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RESUMO

A performance, que se caracteriza pela presenca viva do corpo humano e por
inimeros comportamentos reiterados, pode re-conceituar e dar novos contextos aos
movimentos corporais. E um conjunto de trocas entre atuante e espectador. Com o intuito
de se entender melhor o que acontece com um texto poético ao ser recriado na
performance, avaliou-se a producdo do grupo Corpo de Letra. Este executa experimentos
performaticos a partir de textos literarios, normalmente em criacio coletiva. Trabalha sua
improvisacdo, baseando-se em fragmentos de textos selecionados e combinados entre si e
entre acdes e musicas, muitas vezes em conseqiiéncia de casualidades, por livres
associagdes. O grupo foi acompanhado durante os anos de 2004 e 2005, periodo em que
foram observados seu processo de criagdo e sua recep¢do. Para isso foi desenvolvido um
didrio de campo, que, juntamente com algumas fotos e videos, registrou todos os
encontros.

Observou-se que ndo raras vezes uma performance gera outra performance, uma
cena gera outra cena. E como se uma tnica obra fosse se transformando. Sempre fica
aberta a possibilidade de continuidade. Quanto a recepcao, constatou-se que esta depende
em parte da intencionalidade dos autores, parte da linguagem e parte da bagagem cultural
de cada leitor. A audiéncia se torna co-autora da performance, criando significados que nao
se encontrariam fechados dentro do texto. A leitura ndo é mais diretamente do texto de
origem e sim da performance. E uma leitura da leitura. O texto, enquanto seqiiéncia
lingiiistica, faz parte da obra. A performance artistica, enquanto evento, nasce de algumas
1déias que sdo lancadas no ambiente e parece permitir uma leitura ndo tdo direcionada,
menos institucionalizada, e que se realiza através de sentidos corporais, ndo apenas no
nivel da racionalidade. A performance € uma forma de leitura, formada por um conjunto de

leituras.
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ABSTRACT

Performance, characterized by the living presence of the human body and by
numerous known behaviors, can re-conceptualize and give new context to the movements
of the body. It is a grouping of exchanges between the agent and the spectator. With the
goal of better understanding what happens with a poetic text when recreated in
performance, the production of the group Corpo de Letra was evaluated. This group
executes performatic experiments from literary texts, usually created collectively. It works
its improvisation, based on fragments of selected texts and combined amongst themselves
and between actions and music, many times in consequence of casualties, by free
associations. The group was followed during the years of 2004 and 2005, period in which
were observed their process of creation and their reception. For such, a field diary was
developed, that, along with photographs and videos, registered every meeting. It was
observed that — not rarely — a performance generates another performance, a scene
generates another scene. It is as if one work alone transformed itself. A possibility of
continuity is always left open. As for the reception, it was perceived that it depends partly
on the intentionality of the authors, partly on the language and partly on the cultural
baggage of each reader. The audience becomes co-author of the performance, creating
meanings that were not found enclosed within the text. The reading is no longer directly of
the original text, but of the performance. It is a reading of the reading. The text, as a
linguistic sequence, is part of the work. The artistic performance, as an event, is born from
a few ideas that are launched into the environment, and seems to allow a reading not as
directed, less institutionalized, and that is made through bodily senses, not only within the

level of rationality. Performance is a form of reading, formed by a group of readings.
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RESUMEN

La performance, caracterizada por la presencia viva del cuerpo humano y por
comportamientos reiterados, puede reconceptualizar y dar nuevos contextos a los
movimientos del cuerpo. Es un conjunto de cambios ente audiencia y actuantes. Con el
intento de entender mejor lo que se pasa con un texto poético, recreado en la performance,
se analizé la produccién del grupo Corpo de Letra. Este realiza experimentos de
performance a partir de textos literarios. El grupo trabaja su improvisacién colectivamente,
con base en fragmentos de textos elegidos y combinados entre ellos y entre acciones y
musicas, muchas veces por consecuencia de casualidades, por libres asociaciones. El grupo
fue acompafiado durante los afios de 2004 y 2005, periodo en que fueron observados su
proceso de creacion y de receptividad. Para eso se desarrollé un diario de campo, lo cual,
en conjunto con algunas fotos y videos, se registro todos los encuentros.

Se observé que muchas veces una performance engendra a una otra performance,
una escena engendra a una otra escena. Es como si una tnica obra se metamorfosease. Hay
siempre la posibilidad de continuidad. En cuanto a audiencia, se constaté que depende en
gran parte de la intencion de los autores, del lenguaje y del bagaje cultural de cada lector.
La audiencia se vuelve coautora de la performance, creando significados que no se
encontrarian dentro del texto. La lectura ya no es mds directamente del texto de origen sino
el de la performance — es una lectura de la lectura. El texto, como secuencia lingiiistica, es
parte de la obra. La performance artistica, como evento, surge de algunas ideas lanzadas en
el ambiente y parece permitir una lectura no tan dirigida, menos institucional, no solamente
en el ambito de la razon. La performance es una forma de lectura, formada por un conjunto

de lecturas.



A presencga do texto literdrio na arte da performance

INTRODUCAO

Hoje em dia vé-se a necessidade de se pesquisar a literatura associando-a a outras
formas de manifestagdes culturais e diferentes disciplinas, pois se entende que ndo é
possivel conhecermos um objeto de estudo apenas compartimentando-o. Nada existe
isoladamente. Assim, apds longa tradicdo em estudos literdrios e, mais recentemente, o
desenvolvimento dos estudos culturais, procuramos ver a literatura através de novos
angulos. Correntes antigas tém se mostrado insuficientes nos dias atuais e novas,
complementares ou antagdnicas, vém se desenvolvendo. A teoria literdria vem se
“reconfigurando”, no dizer de Peter Wddowson e Peter Brooker, em seu livro La teoria
literaria contempordnea (1997)' no qual fazem uma reflexdo com intento de mapear a
teoria literdria e suas atuais vertentes. Segundo esses autores, € necessdrio que
periodicamente seja feito um novo mapeamento dos estudos literdrios.

Ao longo do tempo surgiram as teorias romanticas, da recep¢do, formalistas,
marxistas, estruturalistas, cada qual abordando aspectos de seu interesse. Acrescentam-se
atualmente a esse conjunto o feminismo, pds-estruturalismo, pds-modernismo, pos-
colonialismo, as teorias gays, lésbicas ou homossexuais. Sdo abordadas questdes de
género, sexualidade, raca, etnia, didspora, politica etc. A idéia de canon literdrio
determinado (de “grandes obras” selecionadas para serem referéncia na estipulacdo de um
“valor literario”) tem sido desconstruida (Selden et. Alii, 1997).

Sendo assim, nossa proposta € repensar o objeto da literatura, que tradicionalmente
€ vista como uma arte feita exclusivamente com as palavras e, principalmente, através do
codigo escrito. Quando a associamos a outras formas de linguagem, percebemos que é
praticamente impossivel tragar um limite entre as artes. Se nao hd um limite, uma fronteira,
como definir um objeto de estudo como o da literatura? Acredito que, sem a preocupacao
de encontrar uma resposta imediata e satisfatoria que seja definitiva, devemos observar o
texto literario juntamente com outras formas de expressdo, suas transformacdes e suas
possibilidades de leitura. Isto leva-nos a novos questionamentos, colocando nosso objeto

de estudo em constante redefini¢do.

! Livro escrito em co-autoria com Raman Selden, ja falecido, mas que deixara a obra iniciada. O volume
constiui-se em uma atualizacido pdstuma de seus escritos.



Um angulo ainda pouco explorado € o estudo da literatura associado ao da teoria
da performance. Discussdes sobre a modernidade e as artes contemporaneas revelam o ser
humano como um ser fragmentado e multifacetado. Neste panorama o estudo da
performance parece ser o que mais retrata esta condi¢do, por tratar-se de uma manifestacao
hibrida, absorvendo caracteristicas de todas as formas de linguagem sem poder, no entanto,
classificar-se em nenhuma delas. Como se apresenta, entdo, um texto literdrio,
tradicionalmente conhecido em sua forma escrita, ao ser recriado de maneira performética?
Como se posiciona o texto literdrio, quando este sai do papel impresso e passa a ser
transmitido através do corpo humano? Deixaria o c6digo escrito e ressurgiria através da
combinacdo entre fala, sons, movimentos, recursos visuais, tudo o que pode provocar
sensacoes. A literatura perderia suas supostas fronteiras e se fundiria com novas
linguagens, novos simbolos. O receptor, por sua vez, descobriria formas diversas de fruir o
texto, obtendo um leque de leituras que jamais teria se se limitasse apenas a escrita. Este
fendmeno merece ser observado e analisado entre os estudos literarios.

A tese tem por objetivo propor uma nova forma de estudos literdrios, associada a
teoria da performance, favorecendo um novo enfoque, que ajudaria a ampliar ainda mais a
visdo e a compreensdo do fendmeno o qual chamamos literatura. Isto é, dirigir-se a
ampliacdo das fronteiras do objeto da literatura. Como proposta realizou-se o
acompanhamento de um grupo de performance poética e seu processo de criagcdo, a partir
da leitura do texto literdrio. Isto €, o objeto da pesquisa construiu-se ao longo do
desenvolvimento da tese, pois foram registrados todos os encontros do grupo e esses
registros constituiram o corpus deste trabalho.

Os encontros do grupo e as apresentacdes foram registrados em um didrio de
campo. Trata-se de relatos subjetivos, feitos “no calor da hora”. Isto quer dizer que esses
relatos eram feitos o mais cedo possivel, logo que acabavam os ensaios, as reunides ou as
apresentacOes, para que nenhum detalhe fosse esquecido. Informacdes, aparentemente sem
importancia naquele momento, poderiam ser tuteis mais tarde, no momento da andlise. Por
isso o didrio possui uma linguagem coloquial, mais informal e carregada de marcas de

oralidade, diferentemente do restante da tese>. Ao longo das andlises, trechos desse didrio

* Ao inicio de estudo eu questionava a prética do didrio. Como um relato subjetivo, emotivo, sem a pretensdo
de ser cientifico, pode permitir uma andlise? Como se poderia estabelecer algum critério ou parametro? Mais
tarde, quando o didrio ja possuia um volume considerdvel, ao reler os acontecimentos passados apds
determinado intervalo de tempo, ao destacar trechos para serem observados e servirem de exemplo nas
descricdes, foi justamente ele que permitiu o distanciamento necessdrio para a andlise e autocritica. Os



sdo destacados para ilustrar o que vem sendo discutido no corpo da tese. Esses trechos
servem para indicar exemplos praticos daquilo que vem sendo descrito. Outros documentos
de registro sdo fotos, videos, programas de apresentacdes e impressoes de textos utilizados
nas performances. Sdo vestigios daquilo que ji ndo se pode mais reproduzir tal como
aconteceu: a performance.

Na primeira parte do capitulo I, discutem-se as diferentes definigdes de
performance, suas relacdes com os movimentos de vanguarda e com a atualidade. No
segundo capitulo hd uma reflexdo quanto a coexisténcia e a relacdo entre o oral e o
escrito, seus didlogos e conflitos, onde foi enfatizada a questdo da oralidade na literatura e
as relacdes performance/escrita, voz/texto. Na primeira parte do capitulo III, através de
discussoes e reflexdes, caracteriza-se a performance como uma forma de leitura. No
capitulo IV analisa-se a recep¢do do grupo de experimentacao, por parte da audiéncia, as
relacOes e o papel desta dentro do evento chamado performance. Em seguida estudam-se
os processos de criagdo dos trabalhos do grupo nos anos de 2004 e 2005, o que nos
permitiu uma maior compreensao da relacdo que se estabelece dentro do espago entre o
texto literdrio, a performance poética, o atuante e o receptor, bem como o papel da
improvisacao nesse contexto. A tese se encerra com suas consideragoes finais, nas quais se
relacionam as hipéteses constatadas ao longo do trabalho e com os documentos de
processo: didrio, fotos, textos, programas, videos. Consistem em fotos tiradas das
apresentacdes, reproducdo integral do didrio de campo, do qual foram feitos os recortes
apresentados como exemplo ao longo do corpo da tese, textos literdrios, recriados nas
performances e video. Esses videos foram feitos para registrar as apresentacdes dos
trabalhos intitulados Entre nds, em banho-maria e Objetos transnacionales. Um deles
registra momentos da montagem e pesquisa (experimentos e entrevistas) para a criacao de
Das raizes ao corpo: uma performance periférica/poética e As filhas da Maricota.
Trabalhos relacionados para andlise. Os videos foram feitos com intuito apenas de registrar
0 que seria feito ao vivo, ndo possuem, portanto, a qualidade técnica esperada em um

trabalho idealizado especificamente para a linguagem visual.

relatos haviam se transformado em algo palpavel, ndo apenas acontecimentos vividos, gravados em nossa
mente.



O GRUPO CORPO DE LETRA

1 Apresentaciao

Corpo de Letra ¢ um grupo, pertencente ao Nicleo de Estudos de Literatura,
Oralidade e Outras Linguagens', da Universidade Federal de Santa Catarina, que executa
experimentos performdticos a partir de textos literdrios, traduzindo-os de maneira
intersemiotica. Em seu trabalho depara-se com o c6digo escrito e buscam-se novos
desafios. Normalmente os textos sdo de autores discutidos no curso de Letras. Nos dltimos
anos, porém, o grupo também tem experimentado escrever textos proprios para a
performance, mesclando-os com os de outros autores, consagrados ou ndo. A poesia no
Corpo de Letra é colocada no espago, tornando-se fisica, teatralizada.

No que diz respeito a dire¢do, o grupo vai além da proposta de estudiosos
contemporaneos como Rita Gusmao (2000), da UFMG, que vé a necessidade de se buscar
uma nova relagao ator-diretor. Em lugar de ser critico, com autoridade para incluir e retirar
elementos do trabalho do atuante para adequa-lo a sua prépria idéia de espetaculo, o diretor
deveria funcionar como observador dos elementos pldsticos, mas assumindo primeiro o
lugar de espectador, "devolvendo ao atuante as reacOes que fossem excitadas pela sua
apresentacao". Ou seja, a direcdo deve ser mais conceitual do que estética. Essa postura
garantiria ao atuante maior liberdade de acdo. O diretor passaria a ser um parceiro na
criacdo, e ndo mais o condutor. Essa perece ser a tendéncia contemporanea nas artes
cénicas. No Corpo de Letra, no entanto, a dire¢cdo € indefinida e a criacdo coletiva,
fundindo-se as func¢des de ator e de diretor’. Ndo hé hierarquia.

Criacdo coletiva ndo é o mesmo que processo colaborativo, embora tenha
caracteristicas em comum. No processo colaborativo existem as fung¢des de ator, diretor e

dramaturgo, cada qual responsdvel pela sua fun¢do. Neste caso, no entanto, tudo € feito de

' O NELOOL ¢ um niicleo de pesquisa do Centro de Comunicacio e Expressdo, da Universidade Federal de
Santa Catarina. Tem como objetivo geral o estudo da literatura como fendmeno contemporaneo, em continua
mudanca do objeto: signos, oralidade, canais (corpo e corpus); do sonoro ao ndo verbal, do visual ao
tecnoldgico. Incentiva projetos que estudem as relagdes entre a literatura e outras artes, ou seja, na drea de
estudos intersemiéticos. E constituido de professores pesquisadores, alunos de pés-graduacio e estudantes de
graduacdo e tem cardter interdepartamental e transdisciplinar. Sua fundagdo foi em 07 de dezembro de 2000.
* As atividades do Corpo de Letra inicialmente eram lideradas pela professora Alai Garcia Diniz, que foi
também idealizadora do nidcleo, mas hd trabalhos mais recentes em que outros tomaram a dianteira e
organizagdo como Enigmas e sensagées, coordenado por Luizete Barros; ou a performance Cutuca Catulo
cd, a partir de interesses do professor José Ernesto de Vargas, da drea de Latim; ou ainda As filhas da
Maricota, que contou com a orienta¢dio da professora Maria de Fatima Moretti. Ndo ha uma figura definida
de diretor e que assuma sempre a mesma funcéo.



acordo com discussdes e sugestdes dadas pelos demais integrantes do grup03. No processo
colaborativo o dramaturgo possui uma autonomia maior, pois pode trabalhar
individualmente, mas sempre refazendo o texto de acordo com a experimentacdo e
opinides colhidas no grupo ou até mesmo nao integrantes que mesmo assim estao presentes
e participam do processo em qualquer momento da montagem. J4 a criacdo coletiva,
surgida no Brasil na década de 70, como reacdao a ditadura e ao autoritarismo, nao
apresenta funcdo definida entre os integrantes. Mais importante do que o acabamento
formal do espetdculo € colocar as idéias em pratica (Nicolete, 2003). Por isso o Corpo de
Letra muitas vezes dispensa um olhar externo a cena e que poderia “limpé-la”, “lapida-la”.
Reconhecemos que isso pode comprometer a qualidade do trabalho. Tudo come¢a com
improvisagdes a partir de textos previamente selecionados em torno de um autor ou tema.
Acontece as vezes o que descreve Adélia Nicolete (2003) sobre esse tipo de criagdo: o
grupo acaba por acatar democraticamente as contribui¢des criativas individuais em
detrimento de uma unidade cénica. Os espetdaculos se constituem pela “colagem” de idéias.

Outra caracteristica do Corpo de Letra € sua rotatividade. O grupo nao possui
nimero definido de participantes. Todos s@o voluntérios, ndo havendo nenhum critério de
selecdo. Depende da disponibilidade e do interesse de cada um. O importante é o
compromisso assumido com determinada apresentacgao.

Os componentes do grupo no periodo estudado, isto é, entre 2004 e 2005, sdo:
Adriana T. Carvalho, Alai G. Diniz, Aline R. Maciel, Aline P. Quites, Antonia J. Cabrera,
George Franca, José Ernesto de Vargas, Luizete G. Barros. Contou-se, ainda, com a

colabora¢do de Maria de Fatima Moretti, no ano 2005.

