosso
corpo faz com o outro. Mas, e a direcdo de uma performance
existe ? Qual o trabalho desse diretor? Essas perguntas me
instigam a experimentar no "1800 - o grito da familia morta"
as dimensoes desse trabalho.

Nos encontros coletivos as quartas-feiras, pelo menos nos
dois primeiros dias ja experiénciados, tomo o papel de
instigador, questionador e organizador. Nesses 3 papéis,
surgem duvidas sobre o trabalho que desenvolvemos em
relagdo ao proprio fazer da performance como algo fluido e
Unico, na tessitura tempo e espaco, porém me acalento nas
questdes hibridas e mutaveis do teatro contemporaneo e me
expando, a cada encontro, na colocagdo do meu corpo como
0 corpo supramental instigando os artistas que se deliciam no
processo, a reescrever suas trajetorias e préticas, nesse
momento que é presente e de coletividade.

Hoje dia 28 de janeiro de 2017, vivi um momento de atravessamentos no primeiro dia
de encontro individual de trabalho sobre si com o performer Miller Alcantara. Iniciamos uma nova etapa
do processo de experimentacdes, onde cada um dos 13 performers terd um dia ou dias, de vivéncias e
trabalhos sobre si, onde me coloco ainda mais no papel de instigador, ndo assumindo o papel do diretor
tradicional de colocar seus conceitos estéticos e de encenacdo em primeiro lugar, mas como promotor de
questionamentos pertinentes aos desejos do performer, que em sua autonomia e vivéncia
experimenta suas proprias ideias sobre o contexto colocado em cheque, sem 0 compromisso com o acerto,
seja ele estético ou de continuidade. Nesse momento o alcancar do performer do seu corpo supramental,

é o foco. Ele, o performer, mina-se de elementos em sua manga, eu desmoldo, destrincho e remexo no seu
trabalho sobre si, como agente de expansdo. Nés, juntos, criamos possibilidades de momentos que nunca
mais serdo vividos, mas serdo re-apresentados.

Paulo César Jr. Diretor e performer
Sobre o primeiro encontro individual de trabalho sobre si
Com o atuante Miller Alcantara
[28 de janeiro de 2017]
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Nudez, tabus, tensdes de um corpo poético!

Hoje em dia, falar sobre o corpo nu em cena, ainda é um tabu pra
muita gente. Ha dois anos, eu me encaixava nesse grupo de pessoas
que enxergavam o corpo nu em cena (e fora dela) como algo
desnecessario, ndo via um por que das pessoas "gostarem™ de mostrar
seus corpos. Uma mente fechada, com um pensamento embasado pela
forte influencia do cristianismo, talvez, ou pela criacdo tradicional de
uma familia do interior, ou apenas por que minha mente fechada fazia
com que eu ndo visse necessidade mesmo.

Sou estudante do Curso de Licenciatura em Teatro, da Universidade
Federal do Para (UFPA), e na disciplina Performance, ministrada em
2015, me deparei com alguns fundamentos tedricos para que esse
COrpo nu estivesse na cena, sempre com uma finalidade e as vezes de
forma poética, e desde ai vim quebrando esse tabu em mim.

Hoje me permiti experimentar pela primeira vez as tensdes desse
corpo poético no processo do 1800, e me senti bem, me senti livre,
ndo tive vergonha de mostrar as formas e sensagdes desse corpo nu.
Vale ressaltar que ndo me despi apenas de roupas, me despi de medos,
timidez, preconceitos, tabus, e principalmente de aparéncias.

>

Miller Alcantara ator e performer
Sobre o primeiro encontro individual de trabalho sobre si
Com Paulo César Jr. Encenador e performer
[28 de fevereiro de 2017]

Percebendo que precisariamos explorar cada vez mais nossa ancestralidade e
trajetdrias, decidimos entdo, que teriamos encontros individuais da equipe de direcdo com
cada atuante, para além dos encontros das quartas-feiras, de acordo com a necessidade de
cada um. Nos relatos acima sobre o primeiro dia de trabalho individual sobre si, trago duas
facetas que podem ajudar a entender este momento, a do instigador (eu), e a do instigado
(ele).

O objetivo desse momento do processo, era o trabalho solo, com cada atuante, a fim de
percebermos os desejos de cada um através de questionamentos, instigacdes e exercicios
especificos selecionados de acordo com as propostas cénicas que estes traziam das
experimentacdes feitas em conjunto nas quartas-feiras.

Ele — Nesta fase do processo comecava a me apresentar como a Morte, ou melhor, até
entdo apenas realizava a performance da morte®, vendo-a como aquela que instiga, que te
segue por toda a vida esperando o encontro entre mundos acontecer. Uma morte metafisica,
minimalista e observadora. Esta performance continuou por todo o processo de

experimentacdes, até a criagdo do personagem na fase seguinte.

%0 De inicio considerava que a morte ainda ndo era um personagem e sim um estado performativo de criagdo. O
que foi se transformando no decorrer do processo.
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Com o desenvolvimento e aperfeicoamento das experimentacOes realizadas na fase
anterior do processo, seguindo o contexto apresentado, os atuantes também comecaram a
estabelecer seus pontos de referéncia no espaco-casa, 0s quais eram utilizados ou expostos de
acordo com a proposta criada por cada atuante. Com essa autonomia criativa, as
experimentacdes realizadas tinham seus potenciais expandidos, pois mesmo que partissem da
mesma instigacdo, a poética pessoal de cada atuante era exposta na aproximacao entre artista
e obra, resultando em uma variedade de propostas cénicas para o espetaculo.

Ele — Poética pessoal ou dramaturgia do ator?

A partir deste momento ndo existiria mais a diferenciacdo entre as duas, pois ao
descrevermos o processo de encenacdo do teatro performativo aqui proposto, nés néo
conseguiremos mais diferenciar os dois conceitos, ou seja, nesse momento trabalhamos com a
dramaturgia pessoal do ator, a qual envolve tanto os devires poéticos de cada atuante como
intérpretes-criadores deste espetaculo, quanto a utilizacdo das historias de vida e trajetdria dos
atuantes como base para criagdo das personagens, da dramaturgia e das cenas, acontecendo
tudo a0 mesmo tempo durante o0 processo de encenacdo. Ao trabalhar com o processo
colaborativo e o teatro performativo o trabalho desenvolvido pelos atuantes € o ponto
principal da construcdo desta encenacdo, pois € a partir deste trabalho de agenciamento
realizado pelos atuantes na transposicdo de suas historias de vida para a cena, comegamos a
alcancar o objetivo de trabalhar com o teatro Ritual, ancestralidade e performance.

Ele — E nesse momento do processo que nés dois deixamos de ser os (inicos autores, e
percebemos que a autoria da obra aqui descrita foi compartilhada entre todos os atuantes. Os
quais serdo apresentados daqui para frente.

O trabalho sobre si, e as demais camadas tematicas, poéticas e estéticas escolhidas
para esta encenacdo, tem como fundamento principal o didlogo, pois é nesse dialogo
estabelecido entre toda a equipe do processo, que a pergunta O que vale a pena sair da sua
boca? comeca a ter um sentido coletivo e plural. A partir desta pergunta, a metodologia de
instigacdo da poeética pessoal na encenacdo de um teatro performativo ganha forma. Este
exemplo do trabalho com o Miller é apenas uma das descricBes que apontam a execugao
pratica de nosso objeto de pesquisa. Em nosso terceiro e Gltimo SUSPIRO traremos mais
exemplos praticos e 0s primeiros resultados deste processo de pesquisa em cria¢do de poéticas

cénicas.
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3° SUSPIRO — A POETICA PESSOAL NA ENCENACAO DE UM TEATRO
PERFORMATIVO %!

Ele - POETICA 1

Durante o periodo de experimentacfes e oficinas, por horas me colocava como
instigador, outras como observador e mais frequentemente como performer, em uma
instigacdo que ia para além da didatica e metodologia, era performance. Comecei a me
perceber como uma persona que surgia quando se iniciava o trabalho de encenacao.