3 Um exemplo de trabalho em processo colaborativo é o Teatro da Vertigem, de Sdo Paulo, existente desde os
anos 90 e dirigido por Anténio Aradjo.



2 Histérico®

Temporada 1999:

O grupo iniciou suas primeiras apresentagdes nesse ano € era entdo chamado de
Grupo ou Niicleo de Performance da Pos-Gradugdo em Literatura. O primeiro espetdculo
que se tem registro foi chamado de Recital de poemas de Borges e ocorreu num evento
chamado de Jornada Jorge Luis Borges, promovida pelo curso de Espanhol da UFSC.

No mesmo ano, o grupo, que na ocasido se autodenominou Grupo Errata, foi
convidado a participar da Chegada da Primavera, evento promovido pelo Departamento
Artistico Cultural, pelo Centro de Comunicacio e Expressao (CCE) e pela Associacdo dos
Professores da UFSC, no qual haveria lancamento de livros, apresentacdo de coral e
performance’. Ainda nesse ano foi feita uma performance em um evento pela reconstru¢io

do Timor (dados do Jornal Universitario da UFSC).

Temporada 2000:

Em maio aconteceu na UFSC um congresso interdisciplinar de género, o Fazendo
género 4: cultura, politica e sexualidade no século XXI. Neste evento o grupo, ja se
chamando, definitivamente, Corpo de Letra, apresentou a trilogia (I)mar(r)gens, que
constituiu-se de um conjunto de trés performances, encenadas em diferentes dias do
congresso, com textos de mulheres de diversas épocas e locais. A primeira performance se
chamou De sagradas e profanas, e fazia alusdes a sexualidade e 2 religiosidade®; a

. . .7 . .18
segunda denominou-se De dguas e de cheiros’ e a terceira Do gemido®.

* Os dados do histérico do Corpo de Letra foram colhidos dos arquivos do NELOOL, que continham jornais,
certificados, materiais de divulgacdo, programas de apresentacdes, folders de eventos, projetos de
adaptacdes, fotocopias de impressdes dos textos selecionados, boletins informativos, folhas com anotagdes,
mensagens de e-mail, resumos de comunicacdes de congressos, projetos de pesquisa, cartas, fax,
monografias, CDs, videos. Isto é, qualquer tipo de material que, de alguma forma, registrasse determinado
momento do grupo.

> Os poemas apresentados neste evento foram: O poema e Atencdo (Alcides Buss), Mergulho e Adaptagdo
(Regina Carvalho), Eu e Versado (Valdemir Klamt), O paraiba e A cavalo (Alkmar Santos), Quinta D.
Sebastido (Fernando Pessoa), XIII (Aldy Maingué), Pronto (Mério Quintana), 5/ (Walt Whitman) e Poema
(Dias Pino).

® Oa textos utillizados nessa performance foram: O desejo da palavra (Alejandra Pizarnik), fragmentos do
didrio de Hildegard von Bingen, Ovulos (Yeda Schmaltz), Fanatismo (Florbela Espanca), trecho do Libro de
la vida (Santa Teresa de Jesus), “Coito com o santo” (trecho de Marilene Felinto), La otra amiga (Alfonsina
Storni), Comunhdo pagd (Alai Diniz).

7 Os textos utilizados foram: Todas as vidas (Cora Coralina), Huipil (india mexicana anonima), O amor é um
carpinteiro (Adelaide Castro Alves Guimardes), Vem (Rita Barém de Melo), Frémito (Florbela Espanca).

8 Apresentaram-se os textos If I told him: a completed portrait of Picasso (Gertrude Stein) e trecho de Agua
viva (Clarice Lispector).



No mesmo ano, o grupo participou de uma atividade de greve, na qual foram
reutilizados alguns textos’ de (I)ma(r)gens. Nesta ocasido, como se tratava de uma aula
sobre interpretacdo de textos, a apresentacdo foi seguida de uma discussdo sobre o
processo de criacdo da performance de cada poema.

No dia 19 de setembro, apresentou-se, na Feira do Livro, no Beira Mar Shopping,
em Floriandpolis, uma performance poética que se chamou De fio a pavio, uma selecao de
poemas diversos’’.

No dia 23 de novembro do mesmo ano, foi promovido por professores e alunos do
projeto Officina Linguae et Culturae Latinae, do Departamento de Lingua e Literatura
Vernaculas (DLLV) da UFSC, o Il Sarau Literdrio de Latim Licentia Poetica, que
realizou-se no auditério da Biblioteca Universitaria. Neste evento o Corpo de Letra
desenvolveu uma performance baseada em poemas do poeta latino Caio Valério Catulo.
Tal experimento deu origem a idealizagdo do CD de poesia sonora Cutuca Catulo Cd.

Em 7 de dezembro foi apresentada a performance poética O quando do dia"', no
auditério do Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas (CFH) da UFSC. Neste mesmo més
encenou-se um fragmento da peca Madames, da autora portuguesa contemporanea Maria
Velho da Costa. Nessa peca dialogam as personagens Capitu, tirada de D. Casmurro, de

Machado de Assis, e Maria Eduarda, do romance Os Maias de Eca de Queiroz.

Temporada 2001:

Em abril, o Corpo de Letra apresentou uma coletdnea de poemas performatizados
em uma sala de aula do curso de Letras da UNIVALI — Biguacu, SC, paralelamente a uma
mostra chamada 10+ poemas, promovida pela mesma instituicao, juntamente com o SESC.

Nesse mesmo més foi gravado o CD de poesia Cutuca Catulo cd, com poemas

selecionados de uma traducao, publicada pela editora da USP, de O livro de Catulo (1996),

® “Coito com o santo” (Marilene Felinto), Meus Cantos (Ana Facd), Amor é um carpinteiro (Adelaide de
Castro Alves Guimardes), A completed portrait of Picasso (Gertrude Stein), trecho de Agua viva (Clarice
Lispector).

120 desejo do palavra (Alejandra Pizarnik), “Coito com o santo” — fragmento (Marilene Felinto), Diciondrio
Kazar — fragmento (Milorad P4vitch), Ovulos (Yeda Schmaltz), Meus cantos (Ana Facd), Masturbador (Luis
Soler), Los malos hombres (Alfonsina Storni), Em la lucha (Paulo Leminski), Apocalipse de Jodo (popular
na Idade Média) e O olho enxerga... (Arnaldo Antunes).

""" Os poemas performatizados nessa ocasido foram: O desejo da palavra (Alejandra Pizarnik), trecho de
Agua viva (Clarice Lispector), Meus cantos (Ana Fac6), fragmento de Viver é ser outro (Fernando Pessoa), o
masturbador (Luiz Soler), trecho d’O Livro de Catulo, O apocalipse de Jodo (popular na Idade Média) e O
olho enxerga (Arnaldo Antunes).



de Caio Valério Catulo. O CD foi gravado no estidio The Magic Place, em Florianpolis,
e ndo foi reproduzido por falta de recursos.

Em 12 de junho, o Corpo de Letra participou de um evento organizado pelo Centro
Académico de Letras, da UFSC, e pelo NELOOL, celebrando o dia dos namorados. Na
ocasido, conforme ficou registrado no boletim informativo do Centro de Comunicagdo e
Expressao, professores e alunos do curso de Letras “encenaram poemas de amor e fizeram
dramatizacdes em torno de fragmentos de discursos amorosos nos corredores do CCE”.

No dia 23 de agosto, realizou-se uma experiéncia a qual foi chamada de Asilo na
poesia. Tratou-se de uma performance em um asilo de idosos no centro de Floriandpolis. O
mais importante nessa ocasido foi o fato de nos direcionarmos a um publico totalmente
diferente do que o grupo, habituado a apresentar-se em ambientes universitarios, estava
acostumado. O que mais funcionou nessa performance foram poemas curtos com bastante
movimentagdo, principalmente os que tinham como tema maes, flores, borboletas e amor.
O grupo também abriu espaco para que os moradores do asilo falassem ou cantassem
poemas e cangdes que eles lembravam. Cora Coralina e Cruz e Souza foram alguns autores
utilizados nessa performance.

No dia 22 de outubro do mesmo ano, o Corpo de Letra organizou um sarau
literario, como atividade de greve, que se chamou Vozes veladas e alguma volipia. O
evento aconteceu na obra do Centro de Cultura e Eventos, que a época se encontrava em
constru¢do na UFSC. Inimeros professores e alunos, de diversos centros, participaram do
sarau, juntamente com o Grupo.

A performance En contra: Alejandra Pizarnik & Ana Cristina César foi
desenvolvida para o Coloquio de Poesia — Passagens, realizado na UFSC, em 13 de

dezembro.

Temporada 2002:

No dia 14 de junho, realizou-se no Teatro da UFSC, durante a 2°. Semana de
Ensino, Pesquisa e Extensdo — SEPEX, o Bloomsday, encontro anual de estudos sobre
James Joyce cuja organizacdo, em Floriandpolis, da-se através do NELOOL, sob a
coordenagdo do professor Sérgio Medeiros. Uma das discussdes nesta ocasido foi a relacao
entre este autor e Guimaraes Rosa. O grupo Corpo de Letra participou do evento com a

performance Homenagem a Guimardes Rosa - S’imbora no sertdo, baseada no conto



Soroco, sua mde e sua filha, do livro Primeiras estorias. Este conto j4 tinha sido encenado
pelo grupo na Semana Guimardes Rosa, promovida pelo Pet —Letras, em maio.

Enigmas e Sensacoes/Enigmes et Sensations foi uma performance bilingiie criada
pela VIII Journée d’Etudes Frangaises, na Universidade Estadual de Maringd — PR, em 23
de agosto, baseada no livro de mesmo nome, com poemas de Adalberto de Oliveira. Essa
performance foi organizada por Luizete Barros.

Ainda nesse ano gravou-se um video, baseado em S’imbora no sertdo, sendo
mantido o mesmo titulo, para o programa Prosa & Verso da TV Cultura de Santa Catarina,
e foi ao ar na semana de 20 a 25 de agosto.

Cheio de querer ser tdo foi uma performance apresentada no V Fazendo Género,
realizado em outubro, na Universidade Federal de Santa Catarina. Neste experimento o
grupo apropriou-se especialmente de dois contos de Jodo Guimardes Rosa (Os irmdos
Dagobé e Famigerado, também extraidos do livro de contos Primeiras estorias) e trechos
recortados do romance Capdo Pecado, de Ferrez'? (2000). A idéia era fundir ambos os
autores, um candnico e um origindrio da literatura marginal, unindo dois contextos, o
sertdo brasileiro e a periferia de uma grande cidade (no caso Sao Paulo), num s6, buscando
o didlogo entre esses espacos. Algumas passagens dessas obras literdrias tiveram que ser
reescritas para transformar narragdes em didlogos, dando mais dinamismo a performance,

tomando o grupo total liberdade para recriar os textos.

Temporada 2003:

Cheio de querer ser tdo foi remontado e apresentado no Férum Mundial de
Educacgdo, em Porto Alegre, no dia 26 de janeiro.

A performance Famiguerrado’ foi criada para o Encontro Catarinense de Cursos
de Letras, que aconteceu no dia 11 de abril, na UFSC. Para tal foram aproveitados alguns
trechos de Cheio de querer ser tdo, reordenados e recriados, e inseridos textos que tinham
como temas o terrorismo, o consumismo e a guerra'’. Tratava-se de um protesto contra a

guerra no Iraque.

12 ALt . ~ . . -
Este autor escreve sob pseudonlmo, POr 1SS0 nao se encontra primeiro nome €m sua catalogagao.

13 = . S N
Fazendo alusdo ao conto Famigerado, de Guimaraes Rosa, e a guerra no Iraque.

'* Alguns textos: A pastora (Adriana Jorgge); Famigerado (Jodo Guimardes Rosa) e Beba Coca-Cola
(Décio Pignatari).
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Em abril, o grupo participou do Mini-coléquio sobre Nonsense, promovido pelo
NELOOL, com a performance Tum tum jd batuca”. Em sua introdugdo foi exibido um
video que projetava uma cena de uma pec¢a de Tadeusz Kantor (A classe morta). Durante a
performance foi utilizado o CD Cutuca Catulo Cd.

Mdrio Quintana na TV UFSC foi um video gravado para a televisao, em estidio e
nas ruas do centro de Florian6polis, com poemas deste escritor.

Pablo Neruda e Jorge Luis Borges foram os escritores homenageados pelo Corpo de
Letra durante o 3°. Bloomsday, em 17 de junho, no auditério Henrique Fontes, CCE/UFSC.

Comploé do Corpo foi uma performance desenvolvida a partir de um texto
autobiogrifico de Alai Garcia Diniz, elaborado para o IIl Congresso Brasileiro de
Pesquisa e Pos-Graduacdo em Artes Cénicas, na Universidade para o Desenvolvimento do
Estado de Santa Catarina (UDESC), em 11 de outubro de 2003.

As ultimas atividades do grupo, nesse ano, foram no mini-coléquio (Mal)dita
poesia: homenagem a Haroldo de Campos, promovido pelo NELOOL, o curso de Pos-
Graduagado em Literatura e o Departamento de Lingua e Literatura Estrangeiras, da UFSC,
no més de dezembro. Foi performatizado um trecho de Galdxias no vao do prédio do CCE.
Assim o espetdculo também podia ser visto pelas janelas de todos os andares, obtendo-se
visdes de diferentes dngulos. O tema foi reaproveitado no encerramento do ano letivo. A
performance, nessa ocasido, aconteceu no auditério do CCE. Foram utilizados os mesmos
elementos de cena e sons, porém o efeito foi outro, devido a mudanga de ambiente. A
visao, antes elicoidal, tornara-se frontal. S6 que desta vez os espectadores, que na ocasiao

anterior apenas observavam, eram envolvidos em uma teia feita com fios de 1a.

Temporada 2004:

O grupo Corpo de Letra iniciou suas atividades com uma performance criada para
ilustrar um debate sobre os quarenta anos do golpe militar no Brasil. A apresentacdo do
grupo encerrou as discussdes do evento. O trabalho se chamou Entre nds, em banho-maria.

Foi reutilizado o texto biografico de Alai Garcia Diniz, que havia sido escrito para o

' Os textos utilizados foram Decassilabos (Poema de Catulo) e limericks (poemas nonsense que seguem a
estrutura dos de Edward Lear, compostos por Alai Diniz, alguns cantados e acompanhados por instrumentos).
Foi executada ainda a musica: La Notte, de Vivaldi, por Antonia Cabrera.
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congresso da ABRACE', 56 que foram cortados alguns trechos e inseridos enxertos como
recortes de jornal, receitas de musse de chocolate e versos de Camdes. Gravacdes de
cangdes que faziam sucesso no momento histérico também foram usadas, entremeando as
falas.

Esse trabalho foi re-elaborado no IX Congresso Internacional ABRALIC" 2004 —
Travessias, realizado em Porto Alegre, nos dias 18 a 21 de agosto. A apresentacdo ocorreu
no simpésio Poéticas da palavra cantada'®. Algumas falas, que eram antes referidas
especificamente a Santa Catarina, foram substituidas por outras mais abrangentes.

No dia 13 de outubro, apresentamos a performance Objetos transnacionales, no 3°.
Congresso de Hispanistas, na UFSC. Este trabalho foi um desdobramento de Entre nos, em
banho-maria. Contamos com a presenca de maior nimero de participantes e acrescentamos
mais poemas, os quais eram associados a objetos que estavam distribuidos entre os
espectadores. O tema, antes restrito ao contexto brasileiro, foi desenvolvido para se inserir
no contexto latino-americano.

No dia 21 de outubro, o NEPOM" promoveu um Tributo a Oswald de Andrade.
Para esse evento o grupo Corpo de Letra montou e apresentou a performance Vdo e vem,

baseada em uma sele¢do de poemas desse escritor.

Temporada 2005:

A primeira realiza¢do do Corpo de Letra foi sua participacdo no 5°. Encontro do
Instituto Hemisférico de performance e politica: Performance e ‘Raizes’: Prdticas
Indigenas Contempordneas e Mobilizacées Comunitdrias na Universidade Federal de
Minas Gerais. Para tal evento o grupo levou a performance Das raizes ao corpo: uma
performance poética/periférica. Pela primeira vez utilizamos bonecos em uma
apresentacdo. Eles foram baseados na figura da Maricota do Boi-de-mamao® e foram
confeccionados sob a orientacdo da professora Maria de Fitima Moretti, que também
ministrou-nos uma oficina de vivéncia com bonecos. Outra novidade que essa performance
significou para a maior parte da atual formacdo do grupo foi o uso do espago de rua

(parque Municipal e Praca da Estagcdo, Belo Horizonte), no dia 18 de marco.

'® Associacdo Brasileira de Artes Cénicas.

"7 Associacdo Brasileira de Literatura Comparada.

'8 Coordenado por Cldudia Neiva Matos e Alai Diniz.

' Nucleo de Estudos Poético-musicais (do Centro de Comunicagdo e Expressdo da UFSC).

% Folguedo catarinense que conta a estéria da morte e ressurreicdo de um boi e tem a Maricota como uma de
suas personagens.
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Em 19 de margo, ultimo dia do congresso, o Corpo de Letra apresentou uma
performance que ilustrava o grupo de trabalho do qual participou: Performance, poesia e
ativismo: agéncia cultural, coordenado por Alai Diniz.

Em 16 de junho foi exibido o video Lavanderas de lenguas, feito pelo grupo, para o
Blooomsday.

Das raizes ao corpo... foi renomeado As filhas da Maricota e reapresentado na
UFSC no I Férum dos Direitos Estudantis e no dia 1°. de julho em Itajai, na feira do livro.

O grupo ainda reapresentou As filhas da Maricota em 14 de setembro, na Semana
de Pesquisa e Extensdo (SEPEX) da UFSC, ocasido em que também ministrou um mini-
curso, no dia 16 do mesmo més.

O grupo interrompeu suas atividades em decorréncia da greve dos professores e
servidores nas universidades federais. E as retomou em fevereiro de 2006, iniciando-se
uma nova temporada.

Os trabalhos selecionados para constituirem o corpus desta pesquisa pertencem ao
periodo entre 2004 e 2005. Foram analisados Entre nds, em banho-maria; Objetos
transnacionales; Das raizes ao corpo: uma performance periférica/poética e As filhas da
Maricota, por constituirem-se em duas séries de performanceszl. Cada série possui um
mesmo fio condutor, ligando-as, cada qual, em um mesmo tema. Assim foi possivel uma
observacdo mais longa e minuciosa do processo de criacdo. Faco, porém, ao longo das
andlises, algumas referéncias aos demais trabalhos desse periodo, constituidos em
apresentagdes unicas: Tributo a Oswald de Andrade; a apresentagao do GT Performance,
poesia e ativismo e a gravacdo do video Lavanderas de lenguas, especialmente no capitulo
IV, no qual me ocupo do tema recepcao da performance. Também faco alguma alusdo a
performance Famigerado, destacada de Cheio de querer ser tdo, dos anos de 2002 e 2003,
no capitulo II, no qual se discute a coexisténcia entre o oral e o escrito. Ainda no capitulo I,
quando trato do movimento futurista, faco referéncia aos trabalhos Enigmas e sensacoes de

2002, De dguas e de cheiros, de 2000, e Cheio de querer ser tdo.

*! Utilizo o termo performance para designar cada apresentacio, isoladamente, independente de titulo. E série
ou trabalho para me referir ao conjunto de performances originadas umas das outras, normalmente com o
mesmo titulo.
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I PERFORMANCE

1 Definicoes

O termo PERFORMANCE possui vdrias acepgdes, podendo se confundir,
principalmente, nas artes e na antropologia (os dois enfoques mais importantes nos estudos
deste tema), no que diz respeito a manifestagdes orais e corporais em uma dada cultura,
transmitidas e transformadas através de geracdes, como formacdo da meméria cultural'.
Dentre os tedricos que procuram definir performance, destacam-se Paul Zumthor, Diana
Taylor, Renato Cohen, Roselee Goldberg e Richard Schechner.

O medievalista Paul Zumthor caracteriza performance como qualquer manifestacao
cultural baseada na presenca viva da voz humana®, com todas as suas propriedades e
possibilidades fisicas e emocionais. Inevitavelmente hd um total engajamento do corpo e
do ambiente.

No que diz respeito a presenca do corpo, a definicio de Zumthor abrange as de
Cohen e de Goldberg. A visdo destes restringe performance a uma arte de vanguarda,
surgida nos anos 20, advinda das artes plésticas, a partir do momento em que artistas
passaram a utilizar seus corpos nas exposicdes, aproximando seu trabalho das artes
cénicas. Assim, performance é entendida como uma arte hibrida, que rompe com as
fronteiras culturalmente estabelecidas entre as demais artes’.

Para R. Goldberg (1996), performance ou performance art ndao tem uma defini¢ao
exata. Seria uma manifestacdo artistica interdisciplinar, que se utiliza de qualquer forma de
comunicacdo: literatura, teatro, musica, danga, arquitetura, pintura, video, fotos, narracao
etc. Uma arte que ultrapassa os limites tradicionais e que nao se pode comprar ou vender.
O artista pode se apresentar s6 ou em grupo, com iluminagdo, musica ou efeitos visuais

realizados por ele préprio, ou em colaboragdo, e representado em lugares que variam desde

! Existe uma hipétese, segundo Richard Schechner (2003), de que rituais primitivos teriam dado origem ao
teatro, a danca, a qualquer forma de artes cénicas e de narrativas “performatizadas”. Schechner questiona
essa hipétese, mas acredita que rituais, jogos e artes estejam mais relacionados entre si do que nossa cultura
percebe. Para ele a separacao entre essas atividades € mais definida pelas culturas.

* Este autor critica os medievalistas por levarem em conta apenas o texto escrito como objeto em suas
pesquisas. Para ele o mais importante € aquilo que ficou perdido no tempo, como a voz.

? Opto por utilizar aqui o termo performance art (diferente de arte da performance) quando quero me referir
especificamente a este tipo de performance. E performance, simplesmente, quando o termo se aplica a
qualquer das teorias discutidas neste trabalho.
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uma galeria de arte ou museu até um espaco alternativo como um café, bar ou esquina, ou
seja, qualquer lugar que acomode atuantes e espectadores.

O intérprete de performance art raramente representa um personagem definido, e o
conteddo dificilmente segue um argumento ou narragdo tradicional. A performance pode
durar uns poucos minutos ou muitas horas; ter um roteiro preparado e improvisado de
maneira espontanea ou ensaiado por varios meses.

De acordo com R. Cohen (1989), performance art é antes de tudo uma expressao
cénica. Um quadro exibido para uma platéia ndo caracterizaria uma performance. Ja,
alguém pintando, ao vivo, sim. Da mesma forma que a exibicdo pura e simples de um
video, previamente gravado, também ndo seria considerado, por este autor, uma
performance, a ndo ser que esteja contextualizado dentro de uma seqiiéncia maior, sendo
exibido concomitantemente com alguma apresentacdo ao vivo. Portanto, para se
caracterizar uma performance, algo tem que estar acontecendo, naquele instante, naquele
local.

R. Cohen (1989) afirma que a performance se originou das artes plésticas e atingiu
a body art, em que o artista € sujeito e objeto de sua arte. Portanto "a performance se
colocaria no limite das artes plasticas e das artes cénicas, sendo uma linguagem hibrida que
guarda as caracteristicas da primeira enquanto origem e da segunda enquanto finalidade".
Ou seja, é arte de fronteira. E um movimento de ruptura com o que se pode denominar
"arte estabelecida". Assim acaba penetrando por caminhos e situagdes antes nao
valorizadas como arte. Esté ligada a um conceito chamado live art, a arte ao vivo, em que
se estimula mais o espontaneo, o natural, em detrimento do elaborado, do totalmente
ensaiado.

A performance artistica pode reconceituar e dar novos contextos aos movimentos
do corpo. Este é descondicionado dos estimulos que o tornam mecanizados, como aponta
Susan Buck-Morss em seu artigo O que é arte politica? (1996). Para esta autora arte
politica é uma arte de resisténcia. Ela diz que em nosso tempo, "quando o espacgo
cibernético tende a tornar nossos corpos obsoletos, a arte resiste em insistir no corpo,
modelando o corpo sensato, ele mesmo como uma representacdo". Assim, artistas
contemporaneos t€ém se esforcado para explorar seus corpos como obras de arte (Buck-

Morss, 1997).
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Ha, porém, tedricos, como Vivian Sobchack (1994)4 e Donna Haraway (1991)5, que
possuem uma outra visdo em relacdo a presenca da tecnologia em nossos corpos. Para
essas autoras a tecnologia nao torna o corpo humano obsoleto, mas sim o moderniza,
ampliando suas capacidades. Isto pode desestabilizar a visao que temos de nds mesmos,
levando-nos a constantes redefinicdes (Link, 2002). O desenvolvimento tecnoldgico em
uma sociedade faz com que o homem crie novos conceitos em relagdo a seu corpo, sua
propria existéncia e suas relagdes. A maquina se torna extensdo do ser humano e pode
alterar nossos sentidos. Inevitavelmente, como conseqiiéncia, as culturas se transformam.

A performance art, assim, pode tanto servir como resisténcia a essas
transformagdes como ser fruto destas, usando a tecnologia como aliada na renovagdo de
sua estética. Conforme explica J. Nuttal’, "a arte da performance é perpetuamente
reestimulada por artistas que tem de seu trabalho uma defini¢do hibrida, considerando mais
a vitalidade e o impacto do espetdculo do que a corre¢do da defini¢cdo tedrica daquilo que
estdo fazendo".

Considerando a visdao de Paul Zumthor (2000) mais ampla, pode-se significar a
performance como um acontecimento oral e gestual. Para este autor poesia € algo anterior
ao que se entende por “literatura”’. Este teérico baseou-se em seus estudos sobre a Idade
Média, muitas vezes hoje complementados pelos de Hans Ulrich Gumbrecht, outro
medievalista. Ambos concordam que a poesia, em seus primoérdios, era transmitida
oralmente, quase sempre cantada e acompanhada de um instrumento musical. Com o
surgimento das bibliotecas e, mais tarde, da imprensa, os poetas distanciaram-se
fisicamente do seu publico. Valorizou-se o c6digo escrito e a leitura silenciosa e individual
(Gumbrecht, 1998). Os estudos literdrios se concentraram naquilo que ficou registrado, isto
€, no texto escrito. A pratica da poesia oral, no entanto, nunca foi abandonada. Podemos
vé-la, em nossos dias, em inimeras manifestacdes populares.

Em seu livro intitulado A letra e a voz, P. Zumthor (2001), falando sobre

performance, distingue texto de obra. Para ele o texto se trata de uma seqii€ncia lingiiistica

4 Esta autora avalia a influéncia do desenvolvimento da fotografia, do cinema e da informatica na percep¢io
humana.

> Esta autora define a civiliza¢do ocidental como um hibridismo entre organismo e mdquina, ou seja, para ela
todos nds somos cyborgs. Sob esta visdo ela tem se concentrado na revisio das teorias feministas.

6 Apud Pavis (1999: 284).

" Em seu livro Performance, recepgio, leitura (2000), P. Zumthor define poesia como uma arte da linguagem
humana, independente de sua concretizagdo. Isto é, para ele a literatura é uma modalidade da poesia, ao
contrdrio do que se considera normalmente na teoria literdria. Zumthor (2000) propde, inclusive, o uso do
termo poesia vocal, em lugar de poesia oral. Para ele o prazer poético € organico. Em poesia “dizer ¢ agir”.
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e faz parte da obra, enquanto esta se entende como a totalidade dos elementos da
performance (texto, sons, elementos visuais etc). "Do texto a voz em performance extrai a
obra (P. Zumthor, 2001)". Por ter sido medievalista, este autor viu 0 poema escrito como
"um pedago do tempo, coagulado no espaco da pagina", que nos oferece de forma vazia e
alterada o que em outro contexto foi palavra viva.

Outro aspecto que Zumthor (1997) levanta é que o que € escrito fica como
documento, enquanto a tradi¢cdo oral se mantém através de geracdes. A performance, no
entanto, € instantanea e esta sujeita a acontecidos do momento. Posso estar me referindo a
qualquer ruido incidente ou alguma reacdo da audiéncia como também ao momento
historico. Isto €, uma performance sé poderia ter acontecido naquele lugar e naquele
tempo.

Mesmo que se tente reproduzi-la, surgird sempre uma nova performance. Esta idéia
gera uma discussdo polémica em torno de exibicio de video: pode ou ndo ser considerada
uma performance? Para Zumthor, uma apresentacdo através de video, apesar de ndo ser
considerada performance, nao perde seu cardter unico, ja que cada transmissdo sofre
interferéncia do ambiente e da aparelhagem. Além disso, o video nunca capta a
performance tal como foi apresentada ao vivo. O que fica gravado é um residuo da mesma.
Este residuo é chamado por Carlos G. Hiinninghausen (2002)* de performance
mediatizada, que pode resultar num produto comercializdvel. H4, porém, estudiosos, como
Rita Gusmao (2000), que consideram que a performance s se concretiza quando ocorre
interacdo direta entre atuante e espectador, de forma que todos facam parte de uma mesma
obra. Este fendmeno ela chama de aro poético.

Zumthor (2001) diz que, "situada num espaco particular, a performance projeta a
obra poética num cendrio. Nada seria concebivel de outro modo, a ndo ser como parte
sonora de um conjunto significante, onde entram cores, odores, formas mdéveis e iméveis,
animadas e inertes".

Para Richard Schechner (2003) a performance ¢é resultado de indmeros
comportamentos reiterados. Trata-se de comportamentos repetidos, mas que a cada
repeticdo recebem uma recontextualizacdo. Em uma peca de teatro, por exemplo, esses
comportamentos sdo facilmente reconhecidos como ensaios. Na vida didria,
comportamentos aparentemente espontaneos também podem ser considerados

performances ou analisados “como se fossem” performances. E que eles sdo reiterados ao

¥ Sua pesquisa é voltada para os CDs gravados das performances de Laurie Anderson.
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longo da vida, nas diferentes situacdes em que vivemos. Toda acdo humana € construida a
partir de comportamentos previamente exercidos. No entanto nenhum evento pode copiar
exatamente o outro.

Para Schechner, em seu livro Performance theory (1988), teatro € um termo recente
para designar parte de uma modalidade de performance. Sua teoria relaciona arte e ritual’.
Rituais criam mitos que sdo encenados. E, para ele, uma das muitas atividades relacionadas
ao teatro. Outras sao brincadeiras, esportes, jogos, danca e musica. A relagdo que faz entre
elas ndo € vertical, origindria, mas horizontal. Isto quer dizer que ndo se deve afirmar que
uma atividade dessas tenha dado origem a outra, mas que existam caracteristicas comuns.
O teatro, enquanto encenagdo, sempre existiu, antes mesmo de muitas dessas atividades.
Sao as culturas que estabelecem divisdes e as classificam como coisas distintas.

Schechner (1988) afirma que em atividades performéticas o tempo € adaptado ao
evento: seqii€éncia, duracdo, tempo ficticio. Existem também regras. Quando elas sdo
mudadas, muda toda a atividade. Quando sdo feitos ajustes, sdo reconhecidos como
necessarios dentro das caracteristicas da atividade. Isto € vélido tanto para esportes como
para certos tipos de rituais, brincadeiras e teatro também. A vanguarda aparentemente se
apresenta como quebra de regras. Mas na verdade, experimentacdo na arte também tem seu
conjunto de regras. O principio do jogo € mostrar pessoas tomando decisdes em situacao
de conflito. E o drama apresenta acdes envolvendo relagdes interpessoais em situagdes de
conflito. Schechner é mais um dos que reconhecem que teatro ndo € s6 texto. O texto,
quando existe, € uma chave para a a¢ao, ndao um fim em si mesmo. Quando nao ha texto, a
acdo ocorre diretamente.

Performance é uma atividade feita por individuo ou grupo na presenca de outros
individuos ou grupos. E um conjunto de trocas entre o performer e a acdo, entre 0s
performers entre si e entre eles e a audiéncia. E tudo o que ocorre entre atuante e
espectador, enquanto que o que Schechner (1988) chama de teatro, dentro da performance,
se resume aquilo que € mostrado, depende de quem mostra.

Diana Taylor, baseada na teoria de Schechner, acrescenta a idéia de performance a
questdlo da memoria. Para ela, a reiteracio da lembranca de um trauma gera

comportamentos € experiéncias involuntdrias em determinado individuo ou grupo. Ja a

® Antropélogos de Cambridge questionam a hipétese de que o teatro tenha necessariamente nascido na
antiguidade grega, nos cultos a Dioniso. Para eles o teatro sempre existiu. E uma forma de ritual, existente
em todas as culturas, em todas as épocas. Schechner (1988) recomenda que ndo se aceite totalmente a teoria
de Aristoteles nem a dos antrop6logos de Cambridge, pois para ele origem ndo é importante para entender o
teatro.
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selecdo desses registros de memoria podem originar uma experiéncia performatica, isto é,
extrair da experiéncia traumadtica atos voluntdrios. Em seu artigo El espectdculo de la
memoria, a autora chama tais registros de DNA de performance. A idéia é que toda

z

performance estd inserida num contexto, que é carregado de uma "memoria social”,
contendo imagens de um "arquivo coletivo"'".

Quando pensamos na coexisténcia entre a oralidade, a escritura e a memoria
cultural, levando-se em conta, principalmente, os estudos de Zumthor, Gumbrecht,
Schechner e Taylor, e relacionando-a com a questdo da performance, podemos rever as
idéias de alguns tedricos como Cohen (1989) e Goldberg (1996). Estes consideram a
performance como uma manifestacdo artistica, que tem como principal exercicio, a quebra
de algo instituido. Seria uma arte hibrida e de ruptura com a arte estabelecida. Observando-
se, porém, os demais estudos aqui citados, vemos que a performance € anterior aos géneros

artisticos tais como classificamos hoje, pois antes do advento da escrita ndo havia distin¢ao

entre as artes e entre o que se considera popular e erudito. Nem mesmo entre arte e ritual.

2 A influéncia futurista

A performance de vanguarda foi estimulada pelos movimentos futurista e
surrealista. Portanto € oportuno rever brevemente essas escolas e sua contribui¢do a
performance art e a performance contemporanea.

A performance futurista da primeira época, segundo Goldberg (1996), foi mais
manifesto que pratica, mais propaganda que verdadeira representacao. Sua histéria comega
em 20 de fevereiro de 1929 em Paris, com a publica¢do do primeiro manifesto futurista no
periddico Le Figaro. Seu autor, o poeta italiano Filippo Tommaso Marinetti, atacava os
valores estabelecidos das academias de pintura e literatura.

Quando voltou a Itdlia, Marinetti comegou a trabalhar na dire¢cdo de sua obra

Poupes électriques (Bonecas Elétricas), cuja introducdo, baseada em sua maior parte no

' A autora usa a metdfora DNA devido aos movimentos que se sucedem ja ha muitos anos na Argentina, as
Madres de Mayo - maes dos desaparecidos politicos - e, mais recentemente, os H. 1. J. 0. S., movimento
iniciado pelos filhos desses desaparecidos. Estes vém sendo rastreados através de exames de DNA, que s@o o
elo de ligagdo entre as geracdes, assim como as memdrias traumdticas que alimentam as performances.