Instigar era a forma principal de trabalho, deixando de pensar como fazer com que 0s
atuantes cheguem a um objetivo? Para pensar: o que pode fazé-los criar um objetivo? Assim,
conseguiria criar uma obra construida conjuntamente, pois era necessario que nos
acostumassemos com 0 processo, entendendo que a obra nunca estaria acabada e que sempre
gue mudassemos de espaco de apresentacdo mudariamos também suas significacGes.

Observar era a forma de perceber as reverberagdes do devaneio inicial e as respostas
das instigacbes que os atuantes propunham durante o processo. Essa resposta dada pelos
atuantes nunca era qualificada como certa ou errada, era simplesmente resposta. A
observacao, neste caso, ndo era um distanciamento do que estava sendo realizado nas
experimentacOes, pelo contrario, era encarada sempre como dialogo: eu te instigo, nos
respondemos. Nés respondemos, nds os instigamos (o pablico).

Performar esta ligado exatamente com o dialogo que estabelecemos, que no decorrer
do processo se transformaram em rituais que foram transpostos para a obra apresentada ao
publico. Nesses rituais, me colocava como instigador e observador. Eis entdo que surge a
proposta inicial para a encenacdo deste espetaculo, baseados no trabalho de Tadeusz Kantor,
no qual o diretor entrava em cena para “arrumar” o espetaculo e instigar os atores no
momento em que 0 espetdculo acontecia. Além desta metodologia, as tematicas sombrias
abordadas por Kantor fizeram seu teatro ser conhecido com o Teatro da morte, 0 que se
enquadra no contexto poetico de nosso espetaculo. Percebendo o meu comportamento
performativo durante os ensaios, identifiquei-me com esta forma de fazer de Kantor e entrei
na cena, ndo apenas como encenador, mas como atuante com o personagem morte: Um
sacerdote, que rege os rituais que abrem os portais do mundo dos mortos. Sempre observando

0s corpos dos vivos a espera do momento certo de beija-los.

51 Todas as fotos das apresentacfes presentes no corpo do texto a partir deste momento sdo do fotdgrafo
Uirandé Gomes.
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Nossas metodologias e didaticas, aos poucos, se tornaram rituais, 0s quais, no periodo
de desenvolvimento e aperfeicoamento, a partir do pensamento sobre a performatividade de
nossas propostas cénicas. Comecamos a pensar a ritualistica da morte como uma nova camada
do processo, a camada da realidade, entendendo a morte como a instigadora do nosso instinto
de sobrevivéncia e observadora de nossas tentativas de respondé-la, sendo este personagem o
elo entre o publico que assistiria ao espetaculo e as almas presas no casardo. Neste contexto o
encenador como performer, assemelha-se a morte. Agora, transformo-me de persona que

instiga e observa, para um personagem. Eu sou a Morte.
52

52 Fotos: Uirandé Gomes, 2017.
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Morte — POETICA 2

Em contrapartida da performance da morte, Felipe Almeida®, o preparador corporal
do espetaculo, desenvolveu seu trabalho partindo dos devaneios e conceitos iniciais deste
processo, baseados em exercicios, jogos e rituais, que estimulassem o psicofisico dos atuantes
através da exaustdo. Além, dos trabalhos realizados por Felipe, 0 horéario que ensaiavamos —
das 22h as 3h — ajudava neste processo de exaustdo do corpo, pois 0s atuantes ja chegavam
extremamente cansados aos encontros.

Essa exaustdo corporal era de extrema importancia para que 0s atuantes se
desarmassem de suas travas e correntes, sejam fisicas ou mentais, sendo instigados a
concentrar suas energias restantes nas experimentagdes cénicas. A exaustdo como método de
trabalho de preparacdo corporal é diferente do cansaco, pois enquanto a exaustao é provocada
por exercicios e jogos cénicos especificos para este fim, o cansago é um estado provocado
pela rotina e acdes do cotidiano do atuante. E importante fazer essa diferenciacio, pois o
cansaco ajudou a explorar os corpos dos atuantes um pouco além de seus limites fisicos e
mentais, mas ele sozinho, sem o trabalho desenvolvido por Felipe com o principio de
exaustdo, seria um empecilho para o processo.

Como preparador de elenco, na fase de experimentagdo e oficinas, Felipe, sempre
trazia exercicios que partiam de um principio de atividade fisica, perpassavam pelo devaneio
poético e findavam em um ritual. Esse processo despertava todas as facetas criativas do corpo,
que durante o processo criativo do espetaculo foi conceituado como corpo supramental®®, a
partir dos pensamentos orientais sobre as artes marciais. Em nosso contexto este corpo em
estado criativo, comecou a acostumar-se com a ritualistica das experimentacdes fisicas que
Felipe desenvolvia, principalmente ao relacionar-se com o espaco do casardo histdrico que
abrigava as experimentacdes.

Esta relacdo entre corpo e espago era estabelecida principalmente pelas ritualisticas
trazidas por Felipe, e que aos poucos foram se transformando em rituais pessoais que cada
atuante criava e realizava de acordo com seu pensamento sobre o trabalho desenvolvido nas

experimentacdes. Mas, o ritual principal experimentado por ele tinha relacdo intima com o seu

%3 Felipe Almeida, Ator, Encenador e Preparador de elenco. Integrante do Zecas coletivo de teatro. Tem 17
espetaculos produzidos. Tendo assim 12 anos de carreira teatral. Estudou musica na Fundagcdo Amazbnica de
Musica e também na Escola de Mdsica da UFPA.

54 Esse corpo supramental, vem das experiéncias praticas que eu e Felipe tivemos enquanto alunos do curso
técnico em ator da ETDUFPA (2015-2017), mas propriamente na disciplina Expressdo Corporal 1 ministrada
pelo Prof. Edson Fernando, o qual trabalha com as artes marciais na preparacdo dos atores.
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trabalho na preparacéo corporal: a performance do diabo, a qual se iniciava no momento em
que Felipe comecava os exercicios de alongamento.

Esta performance consistia nos pensamentos metafisicos e até mesmo culturais sobre a
figura do diabo, as quais Felipe alternava a cada dia da preparacdo corporal que executava.
Por vezes a realizava sob o pensamento do Anjo caido, em outros momentos contextualizava
esta performance em versiculos da biblia, e mais corriqueiramente a executava da perspectiva
do diabo dono do inferno, que tortura e humilha as almas humanas. Em todas as facetas desta
performance, ele, através de seu trabalho, conseguia despertar inUmeras sensacfes e acoes
fisicas nos corpos dos atuantes.

Segundo Felipe, em seu trabalho durante a preparagéo corporal com a performance do
diabo, além de experimentar o teatro ritual, também objetivava “proporcionar harmonia entre
0 corpo e alma / fisico e espiritual” dos atuantes, a partir de tentativas de “redengdo, que eram
expressas nos movimentos realizados durante este trabalho*, os quais se desdobravam nas
imagens poéticas das partituras corporais dos atuantes.

Felipe, o preparador incorporado, despertou os corpos dos atuantes com os rituais
que realizava. O principal ponto a se ressaltar neste processo sdo 0s desdobramentos destes
experimentos, tanto nos atuantes, quanto na personagem que ele desenvolvera a partir destas
experimentac@es: Elizabeth, uma velha beata, que seguia a biblia tdo fielmente, que cometera
atrocidades durante toda a vida. Sendo esta sua interpretacéo do diabo.

r' k|

55 Fala obtida através dos relatos de Felipe Almeida nos bate-papos realizados a pés os ensaios.
56 Fotos: Uirandé Gomes, 2017
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Morte — POETICA 3

No primeiro dia de trabalho individual sobre si, me senti muito instigado — aquele que
instiga, ndo instiga apenas o outro, esta instigando-se a descobrir a resposta junto ao outro —
pelo carater do trabalho que o Miller Alcantara®’ desenvolvia. O eixo principal do seu
trabalho era familia e grito. Ele falava das dificuldades de assumir-se homossexual e viver
como tal, juntamente com a necessidade de expressar-se. As instigagcdes selecionadas para ele
eram sempre no campo do ndo alcancado, ou seja, sobre os desejos que ele gostaria de
realizar. Nesse dia, um de seus desejos era quebrar as correntes do passado.