19

seu manifesto de 1909, consolidava a declamacdo como uma nova forma de teatro que se
converteria em uma marca dos jovens futuristas dos anos seguintes. Marinetti reconheceu
as possibilidades de unir as idéias de reforma nas artes com as de nacionalismo e
colonialismo, vigentes na época, e protestou contra o culto a tradi¢do e a comercializa¢ao
da arte (Goldberg, 1996).

Os pintores futuristas comecaram a trabalhar na performance art, vendo-a como o
modo mais direto de transmitir suas idéias. Por exemplo, o artista Boccioni havia escrito
que “a pintura ja ndo era uma cena exterior, o cendrio de um espeticulo teatral”. De
maneira similar, Soffici afirmara que “o espectador deve viver no centro da ag¢do pintada”.
Essas idéias também justificaram as atuacOes dos pintores também como intérpretes
(Goldberg, 1996). Em seus manifestos Marinetti insistia que os futuristas deviam ensinar a
todos os autores e intérpretes a depreciar o publico. Meros aplausos indicavam “algo
mediocre, demasiadamente bem digerido”. O artista deveria enfurecer o publico.

As performances futuristas originaram o Manifesto do Teatro de Variedades, que
tentava formular uma teoria oficial do teatro futurista. Marinetti admirava esse teatro
porque tinha “a sorte de nao ter tradicdo, nem mestres, nem dogma”. De fato, o teatro de
variedades tinha, sim, suas tradi¢des e seus mestres, mas era precisamente sua variedade —
seu misto de filme e acrobacia, cancdo e danca, palhacadas e “a gama completa de
estupidez, imbecilidade e absurdo, que insensivelmente empurra a inteligéncia até a
margem da loucura” — o que formava um modelo ideal para as performances futuristas
(Goldberg, 1996). O teatro de variedades ndo possuia argumento (o que Marinetti
considerava totalmente desnecessdrio). SO tinha uma razdo para existir: inventar
incessantemente novos elementos de assombro. Obrigava o publico a colaborar, liberando-
o de seus papéis passivos como “‘estipidos observadores”. Outro aspecto que agradava a
Marinetti consistia no fato de que era “antiacadémico, primitivo e ingénuo, portanto ainda
mais importante pelo inesperado de seus descobrimentos e pela simplicidade de seus

meios' .

" Uma intérprete iria personificar a destrui¢do dltima do que fosse solene e sublime e oferecer uma
“performance do prazer”. Valentine de Saint-Point, a autora do Manifesto da Luxiiria (1930), representava
em 20 de dezembro na 1913, em Paris, uma performance curiosa — poemas de amor, poemas de guerra —
diante de umas grandes pecas de tela sobre as quais se projetavam luzes coloridas. Sobre outras paredes se
projetavam equagdes matematicas, enquanto que uma musica de fundo de Satie e Debussy acompanhava sua
elaborada danca.
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Marinetti langou ainda outro manifesto, o da Declamacdo dindmica e sindptica, no
qual ele instruia os intérpretes em potencial, sobre como representar, ou “declamar”, como
dizia. O propdsito dessa técnica de “declamagdo” era “liberar os circulos intelectuais da
declamacdo velha, estdtica, pacifista e nostdlgica”. Para esses fins, desejava-se uma
declamacdo que ele chamava de “dinamica e belicosa”. Marinetti se declarava investido da
“primazia mundial como declamador do verso livre e das palavras em liberdade”. Os
declamadores futuristas, dizia, deviam declamar tanto com as pernas como com os bragos.
As mios do declamador deviam manejar diferentes instrumentos para fazer ruidos'?. A
poesia, para Marinetti, ndo estava no homem, mas na for¢a cosmica (Amaral, 1996).

O pintor Russolo, em marco de 1913, escreveu seu manifesto A arte dos ruidos,
depois de um conserto de Balilla Pratella, em Roma. A miusica de Pratella havia
confirmado a Russolo a idéia de que os sons das mdquinas eram uma forma vidvel de
musica. Dirigindo-se a Pratella, Russolo explicou que, enquanto escutava a execucdo da
orquestra dessa “vigorosa musica futurista”, havia concebido uma arte nova, a arte dos
ruidos, que era uma conseqiiéncia légica das inovacdes de Pratella. Russolo elaborou uma
defini¢cdo mais precisa de ruido: na antiguidade sé havia siléncio, explicou, mas, com a
inven¢do da mdquina, no séc. XIX, “nasceu o ruido”. Entdo, disse, o ruido havia chegado
ao dominio “supremo sobre a sensibilidade dos homens”. Além disso, a evolucdo da
musica foi paralela a “multiplicacdo das maquinas”, o que proporcionou uma competicao
de ruidos, “ndo s6 na ruidosa atmosfera das grandes cidades, como também no campo, que
até pouco tempo era normalmente silencioso”, de modo que “o som puro, em sua
exigiildade e monotonia, ja ndo desperta emogdes’.

A musica dos ruidos se incorporou as performances dessa época, em sua maior
parte como musica de fundo. Mas, assim como o manifesto A arte dos ruidos havia
proposto meios para mecanizar a musica, o de Declamacdo dindmica e sinoptica buscava
regras para as agdes do corpo, baseadas nos movimentos das mdquinas. “Gesticule
geometricamente — aconselhava o manifesto -, criando sinteticamente no ar cubos, cones,
espirais e elipses” (Goldberg, 1996).

O espetaculo Imprensa, de Giacomo Balla, 1914, levou a cabo essas instrucoes.

Doze pessoas, cada uma parte de uma mdquina, atuavam diante de uma tela de fundo,

12° As idéias de Marinetti influenciaram Antonin Artaud em seu featro da crueldade, descrito no livro O
teatro e seu duplo (1964).
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pintada com a tnica palavra “Tipogréfica”. Balla ordenou a cada pessoa a “representar a
alma das pegas individuais de uma imprensa rotatoria” (Goldberg, 1996).

As performances eram ensaiadas para garantir a precisdo mecanica. Essa
mecanizac¢do do intérprete seguia as idéias similares do diretor e tedrico teatral britanico
Edward Gordon Craig, que sugeria a abolicio do intérprete em lugar de uma
“supermarionete”. Segundo Goldberg (1996), Craig nunca levou sua teoria a cabo de fato
em uma encenacdo. Os futuristas, sim, construiram essas criaturas inumanas e
representaram com elas.

Para a danca Marinetti esbocou instru¢des adicionais sobre “como mover-se” em
seu manifesto sobre Danca futurista, de 1917. Nele, de maneira atipica, reconheceu as
admirdveis qualidades de determinados bailarinos contemporaneos, como, por exemplo,
Nijinski, “com quem a geometria da danca, livre da imitacdo e sem estimulo sexual,
aparece pela primeira vez”, Isadora Duncan e Loie Fuller. Mas advertia: um bailarino deve
ir além das “possibilidades musculares” e aspirar na danca a “esse corpo multiplicado,
ideal do motor, como o que hé tanto tempo temos sonhado”. Prop6s uma danga que incluia
instrucdes como “marcar com os pés o bum, bum dos projéteis que procedem da boca do
canhdo” ou simular com sacudidas e ziguezagues de seu corpo os sucessivos esforcos de
um avido “tentando decolar” (Marinetti, apud Goldberg, 1996). Qualquer que fosse a
natureza da dancga futurista, as figuras seguiam sendo s6 um componente da performance
em seu conjunto. Os figurinos deviam deformar a figura humana, provocando movimentos
mecanicos.

O manifesto do Teatro sintético futurista, de 1915, propunha que a apresentacdo
fosse muito breve, condensando em poucos minutos, em poucas palavras e uns poucos
gestos, inumeras situacdes, idéias, sensagdes, fatos e simbolos. Evitava-se o discurso
racional e a l6gica (Amaral, 1996). Assim como o teatro de variedades havia recomendado
representar de uma s6 vez todas as tragédias gregas, francesas e italianas, condensadas e
mescladas, também sugerindo reduzir toda a obra de Sheakespeare em um sé ato, de
maneira similar, a sintese futurista constava deliberadamente de breves performances de
“uma idéia”. Por exemplo, a idéia tnica em Afo negativo de Bruno Corra e Emilio
Settimelli era exatamente essa: negativa. Um homem entra em cena: estd ‘“atarefado,
preocupado (...) e caminha com furia”. Enquanto tira o casaco se dirige ao publico: “Nao
tenho absolutamente nada a dizer! Baixe a cortina!” (apud Goldberg, 1996). Portanto, um

espetaculo sintético deveria ser composto de varias cenas e temas, como a vida mesma que
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nos chega através de fatos combinados, encaixados, confusos, fragmentados, sob pequenos
eventos somados em nosso dia a dia. Essas cenas deveriam ser criadas por improvisagoes,
usando-se a intuicdo como medida e experimentagdes continuas, jamais através de um
processo racional (Amaral, 1996).

O manifesto condenava o “teatro apegado ao passado” por sua tentativa de
apresentar o espaco € o tempo de maneira realista. O teatro sintético futurista, ao contrdrio,
deveria mecanica e brevemente, apresentar um teatro “por completo novo e perfeitamente
de acordo com nossa rdpida e laconica sensibilidade futurista”. Por exemplo, a sintese de
Marinetti Pés, que consistia somente nos pés dos intérpretes. Nessa performance, uma
cortina negra levantava-se até aproximadamente a altura da cintura de uma pessoa. O
publico s6 via pernas em agdo. Os atores tinham de dar a maior expressao as atitudes e
movimentos de suas extremidades inferiores (Goldberg, 1996).

Os futuristas se negaram a explicar o significado de suas “sinteses”. Para eles ndo
havia razdo alguma de que o publico devesse sempre compreender totalmente os detalhes
de cada acdo cénica. Essa era uma caracteristica dos artistas de vanguarda dessa época, o
que nos faz crer que a aceitagdo dessa arte s6 se deu em grupos restritos, sem receber
importancia em ambito popular.

Apesar dessa recusa em dar “conteudo” ou “significado” as sinteses, muitas
apresentacOes possuiam uma duragdo calculada de maneira muito similar ao teatro de
variedades, com cena introdutdria, frase chave e saida rapida (Goldberg, 1996).

Uma se¢ao do manifesto do teatro de sintese estava dedicada a explicar a idéia da
simultaneidade. A simultaneidade ‘“nasce da improvisagdo, da intuicdo como uma
iluminacdo, da realidade sugestiva e reveladora”. Seus seguidores acreditavam que uma
obra era valiosa somente “na medida em que era improvisada (horas, minutos, segundos),
ndo extensamente preparada (meses, anos, séculos). Esta era a inica maneira de capturar os
“confusos fragmentos de atos interconectados” que se encontram na vida cotidiana, que
para eles era muito superior a qualquer inten¢do de teatro realista (Goldberg, 1996). A obra
Simultaneidade de Marinetti, publicada em 1915, foi a primeira a dar forma a essa secao
do manifesto. Consistia em dois espacos diferentes, com intérpretes em ambos, que
ocupavam o cendrio a0 mesmo tempo. Durante a maior parte da obra, as diversas agcoes
tinham lugar em mundos separados, totalmente alheios um ao outro.

Desde meados da década de 20 os futuristas haviam estabelecido a performance art

como um meio de arte por direito proprio. Os artistas a utilizavam na tentativa de romper
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as fronteiras dos diferentes géneros de arte, aplicando, em maior ou menor medida, as
titicas provocativas e ilogicas sugeridas pelos diversos manifestos futuristas.

Um dos tultimos manifestos futuristas, O featro da surpresa, escrito em outubro de
1921, por Marinetti e Cangiullo, ndo ia muito além dos manifestos mais antigos, mas
buscava colocar as atividades futuristas em uma perspectiva histérica, dando crédito a sua
obra anterior, que eles consideravam que ainda ndo tinha sido aclamada: “Se na atualidade
existe um teatro italiano jovem, com uma mescla de sério/cOmico/grotesco, pessoas irreais,
simultaneidade e interpenetracdo de tempo e espaco, isto se deve a nosso teatro sintético.”

Em 1929, um aviador chamado Fedele Azari escreveu um manifesto intitulado
Teatro aéreo futurista e criou uma performance no céu com aeroplanos e pdra-quedistas.
Ele considerava o “balé aéreo” a melhor maneira de chegar ao maior nimero de
espectadores durante o periodo mais breve. Como se vé, os futuristas atacaram todos os
produtos possiveis da arte, aplicando sua criatividade as inovagdes tecnoldgicas da época.

As teorias e representacOes futuristas atingiram quase todas as dreas da
performance art. Este foi o sonho de Marinetti, pois para ele a arte deveria ser “um alcool,
nao um bdlsamo”. E foi justamente esta embriaguez o que caracterizou os crescentes
circulos de grupos de artistas que estavam comecando a trabalhar na performance art como
uma maneira de difundir suas propostas radicais. Marinetti escrevera: “Gragas a nos,
chegard um momento em que a vida nao serd uma simples questdo de pao e trabalho, nem
uma vida de ociosidade, mas sim uma obra de arte”. Essa foi uma premissa que seria a
razdo fundamental de muitas performances posteriores.

Na Riussia o futurismo tomou outros caminhos. L4 o movimento italiano foi
recriado dentro do contexto desse pais, o que foi visto como uma arma contra 0 que
consideravam “arte do passado”. Como os artistas russos anteriormente haviam posto suas
esperancas na Europa Ocidental, essa nova geracdo prometia inverter o processo para
produzir seu impacto na arte européia em uma posi¢do estratégica russa totalmente nova.
Assim apareceram grupos de artistas por todos os principais centros culturais. Comecaram
a organizar exposicoes e debates publicos nos quais provocavam a audiéncia com suas
declaracdes e também obtinham entusiastas.

Um bar de Sao Petersburg se converteu no lugar de reunido dos futuristas, onde
freqlientavam alguns dos principais representantes do movimento, entre eles Vladimir
Maiakovski. Quando cansaram da ja previsivel audiéncia do café, decidiram levar seu

“futurismo” ao publico. Ocuparam as ruas vestindo trajes escandalosos e rostos pintados.
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Acreditavam que para “expulsar o academicismo reinante” teriam que desprezar
“instrumentos antiquados como pincéis”.

Nicolai Foregger, fascinado pelas intermindveis discussdes sustentadas nas
exposicoes e pela mecanizacdo e abstracdo da arte, expandiu essas idéias para incluir a
danca. Como resultado tratou de encontrar uma forma de teatro popular mais apropriada as
demandas das novas atitudes socialistas. Ao insistir em um novo sistema de danca e de
formacao fisica, viu o corpo do bailarino como uma maquina e os musculos voluntarios
como o “maquinista”, seguindo as teorias do corpo como a biomecénica de Meyerhold"’. O
diretor teatral Vsevolod Meyerhold encontrou nos construtivistas'* os cenografos que
idealizava. Quando, em 1921, as circunstincias o obrigaram a buscar um cendrio que
pudesse ser erguido em qualquer parte sem recorrer a maquinaria do cendrio convencional,
viu na obra dos construtivistas a possibilidade de um andaime utilitdrio de fins multiplos
que podia ser desmontado e remontado com facilidade. Meyerhold percebeu claramente
que o construtivismo mostrava o caminho para a militancia contra a tradi¢do estética
desenvolvida até entdo no teatro, permitindo-lhe realizar seu sonho de representacdes
extra-teatrais, distantes do auditério como uma caixa, em qualquer lugar: os mercado, a

fundi¢do de uma fabrica metalurgica etc.

> A biomecénica era um sistema de formacdo de atores baseado em exercicios que os ajudavam a
desenvolver as habilidades necessdrias para o movimento cé€nico, por exemplo, movendo-se em um
quadrado, um circulo ou tridngulo.

Trata-se do estudo da mecénica aplicada ao corpo humano. Meyerhold basiea-se na execugdo instantinea
de tarefas que lhe sdo ditadas de fora pelo autor, pelo encenador. A técnica da biomecénica opde-se ao
método introspectivo “inspirado”, aquele das “emocdes auténticas”. O ator aborda seu papel a partir do
exterior, antes de apreendé-lo intuitivamente. Os exercicios biomecénicos preparam-no para fixar seus gestos
em posicdes-pose que indicam a atitude cristalizada e fundamental de uma personagem: a expressdo do
gestus, no sentido de uma maneira caracteristica de usar o corpo (Pavis, 1999).

' Construtivismo se trata de um abstrato geométrico que busca movimento perspectivo vibratério através das
cores e linhas. E a sintese das teorias abstratas e cientificas da arte moderna. E uma pintura em duas
dimensdes (BARBOZA, Fernando. http://www.galeriafernandobarbosa.kit.net/construtivismo.htm). O
Construtivismo constitui-se em tendéncia universal e permanente na arte. De acordo com seus principios, o
movimento anti-naturalista gera formas segundo uma ordem matemadtica, propondo uma arte abstrata,
geométrica e autdbnoma. Corresponde a uma ruptura total com a tradicdo da mimese, ou da representacio da
realidade visivel. Esta tendéncia faz surgir um conjunto de obras semelhantes, mas com diferencas quanto a
sua origem. Parte delas oriundas da desconstru¢@o e reconstrucdo geometrizada de formas naturais como no
caso do Cubismo e Futurismo.
(http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo1/construtivismo/index.html).

Com a escola Bauhaus (escola de arquitetura, fundada por Walter Gropius, surgida na Alemanha e que se
difundiu no resto do mundo, abrigando indmeras experiéncias da arte de vanguarda), na linha do
construtivismo, inicia-se no teatro um periodo antinaturalista, ndo ilusério. Espagos funcionais, escadas,
andaimes, diferentes planos, enormes estruturas metdlicas invadem a cena. E a paixdo pela maquina. A escola
desenvolveu pesquisas sobre espaco, iluminacio, forma e cor (Amaral, 1996).
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Outros artistas russos eram partidarios da maquina de propaganda, pois esta tornava
as novas politicas e os novos estilos de vida da Revolu¢do imediatas e compreensiveis. As
performances adquiriram um novo significado, distante dos experimentos artisticos dos
anos anteriores. Surgiram as performances revoluciondrias. Tentou-se derrubar o regime
czarista e criou-se um movimento teatral da classe operaria.

Em 1919, Meyerhold havia escrito: “Fazemos bem em convidar os cubistas a
trabalhar conosco, porque precisamos de cendrios que parecam com aqueles nos quais
estaremos interpretando amanha. Queremos que nosso cendrio seja um tubo de ferro, um
mar aberto ou algo construido pelo homem novo (...). Ergueremos um trapézio e
colocaremos nossos acrobatas a trabalhar nele, para fazer com que seus corpos expressem a
esséncia mesma de nosso teatro revoluciondrio e nos lembre que estamos desfrutando a
luta em que nos encontramos comprometidos”.

As manifestacdes de performances russas levaram a cabo alguns dos principios
estabelecidos nos manifestos futuristas de quase uma década antes, posto que Fortunato
Depero desejara um teatro no qual “tudo muda — desaparece — reaparece, se multiplica e se
rompe, se pulveriza, se transtorna e se transforma em uma maquina césmica que é vida”.
Embora alguns movimentos estéticos russos tentassem refutar a influéncia dos futuristas
italianos, foi em suas representacdes que essas idéias anteriores se colocaram em pratica de
maneira consistente (Goldberg, 1996).

Os futuristas italianos se caracterizaram pela experimentagdo e pela quebra da
regras vigentes, enquanto que os russos uniam esses experimentos a ideologia que surgia
em sua sociedade. Tentaram introduzir um discurso, ainda que distorcido e descontinuo,
enquanto que os italianos prezavam mais pelo ilégico. Os russos eram mais persuasivos,
com sua politica revoluciondria.

Os futuristas, portanto, perceberam a forca da sintese. Fizeram uso da velocidade,
perceberam a necessidade da participagdo do publico e o envolveram em seus espetaculos,
antes mesmo dos assim chamados happenings, da década de 60. Segundo Amaral (1996), o
futurismo tinha por objetivo a inovagao constante e af reside sua importancia, mas também
sua fraqueza. A liberdade de criacdo a que se propunham fazia com que a cada nova
descoberta outras buscas se lhe seguissem, ficando quase mantidas em estado embriondrio,

principalmente as idéias lancadas através do teatro.
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Ainda hoje, na arte contemporanea, pode-se notar a heranca do futurismo. O Corpo
de Letra ndo € antiacadémico, como se propunham ser os futuristas. Pelo contrério, ¢ um
grupo que nasceu e vive na academia e que serve também como campo de investigacao.
Nunca pretendeu desagradar ou irritar o publico, gerando impressdo negativa para si.
Apesar disso, simpatiza com idéias como as de Marinetti quanto a declamac¢do. O Corpo de
Letra procura trazer ao ouvinte uma declamacdo menos previsivel, muitas vezes até
desprezando o ritmo e a métrica dos versos. Os corpos devem estar engajados e em
movimento.

A idéia de Marinetti de produzir ruidos, mesmo que dissonantes, explorando
maquinas, foi usada pelo Corpo de Letra, na performance De dguas e de cheiros, no
congresso Fazendo género IV (2000). Essa performance foi encerrada com o acionamento
de diversos eletrodomésticos ruidosos: liquidificador, rddio sem sintonia, ventilador,
aspirador de p6 etc. Ruidos como batidas, vozes distorcidas mecanicamente e em efeitos de
estidio, metronomo e gaita de boca aguda e estridente também foram explorados no CD de
poesia sonora Cutuca Catulo Cd, gravado em 2001. Os significados das palavras foram
praticamente abolidos nesse trabalho.

Exercicios corporais para desenvolver a precisdo dos movimentos quase nao se vé
no Corpo de Letra. A movimentacdo fisica do atuante se dd de maneira improvisada e
intuitiva. Mas um pouco de coreografia se viu na performance Enigmas e sensacdes, em
2002, formando desenhos e agdes.

A idéia de se usar o que ha de mais novo em tecnologia também ocorre em algumas
performances da atualidade, valendo-se das tecnologias recentes de comunicagdo. E um
fendmeno que Renato Cohen (2003) chamou de pds-teatro.

Os espacos alternativos para encenagdo, descobertos pelos futuristas e também
pelos surrealistas sdo muito utilizados por grupos atuais, na busca de novas experiéncias
estéticas, mas também para suprir a falta de recursos necessarios no Brasil para poder
ocupar um teatro. Assim também é o Corpo de Letra, que poucas vezes sobe num palco
italiano. As vezes por falta de oportunidade, outras vezes por op¢do. Jd nos apresentamos
em auditdrios, pracas, feiras, estandes, escadarias, halls, salas de aula, ruas, salas de
reunides, tendas e até mesmo em um prédio em construcao.

Cendrios geométricos e articulados, como os propostos por Meyerhold, ndo fazem
parte da realidade do Corpo de Letra. O que mais se aproximou desse experimento, sem a

intencdo de se refazer um trabalho futurista, foi em Cheio de querer ser tdo, em 2002,
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quando apresentou uma cenografia concebida e confeccionada pela artista plastica
Bethania Silveira. Objetos, feitos de compensado e dobradicas, representavam de forma
ndo realista ora um caixao que depois se transformava em balcdo de bar, ora urnas

mortudrias que depois se transformavam em pés de mesas, recebendo tampos.

2 A influéncia surrealista

Em 1903 Apollinaire escreveu a peca "As mamas de Tirésias" e a apresentou em
junho de 1917. Em sua introducdo disse ter inventado o adjetivo surrealista, que protesta
contra o "realismo” do teatro'’, mas que ndo pretendia formar uma escola. Neste drama a
heroina, de nome Teresa, decide abdicar da condi¢do feminina. Entdo abre a blusa e deixa
seus peitos (representados por dois baldes, um azul e outro vermelho) voarem,
permanecendo presos a seu corpo por cordas. Depois decide se livrar por completo dos
seios € muda seu nome para um masculino: Tirésias. Este foi considerado o primeiro
drama surrealista. A partir dai surgiu uma nova geracdo de artistas que buscava o
irracional, combinando o fantéstico, a dancga, a acrobacia, o drama, a sétira, a musica e a
palavra falada.

O ano de 1925 marcou a criacao oficial do movimento surrealista com a publicagcao
do Manifesto surrealista e do primeiro nimero da revista A revolugdo surrealista. O grupo
possuia seu proprio local de encontro, o qual chamaram de Oficina de Investigacdo
Surrealista. Dai entdo surgiu, por André Breton, a primeira defini¢do de "Surrealismo":
"substantivo masculino, automatismo fisico puro, mediante o qual se intenta expressar, seja
verbalmente, por escrito ou de qualquer outra maneira, o funcionamento real do
pensamento”. Via o0 movimento como "um meio de total liberacdo do espirito e de tudo o
que se assemelhe"'®.

Breton ja se dedicava desde 1919 a estudos de Freud e suas investigagdes sobre o
inconsciente, incluindo sonhos, visdes, alucinagdes, estados de paixao intensa etc (Fortini,
1980). Ele, que havia sido enfermeiro de pacientes com neuroses de guerra, passara horas
conversando com soldados gravemente perturbados. Saira entdo com a convic¢do de que o

inconsciente opera com um tipo de energia totalmente diversa da do consciente (Krauss,

'> G. Apollinaire (apud R. Goldberg, 1996).
' Apud Goldberg (1996).
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1998), isto €, as energias do inconsciente funcionam com um propdsito oposto a realidade.
A libido, agindo do interior do individuo, dard forma a realidade de acordo com suas
proprias necessidades, encontrando nela o objeto de seu desejo.

Apesar disso havia um conflito entre Breton e Freud no que diz respeito as
finalidades da psicandlise. Enquanto os surrealistas buscavam o conhecimento do
inconsciente, acreditando que podiam libertar o ser humano da realidade, atingindo uma
sobre-realidade ou uma supra-realidade, Freud objetava usar suas descobertas em
tratamentos terapéuticos que reintegrassem o individuo a realidade, e nao se identificava
com o movimento surrealista (Chénieux-Gendron, 1992). Considerava o proprio trabalho,
conforme explica em Construcoes em andlise (1996), semelhante ao de um arquedlogo,
que tenta reconstruir uma antiga edificacdo a partir de fragmentos de vestigios encontrados
em escavacOes. Assim, através de fragmentos de recordagdes, associacdes e
comportamentos do paciente, Freud procurava reconstruir as vivéncias do analisado. Mas
para Breton, o que interessava era apenas trazer a tona e re-agrupar desordenadamente os
fragmentos de achados dessas "escavacdes" na mente do artista.

Breton lancou Sil vous plait, o primeiro trabalho feito da forma que eles chamavam
de escrita automatica, técnica que passou a ser a preferida dos surrealistas. Trata-se de
"sintetizar as experiéncias mentais conscientes e inconscientes de maneira que a propria
obra se organize de um modo ndo légico, a fim de que a sua natureza possa aproximar-se
do préprio inconsciente!’. A psicologia moderna considera este inconsciente a parte
humana que se revela no sonho, nas associagdes de idéias aparentemente gratuitas, nas
liberdades de linguagem e nas condi¢des psiquicas, quer naturais, quer induzidas, o que
corresponderia a narragcdo de experiéncias de sonos hipnéticos (Chénieux-Gendron, 1992),
que podem revelar simbolos de algo recalcado.

Para os surrealistas o ser humano ndo era um ser moldado por um século de
positivismo, de cientificismo, mas um ser de desejos, de instintos e de sonhos, assim como
revelara a psicandlise (Fortini, 1980). Como diz S. Freud'® "o artista é um homem que nao

pode se conformar com a renuncia a satisfacao das pulsdes que a realidade exige. Toda arte

"7 A técnica da escrita automdtica nio foi totalmente abandonada na atualidade. O Teatro da Vertigem, de
Sdo Paulo, por exemplo, a utiliza como um dos recursos para construir sua dramaturgia em processo
colaborativo, isto é, com a participagdo de todos os envolvidos (Trilogia biblica, 2002). Também ¢é explorada
por esse grupo em suas oficinas, como exercicio no processo do ator. Mesmo assim o trabalho do Teatro da
Vertigem ndo segue a escola surrealista.

18 Citado por Cohen (1989).
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€ o desenho do desejo. O artista dd livre vazao a seus desejos erdticos e fantasias. A obra
de arte se caracteriza pela transgressdo, por nao obedecer a gramdtica".

R. Cohen (1989) chama esse processo de entropizacdo, sendo entropia a medida de
desorganizacdo. O aumento de entropia corresponde ao aumento de desordem e a maiores
graus de liberdade na criagdo.

Em 1938, a Segunda Guerra Mundial colocava fim a novas atividades e
performances do grupo. Como um gesto final os surrealistas organizaram uma Exposi¢ao
Internacional de Surrealismo, marcando o ocaso de sua época.

F. Fortini (1980), analisando o movimento, afirma que a maior parte das obras
tratava-se de composicoes e fabricagdes de consumo imediato, que nao se propunham de
fato resistir ao tempo nem ser "arte". Resistiram, sim, as obras que de algum modo traziam
em si um limite formal, ou seja, uma certa organizagao intencional. Isto &, o surrealismo s6
sobrevive na medida em que negou suas premissas.

O surrealismo introduzira a idéia do inconsciente na arte. Desta maneira os vastos
campos da mente se converteram em material para novas exploracoes daquilo que hoje é
chamado de performance art, afetando o mundo do teatro com sua concentracdo na
linguagem.

No aspecto cénico o surrealismo vai seguir como tética e ideologia a estética do
escandalo. O ingrediente € o de lancar provocagdo as platéias. O movimento ataca de
forma veemente o realismo do teatro de entdo. Inovacdes cénicas sdo testadas, como a de
se representarem multiddes numa sé pessoa, apresentarem-se pegas sem texto, ou
personagens-cendrio fantasticos. As pecas surrealistas acontecem tanto em teatros quanto
em caminhadas de demonstracao dos lideres do movimento e visam, através do escandalo,
chamar a atencdo para suas propostas, tanto ao nivel ideoldgico quanto artistico. As
atitudes dos surrealistas, nos anos 20, influenciaram os futuros happening, dos anos 60
(Cohen, 1989), que exerceram muita influéncia sobre a performance contemporanea.

O happening se nutre do que de novo se produz nas diversas artes. Das artes
plasticas ha um deslocamento da pintura para o ato de pintar como objeto artistico. A partir
desse novo conceito vai ganhar importancia a movimentacdo fisica do artista durante sua
encenagdo. Este prestard atencdo a forma de utilizacdo do seu corpo instrumento, a sua
interacdo com a relagdo espaco-tempo e sua ligacdo com o publico. Isso traz uma série de

inovagdes a cena, como o ndo-uso de temas dramatirgicos e o nao-uso da palavra



30

impostada. Nao existe a clara distincao palco-platéia. Ela é rompida a qualquer instante,
confundindo-se atuante e espectador.

Os experimentos com happening intencionalmente produziram situacdes cadticas
nas quais o publico deveria estar completamente envolvido (Glusberg, 1987), chegando
muitas vezes a ser agredido. A idéia era romper a barreira da consciéncia através de
choques, tirando o publico do “estado de anestesia”, conforme diria S. Buck-Morss (1996).
Esta autora acredita que "através dos sentidos corporais, a experiéncia estética tem o poder
de desmerecer os significados culturais oficiais, e informar nosso lado corpéreo critico (o
que toma sua posicdo do lado do sofrimento e da dor) apoiando as possibilidades de
transformacdo social desaprovadas pelas estruturas presentes" (Buck-Morss, 1997).

O happening, que tinha base na idéia de um "teatro de crueldade", iniciado pelo
ballet Reldche, cujos efeitos com excesso de luz feriam os olhos dos espectadores (Krauss,

1998), foi descrito por Susan Sontaglgz

“Talvez a caracteristica mais surpreendente do happening seja o
tratamento (e este é o Unico termo cabivel) que dispensa a platéia. Os
participantes podem espirrar-lhe dgua, arremessar moedas ou algum
detergente em pd que provoque espirros. Alguém poderd fazer ruidos
ensurdecedores em um tambor de 6leo ou agitar um macarico de acetileno
em direcdo aos espectadores. Uma porcao de radios podem estar ligados
ao mesmo tempo. A platéia pode ser obrigada a se acomodar
desconfortavelmente em uma sala apinhada, disputar um lugar ou ficar
em pé sobre tdbuas colocadas em alguns centimetros de dgua. Nao hd o
menor empenho em atender o desejo da platéia de ver tudo. Na verdade, o
mais das vezes esse desejo € deliberadamente frustrado, quer pela
encenacdo de alguns acontecimentos na semi-escuriddo, quer pelo
desenrolar simultdneo destes em diversos ambientes. Em Um Happening
de Primavera, de Allan Kaprow, apresentado em marco de 1961 (...), os
espectadores ficavam confinados no interior de uma estrutura semelhante
a uma caixa, que lembrava um vagdo de gado; as paredes de madeira
desse recinto foram providas de orificios por onde os espectadores
podiam se acotovelar para ver os acontecimentos que se desenrolavam
pelo lado de fora; quando o happening terminava, as paredes vinham
abaixo e os espectadores eram enxotados para fora por alguém que

manejava um cortador de grama a motor”.

R. Krauss (1998) conta que:

"...se um ataque com um cortador de grama, em Um Happening
de Primavera, anunciava o final do evento, muitos happenings ndo davam
a platéia indicacdo de que haviam terminado. Desprovidos de qualquer
tipo de arco narrativo ou dramdtico, de suspense ou estrutura,
normalmente deixavam suas platéias paradas, esperando algum tempo
depois de j4 terem sido encerrados de fato."

19 Apud Krauss (1998)
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Nos happenings, os participantes muitas vezes eram envoltos em sacos de estopa ou
embrulhados em papel de modo a parecerem objetos, faziam as vezes de acessorios
inanimados ou agiam como se fossem instrumentos despersonalizados - eram erguidos,
arremessados, empurrados e golpeados (Krauss, 1998). Freud observaria que essas
atividades tencionavam influenciar o organismo do espectador, causando-lhe sensagdes,
pois, conforme analisa em O mal-estar na civilizacdo (1929), o sofrimento ndo é mais que
sensacdo. Dessa forma os atuantes provavelmente obtinham um sentimento intenso de
felicidade, pois este viria de uma satisfacdo de um selvagem impulso instintivo, j& menos
preso ao ego.

Freud diria ainda que essas praticas resgatam o erotismo na forma em que este se
manifesta na infincia. Em seu trabalho intitulado Delirios e sonhos na Gradiva de

20

Jensen™, ao comentar a passagem em que o protagonista, quando crianga, brincava com

sua amiga, "...deixando-a arrepiar seus cabelos no decurso de brincadeiras violentas.", ele

n

explica que "...6 onde o afeto se combina a agressividade que o erotismo imaturo da
infancia se expressa."

S. Sontag®' diz que o happening atua pela criacio de uma rede assimétrica de
surpresas, sem climax ou consumacdo; trata-se da logica dos sonhos e ndo da que
predomina na arte. Os sonhos sdo desprovidos de um sentido de tempo; o mesmo se dd
com os happenings, que sdo isentos de um discurso racional continuo. Freud, citado em A
infancia da arte (1996), de Sara Koffmann e Maria Ignez Duque-Estrada, diria, se fosse
possivel, que os happenings poderiam ser analisados pelo método de interpretacdo dos
sonhos.