Miller é negro, de Soure, no Marajo, e quando falavamos de ancestralidade ele sempre
trazia pensamentos acerca da opressdo diaria vivenciada pelos negros, e 0 massacre e
desrespeito histdrico acontecido no mundo com o trafico negreiro de tempos ndo tdo distantes.
Juntando as propostas e pesquisas realizadas por ele durante o processo com as experiéncias e
trocas no didlogo cénico, que tivemos neste dia especifico, conseguimos delimitar o contexto
da persona que Miller trazia nas experimentacdes, esta delimitacdo consequentemente
resultou na criacdo do personagem que ele deu vida: um escravo, que estava sendo julgado

por sodomia.

57 Miller Alcantara, ator, lluminador, Sonoplasta, Figurinista. Integrante do Zecas Coletivo de Teatro, graduando
da turma de 2013 do curso Licenciatura em Teatro, da Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do
Para.
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Na criagéo do Miller — tal como nas criagfes dos demais atuantes — 0 espago-corpo e o
espaco-casa, Oou seja, 0S espacos internos e externos desta criacdo poética comecam a ser
agenciados a estabelecerem relacfes. Este agenciamento coloca o trabalho sobre si como
ponto primordial deste processo criativo e, principalmente, como base do trabalho dos
atuantes do espetéculo.

Nos estudos sobre dramaturgia, existe um conceito que expressa muito bem o trabalho
que desenvolvemos neste processo: a “transcontextualiza¢do”, que é quando “reescrevemos o
texto dramaturgico e alocamos sua histéria e personagens em um novo espaco, tempo
historico ou contexto social diferentes dos presentes no texto original” (PAVIS, 1999). Essa
transcontextualizagdo, em nosso processo criativo, acontece quando trazemos 0s atuantes para
0 século XIX e os instigamos a recriar suas histérias de vida neste novo contexto. Ao
trabalhar com a trajetéria e histérias de vida destes atuantes, fazemos esse processo
diretamente na construcdo das cenas, sem escrevé-las no papel, mas no proprio ato de

encenar.

Morte — POETICA 4

Para completar a triade do século X1X presente no espetaculo (Deus, Morte e Diabo) é
importante ressaltar o trabalho desenvolvido por Assucena Pereira °8, que inicialmente tratava
dos eixos tematicos: Familia e grito. A partir da exploracdo de sua trajetdria de vida, em suas
experimentacdes, ela trazia questdes acerca da opressdo vivida por mulheres negras, tal como
ela, as quais eram condicionadas a regras e conceitos que ndo cabiam em seus corpos e
cultura.

Assucena é uma mulher extremamente sensivel, acolhedora e apaziguadora, mas ndo
pensem que ela é fraca ou submissa, muito pelo contrario, € uma mulher forte, querida e
ouvida por todos que a circundam. Destaco estas caracteristicas da atuante, pois estas
caracteristicas a assemelham a persona que Assucena externalizou durante as
experimentacdes ao personagem Deus, que almejavamos criar, mas ndo queriamos um deus
apenas com caracteristicas cristds, logo, Assucena criou uma deusa, mulher, negra e dona de

Si.

%8 Assucena Pereira, Professora, atriz e produtora no Zecas Coletivo de Teatro. Cursando o décimo semestre de
licenciatura em Letras Lingua Espanhola na Universidade Federal do Para. Cursando o primeiro ano do Técnico
em Teatro na Escola de Teatro e Danga da Ufpa. Professora no projeto Mais Educagdo pela escola Estadual
Francisco Nunes.
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Destaco estas duas imagens da deusa criada por Assucena, por se tratarem da mesma
cena, em temporadas diferentes do espetaculo. A primeira imagem € da primeira temporada
do espetaculo, e a outra imagem da segunda temporada. E interessante destaca-la, pois entre
as duas temporadas do espetaculo, a atuante passou pelo processo de transicdo capilar®, a
fim de reafirmar a sua identidade como mulher negra. Neste processo, a deusa desenvolvida
por Assucena também ganhou mais voz e identidade, tal como a atuante. E a pergunta O que
vale a pena sair de sua boca? comeca a ter maior importancia, se pensarmos que esta
pergunta reverberou nos corpos de cada atuante de uma forma singular, gerando mudancas

para além do viés artistico.

%9 Fotos: Uirandé Gomes, 2017

60 “processo vivenciado por pessoas que resolvem tirar toda a quimica existente no cabelo, devido aos
tratamentos quimicos de alisamento, influenciados pela busca de sua identidade e até mesmo por saude capilar e
emocional” (SILVA; BRAGA, 2015).
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Morte — POETICA 5

Durante o processo criativo, Brenda Lima®! trabalhou com o eixo: grito. Dentro deste
contexto escolhido pela atuante, ela desenvolveu experimentacGes sobre a liberdade sexual da
mulher, a qual em um processo de opressdo historica sempre sofre com as tentativas de ser
amordacada pelo patriarcado e pelas normas de conduta impostas pelo pensamento
eurocéntrico de educacdo. Brenda, trazia em sua persona inicial um recorte sobre o amor
carnal e apontamentos sobre a necessidade da revolugdo sexual que aconteceria no século
seguinte (XX).

Enquanto entendiamos os conflitos sobre sexualidade que ela trazia, também
comecamos a pensar como poderiamos libertar-nos destas amarras que prendem nossos
desejos. Diferente dos demais atuantes, Brenda néo criou um personagem, ainda continuava
suas experimentaces sobre o0 amor, sexo e mordacas, apresentando ao publico sua persona,
como recorte de seus desejos mais intimos, e narrando o abandono que sofreu por um de seus

amores passados.

61 Brenda Lima, professora, atriz e voluntaria do CAPS — Marajoara. Cursa o oitavo semestre do curso de Letras
- Espanhol na Universidade Federal do Para - UFPA.
62 Fotos: Uirandé Gomes, 2017
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Morte — POETICA 6

AJ Takashi®, durante o periodo de experimentacdes, desenvolveu trabalhos a partir do
eixo morte. Suas experimentacdes perseguiam o0 passado, a culpa e a saudade dos entes
queridos. As historias de vida que A.J. trouxe para o processo, falavam sobre a perda de
amigos e familiares. A persona executada por ele durante o processo era uma exteriorizagdo
de suas méagoas, as quais resultaram na criacdo de seu personagem: um velho escravo que
todos os dias sentia as marcas do passado em seu corpo e memoria sejam estas marcas fisicas
Ou mentais.

Uma das cenas que A.J. criou para o espetaculo, acontecia na cozinha da casa, e
consistia no convite a algumas pessoas do publico, para tomar café e dialogar com ele,
enquanto o personagem desenvolvido por ele contava uma das historias de perda que o
atuante viveu. Nesse momento, a camada sinestésica da encenacao explora mais um sentido: o
paladar. Quando o publico toma um copo de café com este personagem, o intuito é que a
historia que esta sendo contada, juntamente ao gosto do café, ative a memoria do publico para

a situacdao de um veldrio. O interessante nesse momento é perceber que tanto a meméria dos

atuantes, quanto a memoria do pablico pode ser ativada através dos sentidos.

63 AJ Takashi, Ator, Dublador, musico, cartonista, contador de histérias e palhago no grupo Folhas de Papel.
Cursando o Técnico em Teatro na Escola de Teatro e Danga da UFPA - ETDUFPA.
64 Fotos: Uirandé Gomes, 2017
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Morte — POETICA 7

Vitor Nunes® é um violinista que conheci em uma intervencdo artistica que fiz no
campus da UFPA no bairro do Guama em Belém-PA. Quando o conheci, ele me confidenciou
seu desejo de fazer teatro, pois nunca havia feito antes. Alguns dias antes de conhecé-lo, o
musico que estava no processo acabou tendo que se afastar, logo, vendo a disponibilidade e o
desejo que Vitor tinha de fazer teatro, o convidei para participar do processo. Nos primeiros
dias que ele participou dos encontros — ja ap6s o periodo de experimentacdo —, a necessidade
de gritar era o eixo tematico principal de seu trabalho.