Em termos de radicalidade o happening ¢ o momento maior. Na passagem do
happening, dos anos 60, para a performance dos 70, ha um retrocesso em relacao a quebra
com as convengdes, havendo um ganho, em contrapartida, de esteticidade.

A performance de vanguarda é basicamente uma linguagem de experimentacao,
sem compromissos com a midia, nem com uma expectativa de publico e nem com uma
ideologia engajada. Existe uma identificacdo com o anarquismo que resgata a liberdade na

criacdo. A arte, como formula Freud**, caminha com base no principio do prazer e ndo no

principio de realidade. Para J. Glusberg (1987) todas as artes sdo expressdes de desejos do

% Trata-se de uma anlise que Freud fez do romance Gradiva - uma fantasia pompeiana (1998), publicado
pela primeira vez em 1903, pelo escritor alemdo Wilhelm Jensen.
! Apud Krauss (1998).

22 Apud Cohen (1989).
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inconsciente. O artista lida com a transgressdo, desobstruindo os impedimentos e as
interdi¢des que a realidade coloca.

Nos happenings acontece uma situacdo especifica. Hd também uma participacao
direta do publico, sem o qual o evento ndo aconteceria. No entanto, apesar de o receptor
colaborar com a forma, sua participacdo € passiva. O publico € tratado como objeto,
satisfazendo a vontade do artista. Quem se propde a assistir a um happening, estd disposto
a vivencid-lo apenas. Acontece o que espera Glusberg (1987) na performance: que a
relacdo do publico com o evento seja uma experiéncia direta e vital, nao necessitando o
espectador decifrar nada.

Os experimentos com happening tiveram seu auge nos anos 60, mas logo perderam
sua for¢ca. Mesmo que alguns de seus elementos tenham sido aproveitados em trabalhos
mais recentes, o publico continuou procurando algo que pudessem decifrar de maneira
mais imediata.

Nao podemos chamar o happening de obra aberta, no sentido dado por Umberto
Eco (1991), pois nao chega a gerar um “campo de possibilidades interpretativas”. Nao da
oportunidade ao espectador, diretamente envolvido com a acdo, de fazer alguma leitura
diferenciada. Nao ha ainda efeito de distanciamento, o que permitiria algum
posicionamento critico. Mas poderia ser chamado de arte politica, no sentido dado por
Susan Buck-Morss, por tentar negar algo em seu tempo, quebrar com a ordem estabelecida,
propondo novos posicionamentos em relagdo aos espacos publicos, as narrativas, a relacao
artista/publico, aos papéis sociais etc.

O trabalho do artista de performance art € basicamente um trabalho humanista,
visando libertar o ser humano de suas amarras condicionantes, e a arte, dos lugares comuns
impostos pelo cotidiano, muitas vezes causando mesmo choque na platéia, acostumada até
entdo aos clichés e a previsibilidade do teatro aristotélico. Ja que para J. Glusberg (1987) a
performance € a realizacio de desejos, ao trilhar o caminho do principio do prazer, resgata
as idéias de uma arte pela arte (Cohen, 1989).

Um dos tragos caracteristicos da linguagem da performance art é o uso da collage
como estrutura, entrando na linha da pintura automética dos surrealistas. A técnica de
collage como criagdo é muito semelhante aos processos descritos por Freud (apud Cohen,
1989) em A interpretacdo dos sonhos, utilizados pelo inconsciente na elaboracio onirica.
Por exemplo, numa dada performance, hd uma determinada cena em que o protagonista

estd atirando. Ouve-se 0 som de uma maquina de escrever batendo, e ndo o tiro. Nessa
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pequena cena ocorrem trés processos; condensacao, com a jungdo de uma imagem com um
outro som que ndo € o caracteristico; deslocamento, que se dd porque o som de maquina de
escrever remete a alguém escrevendo; e elaboragdo secundaria, a leitura, que pode vir a ser
a interpretacdo do que significa a intromissdo do escritor-autor nessa cena especifica. Esse
tipo de constru¢do de cenas vai criar em algumas performances a obra aberta, quase
labirintica, acessivel a varias leituras. Ou seja, ndo consistem numa mensagem acabada e
definida, numa forma univocamente organizada, mas sim numa possibilidade de varias
organizagdes, gerando um "campo de possibilidades interpretativas" (Eco, 1991), que serdao
finalizadas pelo intérprete no momento que as fruir esteticamente.

A obra pode ser vista, como na escultura, de vdrias perspectivas, o que Calder®,
indo mais longe, chamaria de "obra em movimento", pois diz que a forma se move sob
nossos olhos, ampliando mais ainda o leque de leituras, as vezes até levando o espectador a
mover-se, adquirindo novos angulos de visao. Segundo U. Eco (1991) a obra aberta ndo s6
oferece a imagem da descontinuidade, como ela propria é a descontinuidade, que nos
permite compreender varios aspectos do mundo. Propde ser para cada individuo uma nova
e continua descoberta. Desta forma, ao se romper com o discurso narrativo, a histéria passa
a ndo interessar tanto, e sim como "aquilo" estd sendo feito. O discurso aberto, diferente do
discurso persuasivo, tem como significado a propria estrutura. Nao quer agradar e
consolar, e sim colocar problemas, renovar nossa percep¢cdo € o nosso modo de
compreender as coisas. No entanto podemos nos perguntar: o que seria uma obra nao
aberta nos dias de hoje? O discurso contemporaneo € marcado pela fragmentagdo, pela
descontinuidade, pela polifonia. Seria possivel falar em obra fechada na arte?

A utilizacdo da collage na performance pretende resgatar, dessa forma, no ato de
criacdo, através do processo de livre-associacdo, a sua intencdo mais primitiva, mais
fluida, advinda dos conflitos inconscientes € ndo da instincia consciente crivada de
barreiras do superego (Cohen, 1989). Tomando-se a dialética freudiana, € necessario
penetrar o desconhecido para se descobrir o novo. Também aqui fica a pergunta: o que
poderia ser chamado de “novo” hoje em dia, numa época em que parece ji se terem
esgotado todas as novidades? E até que ponto € realmente necessario o novo? O novo
pouco a pouco deixa de ser novo e passa a ser assimilado, absorvido.

Glusberg (1987) afirma que "uma obra se torna interessante quando une duas

palavras ou idéias que nunca foram colocadas juntas. O discurso resultante é préximo do

= Apud Eco (1991).
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delirio e, também, da verdade, que sempre € delirante". Para ele o delirio e a performance
sdo fenOmenos estreitamente relacionados. A arte para ele ndo tem nenhuma relagdo com o
"bom senso" ou o0 "senso comum". Ou seja, a arte ndo tem nenhum compromisso com o
sentido, com a légica. O receptor de uma performance, para Glusberg, nao necessita
decifrar nada. Sua relacdo com o evento € uma experiéncia direta e vital. Pelo menos era
1sso 0 que desejavam os artistas modernistas. Porém, percebe-se atualmente que a proposta
de arte moderna era elitista e distante do povo. Seu publico era muito restrito, sendo que a
grande maioria da populagdo ndo se identificava com as obras modernistas.

Por ndo haver preocupacdo com o sentido, menos ainda com ideologia (embora a
ideologia estivesse inevitavelmente implicita) ou posicionamento politico, S. Buck-Morss
(1997) consideraria a performance art uma arte politica, justamente por estar negando algo
em seu tempo, gerando uma nova vivéncia, que provocaria um questionamento sobre a
vida.

Glusberg (1987), ainda acreditando na existéncia de um desejo inconsciente do
performer, parafraseia Freud em O futuro de uma ilusdo, dizendo que o principal achado
da performance ndo é o de estabelecer uma relacdo com o real e sim com o desejo que
reside no dominio da experiéncia. Na performance os sentidos (corporais) sdo invocados
com um propdsito que os transcende, isto €, a esséncia das atividades do performer reside
na transcendéncia. Somente quando o desejo se transforma em movimento e em tempo €
que o performer e a performance se tornam vivos.

Como diz U. Eco (1991), a tarefa da vanguarda € romper a barreira da obviedade,
propondo o desconhecido diante do ja conhecido. Para isso deve continuar mantendo a
tarefa de suprir um espaco para a reflexao critica. Como diz S. Buck-Morss (1997)* isto s6
€ possivel enquanto se mantiver "uma arte aberta ao mundo fora do museu, da disciplina da
histéria da arte e dos circulos herméticos da historia".

O que acontece é que, para romper com as regras vigentes, acabam-se criando

novas regras que ndo deixam de se tornar tradi¢do. Esse paradoxo é o que caracteriza a

** Essa autora ¢é estudiosa da obra de Walter Benjamin. Este pensador alemio deixou em seu ensaio A obra de
arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1955) o conceito de aura na arte. Com as modernas técnicas de
reproducdo, multiplicacdo e propagacdo (imprensa, cinema e fotografia e, atualmente, podemos falar também
da televisdao, do computador, do DVD, da fotocépia, do CD etc) a obra de arte perdeu seu cardter tnico, o
aqui e agora. Essa aparicao unica Benjamin chama de aura. A arte teria perdido a aura diante da facilidade de
reproducdo. Se pensarmos a performance sob as idéias de Benjamin, podemos dizer que a performance tem a
capacidade de recuperar a aura na arte, j4 que se caracteriza pela presenca, pela efemeridade e pela
impossibilidade de ser totalmente reproduzida.
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vanguarda. Ela nasce jd no caminho de deixar de ser vanguarda, deixando elementos que
passam a fazer parte de novas tradi¢des, na medida que sua linguagem € incorporada.

O receptor ndo deixa de ser uma referéncia para os futuristas e surrealistas. Mesmo
dizendo que objetivam desprezar o publico, rejeitar os aplausos, irritar, o espectador
continua sendo estimulo para esses artistas que querem surpreender, trazer o imprevisivel.
Para isso € necessario que haja de qualquer modo uma audiéncia. Apesar do discurso
descontinuo, carregado de livres associagdes™, os vanguardistas ndo conseguiram romper

com a relac@o emissor/receptor.

4 Espaco, corpo, tempo e performance

Gumbrecht, medievalista preocupado com a questdo pds-moderna, acredita que a
modernidade nos leva a uma perda do corp026. Com o uso cada vez maior da tecnologia
(imposta por relevancias cotidianas), hd um desaparecimento gradativo da experiéncia
imediata do corpo®’ e, com isso, uma intensificacio de nossa atencio a ele. O corpo
aparece ‘“como um ‘objeto de desejo’ inatingivel, na medida em que se procura
experiencid-lo de maneira imediata." (Gumbrecht, 1998).

Segundo Ramos®® (2001: 94) "... imprimimos no corpo as leis, convengdes e
fetichizagdes de nosso espaco e tempo". Utilizamos nosso corpo como um texto
comunicativo gerador, armazenador e transmissor de informacdes culturais. Para esta
autora ndo podemos avaliar um corpo isolado de sua cultura, como também nao podemos
pensar uma cultura sem observarmos o tratamento que d4 aos seus corpos, pois esta sempre
se d4 associada a uma certa experiéncia corporal. A semidtica do corpo depende do
tratamento vivenciado por ele dentro de uma determinada cultura, de um determinado

tempo-espaco. Nele € registrado (através de brincos, argolas, circuncisdo, plasticas

25 . A .. . . 2
A livre associacdo € a principal heranca do surrealismo na atualidade — também no Corpo de Letra, nas
suas relacdes texto/imagem, texto/movimento.

6 Como exemplo, Bauman (1999) lembra que até bem recente advento da modernidade, o homem realizava
suas medidas através de partes do corpo (medidas antropomdrficas), ao invés do metro. O uso da medida
padrio neutralizou as diferencas fisicas entre os seres humanos. Baudrillard (2001) vai ainda mais longe ao
dizer que, com o avanco da ciéncia, estamos trabalhando na "des-informag@o" da nossa espécie por meio da
nulifica¢@o das diferencas. Esta visdo € rejeitada pelos estudos culturais.

O movimento da informacao, por exemplo, ganha velocidade num ritmo muito mais rdpido que a viagem
dos corpos ou a mudanca da situagdo sobre a qual se informa. Diante dos terminais de computadores e
monitores de video, as distin¢des entre o aqui e o 14 ndo significam mais nada (Bauman, 1999).

*% Célia Maria Antonacci Ramos possui um estudo sobre a pritica da tatuagem na nossa cultura.
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estéticas, tatuagens etc.) o imagindrio que une os membros de determinado grupo no tempo
€ No espago.

Na visao de Octavio Paz (1974), que ja nos anos 70 criticava a modernidade, o
capitalismo transformara o corpo em um instrumento de trabalho, uma forca de producao,
reprimindo-o como fonte de prazer. Este passara a ser "um desperdicio, a sensualidade,
uma perturbacdo. A condena¢do do prazer abrangeu também a imaginacdo, pois 0 corpo
nao é apenas um manancial de sensacdes, mas também de imagens". Assim, "em nome do
futuro, completara-se a censura do corpo com a mutilacdo dos poderes poéticos do
homem". O autor considera que, portanto, "a rebelido do corpo € também a da imaginacao.
Ambas negam o tempo linear: seus valores sdo os do presente. O corpo e a imaginagdo
ignoram o futuro: as sensa¢des sdo a abolicdo do tempo no instantdneo, as imagens do
desejo dissolvem passado e futuro em um presente sem datas"”, pois, como aponta
Gumbrecht (1998), "o corpo é dado a vivéncia imediata somente no estado presente; 0s
estados passados e futuros do corpo s6 podem ser trazidos para o presente pela lembranca".

Para Octavio Paz (1974) os artistas contemporaneos tentam negar o futuro, por
terem perdido a crenca na modernidade, que via o ser humano como o "colonizador do
futuro", mas que agora prevé conseqii€éncias negativas para a sua espéciezg. A arte, assim,
opde-se ao tempo linear da histdria, buscando o tempo instantaneo do corpo.

Foi nesse contexto que, no final dos anos 60, surgiu um movimento chamado body
art, que visa a redescoberta e a re-significacdo do corpo. Tanto este como a arte nao
servem mais para serem contemplados ou mercantilizados, mas vivenciados em todas as
suas possibilidadesSo. A "idéia da obra" passou a ser mais valorizada do que o produto
acabado. A arte "verdadeira" seria, entdo, um processo.

D. Graham, por exemplo, em uma exposi¢do, utilizou-se de técnicas de video e
espelhos para criar uma sensa¢do de passado, presente e futuro em um espago construido.
Na obra Presente Passado Continuo (1974) o espelho atuava como um reflexo do tempo
presente, enquanto que a retroalimentacdo em video mostrava ao intérprete/espectador
(neste caso o publico) suas agdes do passado. Ao entrar em um cubo forrado de espelhos,

os espectadores se viam refletidos e logo, oito segundos mais tarde, viam essas agdes

* Exemplo desta visdo nos dias de hoje ¢ a citacio de Baudrillard em A ilusdo vital (2001): "Deslocando-nos
para um mundo virtual (...) nos movemos para um mundo onde tudo o que existe apenas como idéia, sonho,
fantasia ou utopia serd erradicado, porque tudo isso serd imediatamente realizado, operacionalizado."

3 Isto pode ser visto como uma tentativa de negar o que vé Baudrillard (2001) ao acusar que "em vez de
primeiro existirem, as obras de arte hoje vdo diretamente para o museu".
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retransmitidas no video. Tempo presente era a acdo imediata do espectador, que logo era
captada pelo espelho, depois pelo video. Assim, via-se diante de si o que havia
recentemente interpretado, mas também sabia-se que todas as acdes posteriores
apareceriam no video, como tempo futuro. Nota-se que, nesta performance, o artista brinca
com a relagdo corpo/espago/tempo, a0 mesmo tempo em que se fundem as figuras do
espectador e do atuante (Goldberg, 1996).

Em uma outra performance, a artista norte-americana Trisha Brouwn brincou com a
no¢do do espectador em relacdo ao corpo no espaco. Com um equipamento de
montanhismo, intérpretes caminhavam pelas paredes de uma galeria do Whitney Museum,
formando angulos retos com os espectadores. Esta mesma experiéncia havia sido feita
numa das ruas de Manhattan, na parede externa de um prédio de sete andares (Goldberg,
1996).

Calamaro (1999) consideraria esta pritica como uma brincadeira com o "corpo
normativo". Para ela temos um "corpo real", definido biologicamente, € um "corpo
normativo", que é tal como nos vemos, de acordo com convengdes sociais. Este possui
uma histéria, que € construida através de um conjunto de fatores como higiene, saide,
vestimenta, sexualidade, alimentagdo, gestos, expressdes faciais, ou seja, tudo o que parte
de um modelo ou ideal social. O ator, portanto, deve, muitas vezes, aceitar o desafio de
desviar-se desse "ideal corporeo"”, livrando-se de rétulos e posturas intelectuais impostas

pela sociedade.

5 A performance hoje

A performance art, no entender de Goldberg e de Cohen, passou a ser reconhecida
na década de 70, sendo considerada como a vanguarda da vanguarda. Partiu, entdo, para
experiéncias mais sofisticadas e conceituais, incorporando tecnologia. Had muito pouco
estudo sobre a performance art dos anos 80 para cd. De acordo com R. Cohen (1989), a
performance se diluiu enquanto vanguarda, sendo, em contrapartida, bastante absorvida
pelas formas artisticas mais tradicionais. Conforme analisa esse autor, houve um
esgotamento dos espetdculos intensamente espontaneos, havendo, porém, espago para

performances mais elaboradas.
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R. Cohen (1989) caracteriza os anos 80 como uma época de releitura. A estética do
pos-moderno para ele vem a ser "uma retomada, um re-mix, embalado por uma tecnologia
eletronica que nao existia na época, de tudo o que se produziu em termos de arte nesse
século: surrealismo, kitsch, expressionismo, ultra-realismo etc".