%®Ele se p6s a experimentar em meio as nossas tentativas de desenvolver e aperfeicoar
as personas e cenas criadas no periodo de experimentacdo, e aos poucos comegou a trazer
suas propostas de personagem a partir da relacdo entre a sonorizacdo do espetaculo e as cenas
dos demais atuantes, trazendo-nos algo que faltava no espetaculo: o som. Ndo queriamos
masicas, mas apenas sons, barulhos, grunhidos, etc. Contudo, Vitor desenvolveu propostas
sonoras que ajudaram a ambientar o tempo em que o espetaculo acontecia, deixando seu
violino desafinado, a fim de provocar agonia aos ouvidos e expondo através destes sons o
estado de espirito do personagem que ele desenvolveu: um garoto castraste, que veio da
Europa para o Brasil trabalhar como servo. Através deste garoto criado por Vitor, aliado ao

som que este executava, ele nos trouxe um personagem que nos faltava: a vida.

8 Vitor Nunes, Ator, performer e musicista através de experiéncias e praticas. Cursando a graduacdo em
Sistemas de Informacéo pela UFPA.
66 Fotos: Uirandé Gomes, 2017
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Morte — POETICA 8

®"Wan Aleixo®, desenvolveu seus trabalhos como atuante, sempre de uma perspectiva
mais visual e imagética, pois além de atuante também era o designer grafico do espetaculo.
Suas experimentacfes sempre seguiam o eixo da morte, mas ndo da morte fisica, Wan, trazia
a carga negativa das perdas, a morte subjetiva que ocorre em nossas memorias quando
deixamos uma pessoa amada sair de nossas vidas. Em suas experimentacgdes, e até mesmo nas
apresentacdes, ele sempre buscava o contato fisico, o sentir através do toque, seja este em

relacdo ao espaco ou ao publico.

Outro ponto a se destacar sobre seu trabalho no espetaculo é sobre a criacdo dos

cartazes e materiais graficos de divulgacdo das apresentacGes, os quais foram criados em
camadas, concomitantemente as trés fases do processo, tal como Wan descreve, no texto

produzido por ele sobre suas vivéncias deste processo:

67 Fotos: Uirandé Gomes, 2017
68 Wan Aleixo, Ator, artista visual e produtor multimidia. Formado pela Escola de Teatro e Danca da UFPA no
curso técnico de artes cénicas com énfase em ator e graduando em Produgdo Multimidia pela UFPA.
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“Sentir e falar sobre a existéncia humana, sem duvida, foi 0 meu mote impulsionador
para as minhas experimentacdes. Creio que pensar sobre a (in)finitude que perpassa a todos
nés por eras me motiva enquanto humano-artista-criador. Imaginar condi¢Ges que
possibilitassem imagens sobre o assunto, é pensar sobre a condicdo humana: efémera. Pois é o
que todos n6s somos, efemeridades. Em um primeiro momento ndo tinha nada, parti entdo do
vazio. Fui experimentando sensagdes ao longo dos primeiros encontros. Senti que ndo teria
algo imageticamente pronto e acabado, o resultado, seja & qual fosse, teria que ser inacabado,
como o tempo. Teria que ser fluido. Logo imaginei composi¢des criadas a partir de aquarelas
misturadas a partes da casa. Criei uma série de desenhos, rascunhos para ser mais exato, e
pincelei com aquarela em tons de magenta, amarelo, azul e ocre.

A ideia era ser algo visivelmente inacabado e com a leveza que a aquarela possibilita,
pois trabalhavamos em cima de sensacfes, emoc¢des e memarias, as imagens ndo poderiam ser
“solidas”. Em um segundo momento na criagdo das pecas graficas para a divulgacdo, uni as
artes criadas a fotos da parede da casa, por meio de programas de edicéo, tentei passar a ideia
de algo preso no tempo daquelas paredes, daquele local. Era importante que imagens da casa
aparecessem na divulgacdo também, por isso outro momento da criacdo foi a utilizacdo das
fotos dos atuantes com edigdo acrescentada do nome “1800, o grito da familia morta” em
posicdes estratégicas do espetaculo. Foram divulgadas fotos individuais de cada atuante e
fotos em grupo de cenas do espetdculo. A sensacdo imagética deveria ser de um certo
confinamento, através das cores, fotos e edicdo escolhidas. 1800, mostrou-se assim uma
experimentacdo valiosa e importante no que diz respeito ao processo de descoberta da
identidade visual de um espetaculo, principalmente no design grafico que ndo deve ser tratado
como algo superficial ou de Gltima hora, mas sim como um elemento tdo importante para o

sucesso do projeto como é a encenagcéo, figurino, cenografia, etc.””%®

8 Wan Aleixo, texto produzido em 20 de dezembro de 2017.
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70 Desenhos criados por Wan Aleixo durante o processo de criagcdo do espetdculo 1800 — o grito da familia
morta, 2017.
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Estas 8 poéticas criadas a partir da utilizacdo da trajetdria e histdrias de vida de cada
um dos atuantes, dentro de seus contextos ideoldgicos e pessoais, responderam a pergunta
principal deste processo criativo: O que vale a pena sair da sua boca?, fazendo com que
todos nGs comecassemos a perceber nossas poeéticas pessoais e as formas de transpd-las como
materiais para a criacao cénica.

Recapitulando o que foi descrito até 0 momento na ordem da escrita, destacamos 0s
pontos principais: as influéncias de minha histéria de vida no meu trabalho como artista
cénico e na percepc¢do de minha poética pessoal; as problematicas que despertaram o interesse
do Zecas Coletivo de Teatro de experimentar formas diversas de criar espetaculos teatrais; 0s
devaneios poéticos que antecederam a organizacdo da tematica deste processo criativo; as
delimitacGes conceituais e metodologicos escolhidas para o desenvolvimento deste processo;
0 processo de criacdo em camadas realizado através da externalizacdo dos recortes da
memoria de cada atuante através das personas que surgiram no periodo de experimentacéo e
oficinas, as quais no periodo de Desenvolvimento e aperfeicoamento resultaram nas
personagens que 0s atuantes interpretaram, e por fim, como se deu a criacdo dos textos,
materiais graficos e concepcgoes estético-metodoldgicas do espetaculo.

Percebendo o trajeto que fizemos até agora na escrita, chegamos a descri¢do da ultima
parte do processo criativo, a qual compreende o periodo de finalizacdo e apresentaces.
Nesse Ultimo momento deste memorial, descreveremos como estas 8 poéticas pessoais foram

unificadas com a finalizacdo da encenacdo do espetaculo 1800 — o grito da familia morta.

3.1 Terceira parte do processo criativo — finalizacdo e apresentacfes

Na reta final do processo, o trabalho do encenador cada vez mais foi necessario para
gue pudéssemos pegar estes oito fios tecidos livremente pelos atuantes no espaco do Centro
Cultural Casa da Zeca e costura-los em um tempo verossimil que melhor representasse nossos
objetivos com este espetaculo. Quando falamos de verossimilhanga no trabalho de encenacgéo
de um espetaculo de teatro-performativo, entramos novamente nos pensamentos de Josette
Féral sobre esta pratica, 0s quais nos distanciam do ponto de vista aristotélico de unidade e
drama, para que priorizemos:

Nesta forma artistica, que d& lugar & performance em seu sentido antropolégico, o
teatro aspira a produzir evento, acontecimento, reencontrando o presente, mesmo

que esse carater de descricdo das acGes ndo possa ser atingido. A peca nao existe
sendo por sua légica interna que Ihe d& sentido, liberando-a, com freqiiéncia, de toda
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dependéncia, exterior a uma mimesis precisa, a uma ficcdo narrativa construida de
maneira linear. O teatro se distanciou da representacdo. (FERAL, 2010, p. 209).

Partindo deste pensamento, a logica interna do espetaculo, que em nosso contexto € o
agenciamento das poéticas pessoais dos atuantes na criacdo da escritura cénica do espetaculo,
nos estabelecemos o contexto poético no qual a intimidade e aproximacgao entre o publico e 0s
atuantes eram essenciais para a encenacgdo, pois as personas exteriorizadas, 0s personagens
criados e as cenas construidas, foram desenvolvidas a partir do pensamento das
experimentac@es de cada atuante. Os atuantes interagiam entre si nas experimentacdes, porém
suas cenas eram criadas sempre pensando o didlogo com o publico, logo, ao entrar no casarao
nas apresentacdes o publico performava, interagindo com os atuantes.

Nesse contexto, chamo os artistas que estavam em cena no espetaculo de “atuantes”
porque nesse periodo de finalizagdo da encenacdo selecionamos as cenas que iriam para as
apresentacdes, amarramo-las e organizamos um sentido interno para o espetaculo (esse
sentido criado, tem relacdo com a concepcdo estética e a organizacdo da ordem dos
acontecimentos do espetaculo em um roteiro de acdes’?). Nesse periodo final, construimos
um espetaculo no qual as convencBes metodoldgicas e estruturais do teatro (a marcacao das
movimentacOGes dos atores, cenas coletivas, didlogos, as partituras corporais, etc.) foram
amplamente utilizadas. Em contrapartida a esta amarracao e construcdo de sentido interno do
espetaculo, ao colocarmos os atuantes, na maioria das cenas, contracenando com o publico —
mesmo quando este ndo estava presente durante o processo criativo — abrimos portas para o
acaso, para o dialogo e trocas inesperadas no dia das apresentacGes, logo ao entrar na casa,
instantaneamente as pessoas do publico tornam-se performers agenciados a interagir com 0s
atuantes.

Na encenacdo do espetaculo, um dos pontos que exemplifica essa relacdo entre
atuantes e o publico-performer, é a distribuicdo das cenas pelo espaco do Centro Cultural
Casa da Zeca. Um de nossos objetivos desde o inicio das experimentacfes cénicas era nao
apenas nos apresentarmos nesse casardo historico, mas habita-lo em sua totalidade com o
espetaculo. Nessa perspectiva, ao escolher as cenas que iriam para o espetaculo (boa parte das
cenas criadas nas experimentacfes foram usadas apenas como subtexto para o trabalho dos
atuantes, ndo sendo executadas no espetaculo), distribuimos os atuantes por todos os cémodos

da casa de acordo com as relagOes espaciais que estes desenvolveram em suas cenas. Nesse

2.0 termo “roteiro” geralmente ¢ usado no cinema. No teatro comumente é usado em espeticulos que nio se
baseiam em um texto literario, mas sdo amplamente abertos a improvisagdo e com pdem-se, sobretudo de a¢des
cénicas extralinguisticas. (PAVIS, 1999).
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momento final, cada um dos oito atuantes tomou para si um dos 22 cémodos da casa, onde
criaram seu altar pessoal”. Em boa parte do espeticulo as cenas aconteciam
simultaneamente, cada ator em seu espaco cénico, e o publico transitava entre as cenas
escolhendo o que gostaria de assistir.

Com o intuito de exemplificar a organizacdo da encenacao do espetaculo, por meio de
fotos e textos, apresento agora algumas das cenas principais do espetadculo segundo a
organizacdo do roteiro de acGes. Ponho-me a comentar 0s pontos que constituem as unidades

poéticas do espetaculo, a partir das cenas destacadas do roteiro de acdo, expostas a seguir.

CENA 1 - Esséncia dos corpos-casas: Publico do lado de fora do casardo, comega o
espetaculo com a repeticdo de 4 partituras corporais criadas por cada atuante, as quais
sintetizam as historias de seus personagens, e sdo projetadas como sombras na fachada da

casa.

CENA 2 — A morte recebe o0s vivos para seu banquete: Eu, a Morte, entrego as
cartas escritas durante o processo pelos atuantes ao publico. Nestas cartas datadas como se
fossem do século XIX, os atuantes expdem seus desejos, devaneios e pensamentos mais
intimos. Entrego-as ao publico e sussurro em seus ouvidos: “fagam boas escolhas”. Um a um

entram no casarao.

73 Cada atuante construiu um altar em seu espago cénico com seus tesouros afetivos, como: fotos da infancia,
livros, perfumes, incensos, textos, cartas recebidas, etc.
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Ao receber o pablico dessa forma, antecedo alguns aspectos da encenagdo como: A
necessidade de escolher aquilo que mais Ihe interessa no espetaculo sem a obrigatoriedade de
criar um sentido l6gico entre historias que serdo apresentadas; e a individuacdo de cada
pessoa do publico como performer, pedindo que entrem no casardo um de cada vez.

Sintese de acdes: Apos a entrada do publico, nas primeiras cenas do espetaculo os
atuantes ainda ndo interagiam com o publico e muito mesmos entre si, pois o intuito deste
primeiro momento da encenagdo era que o publico apenas observasse a arquitetura do
casardo, as partituras corporais executadas pelos atuante e que sentissem os cheiros que
exalavam pela casa e no altar principal (o altar da Morte) que se localizava na primeira sala
da casa, onde tinha: tacas de vinho, potes com carne, café, incensos, e potes com banhos de
cheiro; Juntamente a musica desafinada do violino, ruidos, gritos e corpos ofegantes destas

cenas iniciais. Nesse momento revela-se a primeira camada da encenagéo: a sinestesia.
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CENA 7 — A deusa interrompe o fluxo das almas pelo espaco

Nesse momento do espetdculo a Deusa interrompe o fluxo cadtico das almas que
transitavam pelo casardo, exibindo sua for¢ca como um ser feminino ao enfrentar a Diab(a) e a
Morte. Colocamos assim a encenacgéo a servi¢o do desejo da atuante de empoderamento de si
e resisténcia, agenciando esta a¢do para o contexto poético do espetéaculo, através da relacéo
entre a triade do século: Deus, morte e diabo.

CENA 8 - O banquete da morte

Nesse momento a morte distribui seus tesouros para 0s atuantes/mortos que oS
colocam em seus altares pessoais. Comeca-se a perceber a ritualistica da morte, a qual realiza

a juncdo das partes do espetaculo. Logo, o espetaculo comeca a tornar-se um grande ritual



69

regido pela Morte, que nesse contexto é o elo entre o publico-espectador/vivos e 0s
atuantes/mortos. ApOs esse momento comeca-se a interagir com o publico, revelando a
segunda camada da encenacdo: a interacdo. Tirando o publico do estado de voyeur e pondo-0
a dialogar com o espetaculo através de suas escolhas (principalmente quando as cenas

aconteciam simultaneamente).

CENA 10, 11 e 12 (simultaneas) — Entre o sagrado e o profano existe o caos

11
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O verbo “fazer” estda ligado a nog¢do de performar. Para Féral, no teatro
performativo, o espectador se deixa levar pelas imagens disponiveis ao seu olhar e
pela corporeidade do ator/performer, sem necessariamente procurar o significado
das imagens. Envolvido com a performatividade em ac¢do, num determinado espaco-
tempo, o espectador também performa e constroi os sentidos que vao sendo gerados
ao longo das paisagens: objetos, imagens, corpos, personagens, cantos. (FREITAS,
2015, p. 9).

Trago este trecho do artigo A cena contemporanea e o campo ampliado das artes: das
vanguardas ao teatro performativo, de Nancy de Freitas, por este trazer ndo apenas as facetas
do teatro performativo, mas por destacar ainda mais a relacéo entre os atuantes e o publico, a
qual se da por amplas possibilidades de relacbes e interpretacdes que se estabelecem no
momento da execucdo do espetdculo, tal como o exemplo das 3 cenas expostas acima,
executadas simultaneamente durante o espetadculo 1800 — o grito da familia morta, em
comodos distintos da casa, sendo que cada uma constituia uma camada da encenacao.

A cena 11 trazia a interacdo com o publico, na qual o Diab(a) pedia para o publico ler
seus versiculos favoritos da Biblia, enquanto na cena 12, na cozinha, os atuantes faziam
barulhos do cotidiano, até chegar ao caos total de sons e acgdes, constituindo a camada
sinestésica, a partir da provocacdo do incOmodo que esses sons causavam no corpo do

publico.
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Morte — e a0 mesmo tempo, eu, brincava na janela do casardo, divertindo-me com
todo o martirio que existe entre o sagrado e o profano. Provocando o caos e ativando a
camada do risco.

Essa ultima e terceira camada da encenacéo, o risco, se constitui pela exploracdo do
corpo-casa dos atuantes, colocando-0s em risco ao deixa-los dialogar com o publico com a
abertura da encenacgdo ao acaso; ao exp0O-los na cena atraves de suas poéticas pessoais; ao
explorar seus corpos exaustos; e agora por colocar meu corpo em risco, a beira da morte,
pendurado em uma janela observando tudo o que acontecia. Esse risco, mesmo que oriundo
de um treino e preparagdo intensos, ainda se coloca proximo da possibilidade do fracasso

(morte). Essa camada do espetaculo é pura e intrinsicamente performance.