Qual seria, entdo, o papel da performance art hoje, ja que, tendo sido uma arte de
vanguarda, sobrevive numa época caracterizada pelo chamado, por Baudrillard, Lyotard
(1987) etc., "fim das vanguardas"?

Octavio Paz diz que hoje somos testemunhas de uma mutacdo diferente das
anteriores: "a arte moderna comeca a perder seus poderes de negacdo. Ha anos suas
negacdes sdo repeticdes rituais: a rebeldia convertida em procediment031, a critica em
retdrica, a transgressao em cerimoOnia. A negacdo deixou de ser criadora". Ele ndo quer
dizer que vivemos o fim da arte, mas que "vivemos o fim da idéia de arte moderna." (Paz,
1974).

Com isso perguntamos: € possivel romper com a modernidade? Negé-la? Isto seria
vanguarda? O que seria uma ruptura com a modernidade? Esta, segundo Paz (1974), nega a
si mesma. O moderno tem que deixar de ser moderno para ser renovado ou substituido.
Este autor defende a idéia de que modernidade é uma tradi¢do. Na verdade ele quer dizer
outra tradicdo. "A modernidade € uma tradicdo polémica e que desaloja a tradicao
imperante, qualquer que seja esta; porém desaloja-a para, um instante apds, ceder lugar a
outra tradi¢ao, que, por sua vez, é outra manifestacdo momentanea da atualidade".

Michel Maffesoli, em seu livro Sobre o nomadismo (2001), defende que a natureza
do ser humano € errante. Desde o nomadismo individual, primitivo, até a errancia coletiva,
e isto interfere em toda a trajetéria da humanidade. Nao se trata apenas da necessidade de
se deslocar, sair da acomodacdo, buscar novos espacos como também novas idéias,
relacdes, experi€ncias, organiza¢des. Enfim, o autor resume esta condi¢do como "a eterna
busca do outro". Isto se revela nos movimentos sociais, nas manifestagdes culturais, nas
artes, no lazer. Para isto M. Maffesoli usa varias metaforas, entre elas "cruzadas" e "busca

do Santo Graal".

Laurie Anderson, em entrevista (1997), diz que é muito dificil sobreviver a "ofensiva" da midia, pois
artistas de vanguarda acabam sendo, absorvidos por ela. Isto pode justificar o chamado "fim da vanguarda",
na era pés-moderna.
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O nomadismo se estabelece no individuo desde o nascimento deste e vai se
firmando ao longo do desenvolvimento, quase sempre através de experiéncias traumdticas
e doloridas como o parto, a desmama, a adolescéncia. E uma "seqiiéncia de choques", ritos
de passagens, que, gravados na memoria, vao colocando o ser humano em constante
mudanca e, assim, formando nossa estrutura mental.

Nota-se que as idéias de Maffesoli se relacionam com as de Diana Taylor, no que

diz respeito a idéia do trauma. Os traumas estimulam as performances. E estas sao criadas
devido a insatisfagcdo, a inquietacdo, ao desejo de mudanga, a busca do novo, isto €, ao
nomadismo.
Conforme Maffesoli (2001), em um dado momento da humanidade, o ser humano se
tornou sedentdrio, se especializou, se domesticou. Imobilizado, passou a viver sob
controle. Assim comecaram a surgir grupos reprimidos, insatisfeitos, alguns
marginalizados. Mas sdo estes que propdem as mudancas. Para o autor, trata-se de um
fendmeno inconsciente, silencioso, quase despercebid032.

Quando um artista langa uma nova possibilidade formal que implica numa
modificacdo de sensibilidades e de visdo do mundo, imediatamente surgem imitadores que
a empregam e desenvolvem tornando-a gasta. E justamente por ser este um fendmeno
comum, verificdvel com muito mais freqiiéncia numa civilizacdo como a nossa (na qual as
possibilidades de desgaste e exaustdo sdo naturalmente mais amplas e aceleradas), um
gesto de inovacdo, o que chamamos de vanguarda, "queima" tdo rapidamente suas
possibilidades auténticas que se faz necessdrio recusa-lo imediatamente através de outra
invencdo. Essa segunda dialética se mistura com a primeira, entrelagando-se assim as
inovacdes aparentes (Eco, 1991). E por isso que para R. Cohen (1989) algo novo sucedera
dentro da vanguarda, da mesma forma que a performance art sucedeu ao happening. Em
suas ultimas pesquisas, porém, Cohen (2003) viu na tecnologia, principalmente na
informadtica, o recurso que revoluciona a linguagem da performance art, desconstruindo o
espaco da representacdo cénica. Esse fato ele chama de “pds-teatro”, pois desestrutura a
relacdo atuante/espectador que acontece ao vivo. Em sua experiéncia, a performance que
realizara, ocorrida em determinado espaco fisico, € transmitida em tempo real para

qualquer parte do mundo.

32 Este seria o caso da periferia e, conseqiientemente, o surgimento da cultura Hip Hop. Movimento como o
Hip Hop é um exemplo do que Maffesoli chamou, por exemplo, de um nomadismo comunitdrio. Surge
quando nio ha mais confianca nos valores estabelecidos. Passam a se identificar através de roupas, modo de
vida, jargdes de linguagem, gostos musicais, praticas corporais, tudo isso transcendendo fronteiras, buscando
uma organizacdo propria. No caso do Hip Hop, estaria sendo transposta a barreira da marginalidade.
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Richard Schechner (1997), por sua vez, acredita que falsos artistas falam de
rebelido, enquanto que verdadeiros artistas realmente rebelam-se™. Ele propde que o
artista conheca o mdaximo de culturas e esteja o mais informado possivel dos
acontecimentos mundiais, tanto de sua época como de outras, ou seja, bebendo de vdrias
fontes. Tudo isso junto deve ser desembocado em sua obra, que teria aspectos politicos,
geograficos, pessoais etc. Isto seria, segundo o autor, a solu¢do para continuar surgindo
uma arte contemporanea de vanguarda. Schechner ndo deixa de ser normativo, com sua
proposta de mistura de elementos culturais. Propde novas regras para a arte, que
inevitavelmente se tornardo tradicao.

J. Baudriliard (2001) afirma que o homem pds-moderno trabalha na "des-
informacao" da espécie por meio da nulificagdo de suas diferengas. A arte da performance,
porém, enquanto arte contemporanea, parece ser uma reacao a essa suposta nulificacao das
diferencas, no momento em que o artista procura descondicionar-se dos movimentos do dia
a dia, ou ao menos, denunciar esse condicionamento que nos torna tdo iguais. Da mesma
forma a body art, caracterizada pela movimentacao fisica do artista durante a performance
e cujo conceito se funde com o de live art (arte ao vivo), pode ser também uma tentativa de
contrariar essa tendéncia atual do ser humano ocidental, de se deixar reger pelo chamado
mundo virtual, protestado por esse mesmo autor, que chega a utilizar termos como
"clonagem mental", "cOpias xerox humanas" e "monopensamento". O préprio mundo
virtual, como vimos com Cohen, pode ser aliado ao corpo do artista, na busca desse
descondicionamento.

No mesmo ensaio, A ilusdo vital (2001), Baudrillard termina o primeiro capitulo,
no qual ele pensa a clonagem humana como metdfora para a massificagdo das culturas, o
que para ele poderia acarretar o fim da humanidade, dizendo que hd uma "resisténcia feroz
das criaturas mortais que somos, que nasce das profundezas da espécie". Podemos
concluir, entdo, que a capacidade de realizar arte, natural da espécie humana, demonstra

ser essa resisténcia feroz.

33 . . .
Laurie Anderson (1997), por exemplo, ao ser perguntada se ela se considera uma artista de vanguarda,
responde que ndo se preocupa com isto, e sugere ao entrevistador que ele préprio a avalie a respeito.
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Quanto ao corpo do ator de performance, este, segundo André Carreira (2000),
deve estar livre da sua automatizagdo (para isso deve recorrer a técnica que for necesséria),
pronto para o impulso e para a acdo. A idéia defendida por Carreira, de se buscarem novas
vivéncias corporais, remete-nos ao artigo Corpos del fuego, de Gabriel Weisz (2000). O
mesmo propde a busca de novas experiéncias corporais através de préticas de outras
culturas®. Fala de uma "alteridade corporal”, que o atrai para iniciar a reconstru¢cdo
imagindria de seu préprio corpo™.

Laurie Anderson € um exemplo de como a performance, mesmo tendo seu carater
efémero e vanguardista, pode ser aproveitada na cultura de massa, na sociedade de
consumo € no mundo virtual. De suas performances originais € extraido aquilo que é
possivel de ser documentado (em seu caso a musica, que € gravada em CD) e isso se torna
um produto comercializado®®. Sua arte se desloca de uma cultura de elite para uma cultura
de massa, de uma arte conceitual para uma arte produto, o que C. G. Hiinninghausen
(2002) chama de performance mediatizada, ampliando o conceito tradicional de
performance, como o de Cohen, que defende a idéia de que algo tem que estar acontecendo
ao vivo, naquele instante. Os CDs sdo residuos e nao reproducdo da performance viva, cuja
parte perde o cardter efémero, podendo ser veiculada sem a limitacdo do tempo e do
espaco. Torna-se, assim, outra obra de arte (a performance é "revitalizada" através da
midia)*’. Ambas linguagens podem coexistir, deixando entdo de ser a performance art uma
negacdo da arte tradicional. C. G. Hiinninghausen (2002) acredita que através dos textos
gravados a artista consegue refletir sobre "o impacto da midia sobre os individuos e suas
identidades", aproveitando-se dela como veiculo de sua arte, mas sem perder a autocritica,
além de propor ao ouvinte também uma reflexdo. Isto coloca em cheque o conceito de
performance art € também as fronteiras entre arte viva e midia, cultura erudita (de elite) e

cultura de massa. A performance nao seria mais uma resisténcia ao capitalismo e ao

34 P . . . .. L. . A s

Segundo esse autor, hd inclusive culturas cujas manifestagdes jamais tiveram influéncia do teatro grego.
Cada uma tem suas técnicas, das quais se pode extrair novos conhecimentos sobre estéticas corporais. Isto €é:
sair da singularidade corporal para compreender outras culturas.
 De qualquer maneira, conforme explica Calamaro (1999), assim como ndo h culturas puras, também nio
existem modelos corporais puros, e isto € conseqiiéncia de contatos culturais.
36 . . ., e

. b el b

R. Cohen (1989), numa visdo menos otimista, chama esse processo de "pasteurizacio"”, que para ele arrasa
qualquer tentativa de resisténcia cultural. Tudo € transformado e absorvido pelo “sistema”. Mas serd que isto
seria possivel na performance, que se caracteriza como efémera?

O inverso também é possivel. Um CD ou video pode ser aproveitado como parte ou ponto de partida na
criag@o de uma performance ao vivo.
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consumismo, pois mesmo quando ndo se pode compré-la ou vendé-la, ela pode gerar
produtos vendaveis.

Se outrora a performance art surgira como um movimento contra o capitalismo, o
consumismo e a arte enquanto mercadoria, hoje vive em harmonia com tudo isto. Ao
mesmo tempo que procura recuperar a relacdo do homem com o espago, o tempo e o
corpo, libertando-o, ainda que por pouco tempo, do mundo virtual, este pode ser um aliado
do performer’®, ndo havendo, entdo a "destruicio" deste tempo presente em prol de um
"outro", tal como propunha Paz.

Essa parece ser a condi¢do da performance como arte contemporanea. Para
sobreviver ela deixa de resistir ao mundo moderno sem necessariamente parar de
questiond-lo. R. Cohen (1989), no entanto, cré que, sendo a performance art uma collage,
o artista tem total liberdade de manipular a linguagem, o que nas outras artes ele considera
limitado. O performer, como "colador", de certa forma ndao deixa de ter um poder de
resisténcia.

Pensando a performance artistica através das idéias de Maffesoli, podemos
compard-la a uma festa. Surge da busca do prazer. Nem sempre se sabe exatamente o que
vai acontecer quando ela comeca, nem sempre € previsivel. E nasce da necessidade de
questionar aquilo que é "bem comportado" e organizado. A arte é uma eterna errancia, a
fuga da monotonia; o artista, assim como o performer, € um rebelde, pois "ndo quer trair
seu sonhos" e "permanece impermedvel aos diversos 'principios de realidade', politicos,
religiosos, econdmicos, que estabelecem uma vida social normal" (Maffesoli, 2001). A
criacdo € de natureza ndmade, tem sempre algo de recusa.

S6 nos resta saber se o publico em geral se interessaria necessariamente por uma
arte de vanguarda e que tipo de publico se interessaria por que tipo de performance. Se o
projeto modernista interessou a um publico restrito, uma nova vanguarda pode vir a ter o
mesmo resultado. Do ponto de vista do artista, € natural que ele deseje fazer algo que até
entdo ninguém tenha feito. Mas pensando no lado do receptor, devemos refletir até que
ponto o novo € essencial. Parece que o publico em geral busca na obra de arte alguma
referéncia de seu mundo. O novo € bem aceito, desde que venha paulatinamente. Se s6

houver elementos totalmente novos em uma obra de arte, como poderia ser reconhecida

¥ Gumbrecht (1998) diz que "A transmissdo do som da voz é até hoje a tinica possibilidade dada ao corpo
humano de, vencendo todas as distincias, agir de maneira exatamente igual sobre outros corpos como se
estivesse em proximidade real." Com esta afirmacdo, a tecnologia ndo é mais vista como responsavel por
uma perda do corpo, mas sim por sua capacidade de ampliagcdo, reafirmando as teses de V. Sobshack, D.
Harawey (ver pg. 15) e, recentemente, de R. Cohen (2003).
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como arte? O novo deve vir apoiado em algo ndo tdo novo, de maneira que venha se
incorporando aos poucos ao gosto do publico. Para o popular as rupturas devem ocorrer
lentamente. O projeto modernista de vanguarda € caracterizado hoje como pertencido a
uma época narcisista, pois nao dava importancia para o grande publico, atendendo os
interesses de um grupo especifico.

Independente de ser ou ndo resisténcia, de ser ou ndo vanguarda, a performance
artistica nos dias de hoje possibilita experimentacdo, podendo estar constantemente
contribuindo com a renovagao da propria linguagem bem como com as das diversas artes.
Por outro lado, sendo a performance popular um conjunto de tradicdes orais e obras de
natureza andnima, resistindo ou se adaptando a modernidade, servem como manutencao do
sentimento de comunidade, criando ciclos independentes daquele imposto pelo trabalho.

Ao pensarmos na performance do grupo Corpo de Letra, em qual das defini¢cdes de
performance aqui discutidas ele se encaixa? O grupo ndo pode se identificar como
performance art, defendida por Cohen, Glusberg e Goldbeg (que possuem uma visao que é
adotada mais freqlientemente por artistas pldsticos), pois ndo faz uma arte que possa ser
chamada de vanguarda. Embora seja marcante o discurso descontinuo e fragmentado, nao
se pode dizer que nele nao haja racionalidade e sua relagdo com o publico ndo € totalmente
direta e vital, o que dispensaria uma leitura l6gica. Veremos mais adiante, no capitulo A
recep¢do da performance e nas andlises do processo de criagdo, que o Corpo de Letra
sempre procura deixar um “recado” que possa levar o espectador a fazer uma leitura mais
critica do momento atual e politico na cidade, no Pais ou no mundo. O discurso do Corpo
de Letra é também, até certo ponto, persuasivo.

Sendo um grupo de pessoas ligadas ao mundo académico, estudiosos de lingua e
literatura, e que procura dar voz a textos literarios, a definicao de Paul Zumthor nos parece
mais adequada, pois define performance como a presenca da voz fisica e todas as
conseqiiéncias disso, como as manifestacdes corporais € o engajamento do ambiente e do
publico. A voz seria o elemento principal, que traria todo o resto. A visdo de Zumthor é
compreensivel por ser ele um medievalista que percebeu a quase inutilidade de se analisar
um texto medieval na forma em que ele ficou registrado, como c6digo escrito, pois o texto
medieval era falado, declamado ou cantado: um acontecimento performatico.

O encontro com Peter Novak39, em mar¢co de 2005, no entanto, fez-nos rever a

teoria de Paul Zumthor, quanto a defini¢ao de performance. Novak explica que a lingua de

¥ Pesquisador norte-americano que estuda a tradugdo e montagem de Shakespeare para a lingua de surdos.
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surdos é performdtica, pois o corpo todo do emissor estd engajado na comunicagdo. E uma
lingua que ele considera “oral”, porque, apesar de ser um c6digo visual, como a escrita, ela
se da através de manifestacdes corporais, carregadas de emotividade. Portanto, a voz nao
pode ser o elemento essencial para a performance. Esta faz parte do ser social,
independente da fala. Portanto concluimos que o elemento essencial para a performance é
0 corpo, seja no texto medieval ou na performance contemporanea. A voz é emitida pelo
corpo.

A teoria de Zumthor continua nos embasando e identificando aspectos observados
no Corpo de Letra, principalmente no que diz respeito a recepg¢ao e leitura. Constatagcdes de
Zumthor permeiam vdrios pontos da tese. Somente o elemento fundamental da
performance nao € mais considerado a voz, e sim o corpo, que a emana (ou nao).

Nunca me satisfez a tentativa comum, at€é mesmo minha, hd um tempo atrds, de
definir performance, diferenciando-a de teatro. Se a performance se caracteriza com
hibrida, que sentido faz defini-la, estabelecendo fronteiras rigidas com determinado
género? Por esse motivo, o conceito mais abrangente, que engloba todos os outros vistos
até aqui, é o de Richard Schechner, que explica a performance como comportamentos
reiterados. Isto €, repeticdes, sejam espontaneas ou ensaiadas, cada qual em um novo
contexto™. Também a performance é explicada como um conjunto de trocas entre
performers, entre performer e texto, performer e ambiente e entre performer e audiéncia. O
elo entre essas trocas é o corpo. Mesmo em caso de performance com objetos, como

veremos na andlise de As filhas da Maricota. E a energia do corpo humano que da vida a

esses seres, criando as chamadas formas animadas.