CENAS 15, 16, 17, 18 — Da morte de deus a salvacao

15
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17

18

Na sequéncia destas quatro cenas, estabelecemos seguidamente: o apogeu do homem
sobre deus; a morte de deus; a coroacdo de deus como passado em relagdo ao apogeu da
ciéncia; e o castigo dos homens ao se enxergarem como seus proprios criadores e criaturas:
um purgatério dentro de seus proprios corpos-casa. Esse € o sentido desta sequéncia de cenas
para a encenacdo. Mas o que vale a pena evidenciar € o desfecho desta sequéncia: A Deusa,
agora sem forcgas diante de suas criaturas, pede ajuda ao publico para que salvem os demais
atuantes do purgatério — que era em uma sala fechada — onde os atuantes gritavam,
contorciam Seus COrpos e re-experenciavam suas memorias sobre o abandono, a morte de um

ente querido, a perda de um amor, a dor fisica de uma agressdo, etc. “Salva alguém, por
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favor!” sussurrava a deusa nos ouvidos de cada pessoa do publico-performer que assistia a dor
dos atuantes.

Morte — Eu observava tudo. Alguns deles hesitavam, outros ndo pensavam duas vezes
antes de entrar na sala e salvar um daqueles miseraveis presos em sua propria miséria, mas a
grande maioria apenas assistiu, paralisada sob o peso deste pedido de salvagéo.

O pedido para que o publico-performer intervenha diretamente na cena, em todas as
apresentacdes realizadas até agora, gera situacdes e trocas intensas e emocionantes entre 0s
atuantes e quem os salva, pois 0 toque — mais um agente da camada sinestésica da encenacgéo
— entre os dois lados do espetaculo (publico e atuantes) é um agente de identificacdo e entrega
naquele momento ficticio, mas que atravessa as barreiras da ficcdo e torna-se um momento
unico e presente. Apds esse momento os atuantes pegam a carta — que foi dada no inicio do
espetaculo a cada pessoa do publico — de quem o salvou e as leem diretamente para essa

pessoa, despedindo-se, deixando registrada suas ultimas palavras antes do beijo da morte.

Morte — Passo de corpo em corpo, lavando-os e beijando-os. Dando-lhes sua tdo sonhada

liberdade. Todos voltam ao altar principal.
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Todos :
Miserebus Sanctus, Precatoribus Ominmus
Miserebus Sanctus, Precatoribus Ominmus

Miserebus Sanctus, Omine Deo Sabbaoth™
Apagam-se as luzes. As pessoas do publico-performer ouvem ruidos, veem vultos em meio a
escuridao, palavras sussurradas sao ditas em seus ouvidos, aliadas a toques rapidos em seus

corpos. Os atuantes aos poucos desparecem. Finaliza-se o espetaculo.

3.2 Relatos e atravessamentos — Dos atuantes ao publico-performer

Carta ao publico
Belém, 25 de junho de 2017

Nos tecemos nossas histérias no tempo. Esse efémero amigo que
se gasta e multiplica a cada piscar de olhos, em uma respiracao
ofegante e nas dores dos musculos que se tencionam no momento
da morte e ap6s o abate relaxam. 1800 - o grito da familia morta
vem da necessidade de se falar para além de palavras cuspidas
pelo passado. Dar vazao a angustia de seres rancorosos, nas bocas
que em subito gritam. O processo de experimentacédo foi visceral,
angustiante, desgastante e renovador. Alguns ficaram pelo
caminho, tais como nos ciclos de nossa vida, mas mesmo assim
deixaram sua marca, sua poética pessoal transpassa nossas acoes e
nossa construcdo cénica das melhores formas possiveis. Ao falar
do passado ndo esquecemos que nés também temos discursos a
serem tecidos e refeitos. A pessoa e sua historia séo
indissociaveis.

"O que vale a pena sair da sua boca?" Era essa a minha principal
preocupacao ao instigar os atuantes. Nos jogdvamos em abismos
supramentais sem saber 0 que esperar ao cair no chdo. A entrega ao acaso me instiga de todas as formas, sinto-
me profundamente atravessado cada vez que vivemos 1800. Hoje é o ultimo dia da temporada e o desejo da
volta é maior que a dor do adeus. A morte é nossa fragilidade, ndo é inimiga! Ela sabe quem és e até onde vais.
Beije-a.

Paulo césar Jr.

™ Tradugdo: Misericordia santa, pelos pecados humanos. Misericérdia santa, pelos pecados humanos.
Misericordia santa, Senhor Deus dos exércitos!
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Carta ao publico
Belém, 24 de junho de 2017

O espetaculo 1800 — o rito da familia morta soou como um
grito que clamava no deserto da minha carreira. Trocar energias
e ver visceras espalhadas a cada convivéncia que faziamos era
surreal. O que foi vivido durante o processo nunca mais verei na
minha vida, mas deixei registrado no amago do meu espirito
outros mundos, outros corpos, outros sentimentos, em um
horario muito bem escolhido e simbélico para falar de morte,
por exemplo. Agradeco aos irmdos espiritos da casa por nos
dispor e dar licenga para nosso trabalho. Agradego ao teatro
ritual. Agradeco aos colegas de trabalho, que percorreram
mundos junto comigo.

"Agora sim descobri 0 mundo, mas ndo posso me prender.
Gostaria de ficar, mas ndo posso. Eu sou do mundo!"

Felipe Almeida

Carta ao publico
Belém, 23 de junho de 2017

Fui convidado ao processo e entrei querendo conhecer. Fui
envolvido com a tematica moérbida que o espetaculo abrange e
logo me entreguei por completo. Comecamos 0s ensaios pelas
madrugadas experimentando a exaustdo, o éxtase total da energia
que se pode extrair do amago de nosso ser. Comecei a trabalhar
com poemas e a linguagem da morte de Edgar Allan Poe que é
um poeta que nasceu em 1809 e faleceu em 1849. Partindo desse
indutor, pude descobrir as minhas personas e as histdria
registradas na minha pele. Com o avancardo processo e
desisténcia de alguns, fomos moldando e adaptando, e com essa
adaptacdo veio o amadurecimento da minha construcdo e do
espetaculo. E assim conseguimos fazer algo que eu julgo, sera
surpreendente.

Aj Takashi
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Carta ao publico

Belém, 22 de junho de 2017

1800 - O grito da familia morta, particularmente se trata de vida,
de liberdade, € sobre soltar um grito interno que estava preso entre
varios tipos de lagos e espinhos. Durante o processo permiti me
explorar enquanto ator e performer, experimentei a morte, o
choro, a meméria, o apanhar, o suor, o (re)espirar, a nudez...
Enforquei todas as minhas dores em um sé ato, o de ficar em
siléncio.1800 é sobre minha raga, a historia que ela tem e que
consequentemente me leva a sofrer absurdos, racismos diarios,
mas também que me leva ter forgas para gritar, gritar o amor,
gritar a justica, gritar a reflexdo, e a cada vez mais alto gritar que
sou feliz de ter nascido preto.

Miller Alcantara

tona, novos sentimentos.

Carta ao publico

Belém, 21 de junho de 2017

Para mim, enquanto atuante, foi fundamental sair do texto pronto.
Fugir de uma dramaturgia fechada (que por si s6 abre muitas
possibilidades) para uma criada, primeiramente através da
sinestesia que reverbera em nosso corpo em contato com o local
(o casarao historico) e depois com memorias afetivas que ele pode
despertar em mim, foi sem divida o que me fez aceitar o convite
inicial. O processo durou alguns meses e ainda ndo esta acabado,
pois como o tempo, acredito que ele ndo tem um comeco € nem
um fim, porém estamos todos sempre no meio, relembrando o
passado e vislumbrando o futuro. Esse processo sofreu diversas
mudancas de pessoas que sairam e 0 que estdvamos construindo
sempre ruia e voltdvamos a reconstruir, entdo percebi que esse
descobrimento de novas possibilidades a cada ensaio, trazia &

Sentir e falar sobre a existéncia humana, sem duvida, foi o meu mote impulsionador para as minhas
experimentacfes noespetaculo. Creio que pensar sobre a (in)finitude que perpassa a todos nds por eras me
motiva enquanto humano-artista-criador. Imaginar todas as vidas que ja passaram pelo casardo, todas as
histérias que ali habitaram, talvez iguais as minhas, ndo so6 ali, mas em todos os lugares do mundo, é pensar
sobre a condicdo humana: efémera. Pois é 0 que todos nés somos: efemeridades...

Wan Aleixo
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Carta ao Publico
Belém, 20 de junho de 2017

O que dizer sobre uma experiéncia que te arranca da zona de
conforto e subjuga oque és? Tudo é material de inspiracdo, desde
seus segredos mais densos até o0 que queres esquecer.
A arte tem dessas suas nuances, nem tudo séo flores em 1800 — o
grito da familia morta. Estou me matando a cada dia para submergir
para além destas eras. Estar em um novo ser, pois o formol pinga da
pa de terra branca que me faz renascer. Essa ¢ a melhor viagem
atemporal que Vvivi.

Vitor Nunes

Carta ao Publico
Belém, 19 de junho de 2017

Quando penso no 1800 - o grito da familia morta, me vem
muitas palavras a cabeca: cansaco, esgotamento fisico e mental,
sensibilidade, intimo, aprendizado, madrugada, resisténcia,
almas, medo, conhecimento, relagdes, Miller, Paulo César, Aj,
Brenda, Bonely, Bruno, Vitor, Felipe, Kelen, Wagner, Arthur,
Theus, Wan... Uma experimentacéo, onde tudo e todos fizeram
parte. Costumo dizer que esse processo mexeu com todo o meu
corpo e com toda a minha mente, foi uma reflexdo de mim, do
outro e de se reconhecer no mesmo. E um processo t&o intimo
que saio levando um pedago de todos que passaram por ali.
Neste momento, estamos abrindo as portas da casa da Zeca para
vivenciarmos toda essa energia que a casa emana, para que
escutem as paredes falando em nossos corpos. Abrimos a porta
da nossa intimidade para adentrarem e se reconhecerem, fiqguem
a vontade! Gratidao desde ja. Evoé!

Assucena Pereira
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Carta ao Publico

Belém, 18 de junho de 2017

Se dispor ao tempo que ndo Ihe cabe ou ao Gnico que lhe resta, se
despir de tudo aquilo que te veste ou de tudo aquilo que
forcadamente tu desejas que te sirvas. Em 1800 — O grito da
familia morta  encontrei o meu ser disposto e despido.
Em 1800 encontrei um grupo de pessoas que outrora se reduziria,
mas que em cada um que passou por 1800, atravessou por mim,
deixou um pouco de i, mesmo que inconsciente.
E inconsciéncia vai sendo parte do enredo de um grito, um grito
de um inconsciente, de um despreparado, um rejeitado, um grito
de um invisivel, de um mal amado, um solitario. Que se
transformara em 0] grito da familia morta!
Ficaria confusa mais uma vez quando me fosse proposto esse
processo. Sim, eu ficarial Mesmo em conflito com as ideias e a
légica (se é que isso precisa existir) eu me atreveria. Um
atrevimento ainda maior, digno de adentrar em 1800.
Mas eu pensaria, mais uma vez, como na primeira vez, sobre todo
0 caos, 0 esgotamento, os conflitos, os exageros, as faltas e possiveis falhas. E, eu pensaria!
E desejaria tudo de novo, até chegar nesse momento, de escrever pra ti, leitor/espectador!

Brenda Lima

Respostas do publico
1800 — O grito da familia morta.

Belém, 30 de julho de 2017

Ao longo da minha curta caminhada na cena teatral em Belém pude me deparar com trés tipos de
obras, todas as trés bem distintas e com igual valor artistico. Na primeira o espectador tem diante dos seus
olhos todo o desenrolar da histdria, a sua Unica missdo é observar, o desfecho vem até ele. Na Segunda o
espectador é imerso no espetaculo, ele faz parte do ambiente e pode até interagir com os atores, mas ndo
influencia no resultado final. J& a terceira (classe onde esse espetaculo em questdo se enquadra) é uma das mais
dificeis formas de fazer teatro, é onde o espectador de fato faz parte da ambientagdo, € corpo artistico tanto
quanto os atores, e muitas das vezes, a ele pertence o destino do desfecho. O Zecas Coletivo de Teatro, vem
apresentar a primeira parte de uma trilogia, e nos mostra o quéo profundo pode ser a relacdo que temos com 0s
lugares em que vivemos.

Quando entro na antiga casa que serve de plano de fundo para o espetaculo, recebo de cara um peso
em meus ombros, “Faca boas escolhas”, alguém sussurra em meus ouvidos. Essa sentenca me acompanhard
durante toda a experiéncia. Fazer boas escolhas é algo que requer um pouco de paciéncia e tempo para tomar a
“tal” decisdo corretamente, e tempo € algo que eu ndo tenho ali naquela casa.

Sou livre para observar cada ponto, cada quarto e olhar em cada janela, lembro-me da sentenca que me
foi dada “fazer boas escolhas”, entdo decido seguir uma linha logica e linear para a historia encenada fazer um
pouco de sentido. Ledo engano.

Em minhas méaos ha uma carta, uma carta triste e em certas partes desesperada, seria a minha missao
encontrar ali naguele alvorogo o autor da tal carta? Em busca de um sentido me pus a procurar o tal remente do
escrito que estava em minhas maos. Eu era um mero observador de pessoas atormentadas que de alguma forma
ficaram presas naquela casa, em seus quartos e suas paredes.

E incrivel pensar que todos tém os seus tormentos, todos tm os seus sonhos ndo concretizados.
Comeco a pensar que na verdade os fantasmas somos nos, 0s espectadores.
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Em determinado momento, onde o sofrimento daqueles que eu observava estava no auge, eu recebo
um novo peso em minhas costas “Salva Alguém!”. Mais uma vez o incomodo da escolha me permeia. Salvar
alguém nao era apenas uma deixa para 0 espetaculo continuar, mas sim escolher o recorte daquela trama que eu
gostaria de ver mais de perto. Resolvo entdo salvar a pessoa que julgo estar em maior desespero. Eu a tomo em
meus bracos e tento acalma-la. Era uma moca. A pequena me pede a minha carta e a Ié em voz alta dando
sentido a todo o caos. Foram os sonhos ndo concretizados, os assuntos ndo finalizados, o beijo ndo dado e a
absolvicdo ndo recebida que a deixou presa naquela casa, ela e todos os outros. Eu estava afundado num
verdadeiro martirio, onde a agonia dela era a minha também.

Poucas vezes estive tdo imerso numa profunda experiéncia teatral, onde de fato as minhas escolhas
conduziam a minha prdpria observagdo acerca da obra. O espetaculo encenado diante dos meus olhos ndo era o
mesmo no olhar dos meus parceiros da plateia, ou melhor, ndo existia plateia, éramos todos partes do mesmo
corpo cénico.

1800 - O grito da familia morta é sem sombra de ddvida a melhor experiéncia em Teatro que tive esse
ano. Profundo. Tocante. Unico.

Dan Moura, administrador de empresas.
Publicado em 30 de julho de 2017, em seu blog pessoal.
Link: www.danmoura.com/2017/07/1800-0-grito-da-familia-morta.html?m=1

E PRECISO FALAR SOBRE 1800!

Belém, 28 de agosto de 2017.

Isso ndo é uma critica. Peco ao leitor que receba essas palavras como se eu as tivesse sussurrando ao
pé do ouvido ou como se lesse uma carta escrita por mim — duas provocagfes que Vi e recebi ao me fazer
presente naquele dia, naquele lugar (que eu ja ndo sei mais dizer quando ou onde). Uma frase entrou no meu
ouvido esquerdo — ou fora o direito? — e saiu ecoando pelo resto do meu corpo como um parasita, que percorre
0s muisculos e as terminagdes nervosas e causa pequenos espasmos, arrepios, reacfes orgénicas. Subi a
escadaria, que naquele dia me pareceu maior que o normal, com uma carta nas maos e o peso de um conselho
que eu sabia precisar seguir. Segui. Carne e sangue me tiraram o conforto pelo cheiro podre do que,
biologicamente, somos todos nds. O suor da carne € o sangue. A metafora me passou pela cabe¢a quando vi
tantos corpos ao meu lado que suavam aglomerados na tentativa de encontrar um sentido naquilo que néo devia
precisar ter um sentido. S6 um sentir.

O som desafinado, os rostos sufocados e 0s corpos exaustos me tiravam a atengdo do meu préprio
corpo que, em certo momento, notei que ndo respirava ha uns minutos, ndo sei quantos. Meus olhos viam
aquela gente familiar com estranhamento. N&o era familiar. Ndo eram amigos fazendo o que fazem de melhor.
Estranhei me desprender de imagens cotidianas e me deparar com outras pessoas, outras historias, outros
corpos. A casa onde outrora estive em vérias ocasides que ndo convém lembrar, agora era habitada por gentes
que talvez sempre estivessem ali.

O conselho. Eu ndo podia esquecer. E como boa — ou péssima — libriana que sou, ndo soube seguir
totalmente, ou segui de uma forma que s6 um bom indeciso o faria. Circulei por segundos em cada espago onde
havia uma histéria e de cada historia resgatei poucas palavras. Algumas me dilaceraram, outras atravessaram
meu corpo e outras ainda morreram em mim. N&o a morte no tom finebre, mas com tom de solidez, fixacéo.
Algo que ouvi, de quem ouvi, morreu em mim de tal forma que anotei na mente sem perceber e precisei
transcrever no caderno muitos dias depois: algumas pessoas serdo sempre a viagem, nunca o destino. A
memoria € um bicho com vida prépria que as vezes recria a realidade, entdo ja ndo sei bem se as palavras eram
essas, mas foram essas que me vieram. Naquele dia tanta coisa me invadiu que eu paralisei. Olhei ao redor e
esqueci como andar, mexer os bracos, esqueci até como chorar. Entalei. Engasguei vendo abragos que queria
dar, mas ja ndo sabia como. Me vi em choque e s6 no meio de uma multiddo que nem era tdo “ad0” assim, mas
parecia demais pelas luzes que piscavam e pelos corpos que se empurravam pra socorrer aqueles que eu sO
conseguia acompanhar com o olhar, agonizando.

As luzes se apagam e eu sinto que morri. Agora sim, com sentido fanebre. Sinto um grito mudo em
mim como o grito ensurdecedor de todos aqueles que eu acabara de ouvir. Desejo que eles ndo reaparecam em
outros corpos. Desejo que acendam as luzes e mandem-nos embora sem nada dizer. Mas meu desejo, como o
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conselho, ndo foi seguido exatamente como eu queria. Eles ressurgem agora nos corpos familiares e eu ja nao
enxergo ou ougo qualquer coisa, tomada pelo éxtase ou choque. Li e reli a carta ao menos cinco vezes naquele
instante. Me afasto. Vou até a escada e vejo 0s abragos que ndo consigo dar, novamente. Vejo 0S sOrrisos e
olhos que ndo consigo encarar.

1800 — o grito da familia morta me atingiu como um tiro no peito — que eu nunca levei, mas que a
prosa poética permite enquanto metafora do que nunca aconteceu. Guardei a carta e o conselho. Pretendo
seguir, ainda, um dia. Como uma crente fiel em que ndo ha acaso, sei que 1800 é necessario. Como meu
siléncio por dias o foi. Como a auséncia dos elogios saidos de minha boca. Relutei muito antes de escrever-lhes
isto, mas sabia que uma hora a palavra pediria pra sair. E deixei vir, como ela quis. Como um grito, s6 que
dessa vez muito vivo.

Facam boas escolhas!

Alana Lima, Palhaca, contadora de histdrias, atriz e educadora.

Publicado em 28 de agosto de 2017 no facebook.
Link: https://www.facebook.com/alana.lima.963/posts/1344501565648394
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CONSIDERACOES FINAIS

Mediante a todas as palavras escritas pelos atuantes e estas duas pessoas do publico-
performer expostas nesse momento final da escrita, me limito a finalizar os raciocinios deste
memorial descritivo com as proposi¢des para o futuro do artista que vos escreve, do Zecas
Coletivo de Teatro e da Trilogia moderna, pois os textos criados por cada um destes artistas-
cidaddo contemplam a maioria dos assuntos abordados neste memorial.

Nesse momento final, sou apenas uma parte de um todo maior, que luta pela sua
sobrevivéncia como artista e ser humano. Aqui esta o ponto principal da utilizacdo da poética
pessoal na encenacdo de um teatro performativo: percebemo-nos como seres humanos. Seres
finitos e passageiros que tém em sua vida a possibilidade e o privilégio do didlogo. E é nesse
dialogo, que fundamento a escrita aqui desenvolvida.

A cada palavra dita, a cada poética pessoal exposta e com a andlise dos
acontecimentos que antecederam a criacdo deste espetaculo, pude perceber o quanto que eu
fui salvo pelo teatro todos os dias de minha vida, e como essa salvacao reverbera nos corpos
daqueles que construiram esse espetaculo.

Coloquei-me a descrever este processo em dois corpos (eu, artista; e ele, a morte) por
entender que ao relembrar cada parte desta trajetoria, eu morria em minha propria existéncia.
Morria por me entregar demais para aquilo que acredito, morria por ouvir demais, morria por
ceder demais, morria por querer demais. E morria com todo o prazer de ser apenas mais um
dos construtores desta obra. E essa morte tornou-se uma companheira de viagem, aquela que
esta aqui ao teu lado o lembrando que devemos aproveitar tudo que a vida lhe oferece, e te
ensinando a deixar a aquilo que nds amamos partir.

Apbs a realizacdo das duas temporadas do espetaculo 1800 — o grito da familia morta
em junho e agosto de 2017, nds, as Zecas, nos despedimos do Centro Cultural Casa da Zeca,
por entendermos que nesse primeiro momento de nossa trajetoria temos que aprender, ouvir e
sermos ouvidos. Agora dedicamo-nos exclusivamente a pesquisar e produzir poéticas que nos
contemplem como artistas e cidaddos, em um pais onde cada vez mais a arte € posta como
produto secundario, e desnecessario. Discordamos desse pensamento! Resistiremos e
persistiremos em perguntar: o que vale a pena sair da tua boca?

A performatividade presente neste espetaculo nos auxiliou a entender o que
gostariamos de falar, ndo apenas agora, mas em nosso futuro. Agenciou-nos a ouvir aquilo

gue o outro (o publico) tem a dizer a nés que sempre nos colocamos em evidéncia como
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criadores. Eis que agora entendemos o dialogo possibilitado pelo teatro performativo como
algo essencial no desenvolvimento de nossos espetdculos. E continuaremos o
experimentando.

Com a producdo deste memorial descritivo consegui organizar a metodologia de
criacdo que utilizarei nos demais espetaculos da Trilogia Moderna: 1900 — o ranger da
liberdade e 2000 - o lugar de conexdes. Seguindo as descobertas realizadas no primeiro
resultado deste projeto de pesquisa experimentacdo na criacdo de poéticas cénicas, pretendo
experimentar esta metodologia nestes dois novos processos criativos que serdo realizados em
espacos diferentes do espaco inicial (o casardo historico). Iremos para: a rua e para a caixa
cénica. Com isso novas experiéncias e producdes serdo construidas em nosso futuro.

Quanto ao espetaculo 1800 — o grito da familia morta, almejamos realizar a partir do
segundo semestre de 2018, outras temporadas em prédios e casardes historicos da cidade de
Belém, o que nos possibilitara novas descobertas e outras formas de organizar essa encenagdo
performativa.

Morte — Em 1800, A morte de uma sociedade que mantém almas presas nas paredes de
Seu corpo-casa € exposta junto as chagas deixadas pelas correntes que os aprisionavam. Neste
espetaculo, cada atuante corporifica proposi¢es poéticas representativas da carga historica do
século XIX a partir da sinestesia, do flanar e da reafirmacdo da ancestralidade em sua
trajetoria. Um ritual estético e sensorial destinado aos que gritam por liberdade, aos que
acolhem o desconhecido, mesmo que morrendo em sua propria existéncia.

Entre na casa, e faca boas escolhas!
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