0 Dessa forma o teatro tido como “tradicional” também é uma modalidade de performance.
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II COEXISTENCIA ENTRE O ORAL E O ESCRITO

Pretendo, neste segmento, fazer algumas reflexdes tedricas a respeito da presenca
do escrito e do oral na literatura. Por elas observamos que esses dois c6digos podem tanto
gerar conflitos entre culturas como estar aliados, um a servigco do outro. Assim como a
escrita pode ser um meio opressor, ela consiste num instrumento para registrar e difundir a
cultura oral. A oralidade, por sua vez, pode servir como resisténcia a opressdo, mas
também contribuir como matéria prima na literatura cldssica. E, finalmente, buscamos
estas questdes para pensar a performance, que possui uma natureza oral, mas pode utilizar
0 texto escrito como recurso.

O desenvolvimento da escrita proporcionou a humanidade a capacidade de
arquivar. E esses arquivos trazem para o presente, de maneira nova, as palavras de falantes
ha muito tempo falecidos, como se ressurgissem as vozes dos antigos monges copistas que
ditavam os textos, quando a escrita ainda ndo possibilitava uma leitura silenciosa (Illich,
1997).

A escrita primeiramente dependia muito mais da oralidade do que atualmente. Isto
ainda se pode ver em algumas situagdes, nas sociedades modernas, como no caso das
transmissdes de radio e de televisdo (E. Havelock, 1997). Mas nos primérdios da escrita
ainda ndo se conhecia a leitura silenciosa. Seu sistema dependia necessariamente de uma
voz para sua decodificagdo. Mais tarde, ao se utilizar espaco entre as palavras, separando-
as por unidade, € que passou a ser possivel sua decodificacdao em siléncio (Illich, 1997).

Walter Ong (1988) afirma que a lingua escrita € um instrumento, uma "técnica", a
servico da lingua oral. S6 que esta "técnica" estabeleceu diferencas culturais responsaveis
por separar as civilizagdes que utilizam a escrita e as que ndo a utilizam. Oralidades que

" Egta se

nao sofrem influéncia da escrita sdo chamadas por Ong de "oralidade primaria
encontra manifesta em melodias, cantos, epopéias, dangas, exibicdes, preservadas
oralmente e transmitidas através de geracdes (Olson e Torrance, 1997). Suas marcas se
fazem presente hoje também em muitos textos escritos, através dos quais se pode notar "a
voz dos sujeitos que originalmente se manifestaram através dela" (Ong, 1988). Feldman

(1997), porém, explica que culturas que ndo desenvolvem a escrita ndo precisam

*! Ong chama a era eletronica de “oralidade secunddria”, pois é uma oralidade que depende da escrita.
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necessariamente dela, pois sua linguagem ja possui sistemas de texto e interpretacdo que
compensam sua falta.

Walter Ong, em seu livro Oralidade e cultura escrita — a tecnologizacdo da
palavra (1988), busca estabelecer contrastes entre o oral e o escrito, vendo esses
fendmenos como culturas distintas. Uma baseada na oralidade, considerada por ele como
arcaica e conservadora, e outra marcada pela escrita. Ong defende que o desenvolvimento
da escrita em uma sociedade fez com que as mentes se reorganizassem e atingissem niveis
de abstracdo e raciocinio impossiveis para um individuo pertencente a uma sociedade sem
escrita. Portanto a cultura escrita é para Ong ligada ao novo, ao moderno, ao
desenvolvimento. Marcas de oralidade em um texto escrito sdo para esse autor resquicios
do passado. Contrariando essa tese, Walter Bruno Berg (1997), estudando a oralidade na
literatura argentina, argumenta que ha peculiaridades no espanhol falado na Argentina que
fazem com que cada vez mais intelectuais considerem o surgimento de uma nova lingua,
um idioma nacional. Essas peculiaridades ndo aparecem no texto escrito, nesse caso mais
conservador. Quem sé se atém a escrita nao percebe esse fendomeno.

Ong defende que a arte oral ndo € mera alternativa a escrita, como se pensava até
entdo, e sim um cddigo independente. No entanto sua visdo é considerada preconceituosa
por muitos estudiosos mais recentes que buscam desfazer a idéia de dicotomia entre o oral
e o escrito. Ele supde, apesar de tentar descrever os mecanismos de memorizacdo dos
povos ditos “orais”, que aqueles que dominam a escrita possuem a mente mais
desenvolvida do que aqueles que ele chama de primitivos. H4 em seu livro inimeras

13

expressodes que nos indicam esse preconceito: “... a primitiva cultura oral...”, “a cultura

99 ¢ 99 ¢

impressa, que leva a escrita a outro patamar...”, “primazia da cultura escrita”, “consciéncia

(X3 13

humana primitiva”, “... oralidade ainda residual na escrita...”, “... evolucdo dos meios

2

artisticos verbais...”, ... a cultura evolui.”, “A escrita eleva a consciéncia.”, ... desde as
culturas orais primdrias até a alta cultura escrita.”, “... que o texto possa ser reduzido a
oralidade” (grifos meus).

Ong procura descrever os processos mentais, diferenciando o oral do letrado. Para
ele os povos orais possuem “sabedoria”, enquanto os povos da escrita possuem
“conhecimento analitico”. Ele afirma que letrados desenvolvem um pensamento mais
analitico enquanto os orais sdo mais funcionais. Mas Berg (1997) lembra-nos que fora

justamente esse o argumento usado pelos conquistadores europeus para justificar a obra

“civilizadora” nas Américas. Lembra-nos, ainda, (1997) nos lembra que os povos pré-
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colombianos possufam, sim, um sistema de escrita, restrito a informagdes matematicas,
porém ndo reconhecido pelos europeus.

Percebemos na obra de Ong problemas de alteridade, ao tentar descrever o outro,
sob a prépria 6tica, uma sociedade baseada na escrita. E interessante observar, porém, que
Ong, j4 em 1988, possuia uma visdo otimista da era eletronica (chamada por ele de
“oralidade secunddria”). Embora comumente se temesse que a comunicagdo instantanea e
virtual fosse prejudicar o desenvolvimento e a aquisicdo da escrita, por estimular uma
linguagem mais econdOmica, para Ong a nova tecnologia faria com que os letrados

recuperassem a espontaneidade e a capacidade de agrupamento de pessoas, o que é

(€N

caracteristico da cultura oral. O e-mail, por exemplo, se aproxima mais do oral, pois
instantaneo, efémero, mas guarda ainda a possibilidade de ser arquivado, impresso. No
entanto continuam evidentes neste tedrico os problemas de alteridade, pois ele acredita em
uma sociedade ainda mais superior porque recuperou o que havia perdido da oralidade,
mas mantendo ainda a capacidade de analisar e raciocinar, o que, supostamente s seria
possivel em uma cultura letrada. Ong € conservador quanto ao seu conceito de oralidade
primdria e otimista em relacdo ao de oralidade secunddria.

Victor Vich e Virginia Zavala (2004) consideram que essa dicotomia defendida por
Ong ¢ influenciada pelo pensamento de Levi Strauss, no séc. XIX, que dividia a
humanidade em “mentes primitivas” e “mentes civilizadas”. Em seu livro Oralidad y
poder: herramientas metodologicas, Vich e Zavala (2004) propdem a substituicdo do
termo escritura pelo termo hispanico literacidad, para referir-se a praticas sociais de leitura
e escritura, ja que o termo escritura exclui os processos de leitura.

Parece-me que ndo faz sentido falar em cultura escrita, ja que toda cultura escrita é
também oral. Pode-se imaginar uma sociedade sem escrita, mas jamais uma sociedade sem
oralidade, que se manifestasse exclusivamente atavés do cdédigo escrito. Festas, reunides
informais, relacionamentos intimos sdo todos necessariamente orais, em qualquer época.
Pode uma cultura de alto nivel tecnolégico ser s6 escrita? Além disso, a fala é uma
manifestacdo corporal, assim como as linguas de sinais. Apesar de serem sistemas visuais,
como a escrita, as linguas de surdos sdo consideradas mais orais, por serem manifestagoes
corporais, portanto performatizadas (Peter Novak, 2005). E ndo se pode separar corpo de
cultura.

Ja se sabe que as tradicdes orais ndo estdo congeladas no tempo. Elas estdo

constantemente se renovando. Nao se pode mais ver essas manifestacdes como resquicios
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do passado. Se existem, € porque possuem importancia na nossa cultura. As sociedades se
organizaram ao longo do tempo de maneiras diversas. Em algumas surgiu a escrita, devido
a necessidade que se tinha de arquivar, armazenar informacdes. J4 povos que ndo possuem
escrita ndo precisam necessariamente dela. Portanto, ndo se pode confundir “cultura sem
escritura” com cultura “iletrada”, “analfabeta” ou “dgrafa”. Estes trés tultimos termos
servem para designar uma camada excluida dentro de uma sociedade letrada.

Ong conclui que aprender a ler e escrever incapacita o poeta oral, pois nos
tornamos dependentes dos textos. Verso, para o letrado, seria um conceito textual.
Improvisar versos seria capacidade apenas do analfabeto. No entanto repentistas brasileiros
fazem isso com maestria € nem todos sdo analfabetos. A tradi¢do € passada de pai para
filho e ndo se extingue, necessariamente, se as geracdes mais novas passam a dominar o
codigo escrito. Além de improvisar, muitos deles tém seus poemas escritos em forma de
cordel ou compdem poemas para serem cantados ou declamados, além de cangdes
gravadas em CDs. Ha também os declamadores cujos repertérios podem apresentar
composi¢des deles proprios ou de outros. A declamag@o possui estratégias para manter os
ouvidos atentos, como a teatralizagdo dos poemas, dirigindo as emog¢des da platéia (Novais
Ayala, 2003).

Por outro lado, estudos de Scribner e Cole, em 198142, constataram que muitas
atividades mentais atribuidas ao dominio da escrita, ou literacidad, na realidade derivavam
da escolarizacdo como processo de instrucao formal. A escritura produz diferencas sé em
algumas habilidades e em alguns contextos. Concluiu-se que atividades socialmente
organizadas podem ter conseqiiéncias na mente humana e que a natureza dessas préaticas é
o que determina os tipos de destrezas que normalmente sdo associadas a literacidade.
Como ha diferentes graus de escolaridade, hd vérias maneiras de escrever e ler e essas
praticas estdo imersas em ideologias. H4 diversas praticas letradas em diferentes dominios
da vida social. Portanto, literacidade é explicada como uma maneira de usar a linguagem
para dar sentido a leitura e a escritura. Fora do contexto escolar existem outras atividades
escritas. Por exemplo, na escola sdo mais freqiientes textos ensaisticos, descritivos,
argumentativos etc, enquanto que fora dela encontram-se agendas, listas de compras,
cartas, notas, rifas, manuais de instrucoes etc., apesar de que esses tipos de textos também
podem ser enfatizados na escola, em aulas de linguas estrangeiras. Essa divisdo ndo é

rigida, pois muda de acordo com a necessidade.

2 Citados por Vich e Zavala (2004).
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Berg (1997) continua criticando Ong. Ele explica que a disciplina histéria da
literatura surgiu da filologia, isto é, do estudo de agrupamentos de textos escritos, segundo
objetivos de historiadores. Por isso o interesse pela oralidade € algo recente. A linguagem
do povo, falada no dia a dia, era menosprezada, até o surgimento da lingiiistica de
Saussure, que colocava a lingua falada como o verdadeiro objeto de estudo da lingiiistica
(foi a primeira vez que a lingua falada se tornou objeto de estudo de uma ciéncia), € o
interesse dos romanticos pelas narrativas populares, acreditando encontrar, através delas, o
“espirito do povo” (Volksgeist). Hoje em dia, com uma modernidade marcada pela
heterogeneidade, os estudos de oralidade estdo mais voltados para as diferencas, ndo mais
para a busca de uma unidade imutédvel. Portanto o mundo popular ndo pode ser visto como
algo resistente a modernizacdo (Vich e Zavala, 2004).

Vich e Zavala (2004) chamam a atencdo para a importancia do cariter anonimo das
tradicoes orais. Eles afirmam que nesse caso o autor é a comunidade, com uma espécie de
“rumor” que vai se recriando ao longo do tempo. Os contos orais ndo tém a forma dos
textos editados, dotados de plena coeréncia. As narrativas orais normalmente sdo
fragmentarias, polifonicas e construidas na base do didlogo, do qual o ptblico participa e
tem a mesma importancia do narrador.

A oralidade que se serve da escritura também € "contaminada" por ela®. E por isto
que Berg (1997) vé a literatura como um produto da mesticagem cultural®. Alfredo e
Ecléia Bosi*® consideram que ndo hé cultura homogénea, e sim coexisténcia entre vérias
culturas. Estas, conforme apontam os estudos de Maria Ignez Novais Ayala® e,
principalmente, de Nestor Garcia Canclini (1998), possuem forte tendéncia de se
misturarem, num processo denominado hibridizacdo. Isto ndao poderia ser diferente quando
se trata do encontro entre as culturas oral e escrita.

Um exemplo de hibridez entre cultura oral e cultura escrita estd na literatura de
cordel, no Nordeste brasileiro, descrita por M. 1. Novais Ayala (2002). Trata-se de uma

literatura de folhetos ou poemas, escrita para ser ouvida, através de leitura em voz alta ou

* Ong chama de grafoleto o dialeto padrdo de uma lingua, por ser totalmente baseado no texto escrito.

* Dentro desta visdo, Sérgio Medeiros (2002) comenta que, partindo de estudos estruturalistas da obra de
Koch-Griinberg (etndgrafo alemio do comeco do séc. XX, que coletou mitos indigenas), concluiu-se que
todo mito € "um objeto intertextual”, pois sua estrutura e seus personagens dialogam com vérios outros mitos,
préximos ou distantes, quer no espaco quer no tempo. Os indios que colaboraram com Koch-Griinberg
possuiam, por exemplo, j4 naquela época, uma versao propria do dildvio biblico. Este € um exemplo do que
Bakhtin (citado por A. C. M. Licio, 2001) chama de "grande didlogo", no qual diferentes culturas se cruzam
e se interpenetram.

* Apud Novais Ayala (2002).

%6 pesquisadora, da UFP, no ambito da cultura popular e oralidade.
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cantada. Eram apresentadas em feiras e cantorias, juntamente com repentes. Hoje em dia os
cordéis sdo aproveitados em algumas escolas, suprindo a falta de material didédtico. Por
serem agora direcionados a estudantes, os autores apresentam mais escolaridade do que os
de épocas passadas. Os temas também mudaram, dando lugar a assuntos voltados para
programas escolares. Neste caso a cultura oral se adaptou ao ambiente letrado e estd a
servico deste. A literatura de cordel, portanto, ndo pode ser vista como um resquicio do
passado, e sim como uma cultura viva e presente, em constante processo de
desenvolvimento.

Ong (1982) ainda rejeita o termo literatura oral, pois o termo literatura vem do
latino litera, letra. Portanto sO serve para designar formas verbais artisticas manifestas na
forma escrita. Zumthor também prefere o uso do termo poesia oral. Este tltimo parece ser
bem aceito por todos. No entanto ndo vejo problemas em usar literatura oral se
considerarmos que as culturas sdao hibridas. Nao se pode mais separar as culturas oral e
escrita. Assim como a escrita apresenta marcas de oralidade, a oralidade também apresenta
influéncias da escrita. Portanto, um poema falado pode ter sido composto de maneira
escrita ou baseado em algum texto escrito. Além disso, sabe-se que letra e fonema nao sio
a mesma coisa, porém letras sdo representacdes graficas dos fonemas, existem em funcao
deste. O proprio Ong explica que a escrita surgiu como recurso visual baseado no som.

No caso do Corpo de Letra, todos os textos performatizados sdo previamente
escritos, seja pelos proprios integrantes, seja por outros autores, consagrados ou ndo. Trata-
se de um grupo criado no meio universitario, isto é, fortemente marcado pela escrita.
Portanto poderia-se falar em literatura oral, tratando-se pelo menos da poesia do Corpo de
Letra.

Para M. 1. Novais Ayala (2002) a “literatura oral” surge no bojo da cultura popular
e existe devido a necessidade de convivéncia entre membros de uma determinada
comunidade, pois através dela dao-se conselhos, narram-se experi€ncias, estimulam-se o
imagindrio e a inteligéncia. Isto €, a literatura popular se mistura com a vida das pessoas,
em forma de oracdo, conselho, exemplo, canto, letra de cangdo, estérias (Novais Ayala,
2003). Ela considera a cultura popular “um fazer dentro da vida*". Esté presente também
nos provérbios, que recorrem a padrdes métricos, ritmos e rimas para auxiliar na

memorizagdo, ainda nos dias de hoje, independente de escolaridade. A escola, porém,

7 Como exemplo, Novais Ayala (2003) comenta certos momentos de vigilia, nas comunidades observadas
por ela, quando alguém da casa se lembra de contar histérias em que “valentia, sustos, malassombros se
misturam, causando risos e arrepios, variando o efeito, conforme a habilidade de quem narra esses casos”.
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sendo tradicionalmente representante das culturas hegemonicas, regida pelo mercado e
pela competi¢do, muitas vezes contribuiu para que manifestacdes populares fossem vistas
como algo exdtico e atrasado, sem serem reconhecidas como cultura ou arte. Sendo assim,
a “literatura oral”, geralmente dotada de textos andnimos, € freqlientemente considerada no
Brasil apenas como transposi¢do da cultura ibérica, ou seja, algo que nos remete apenas ao
passado, sem que se levem em conta os contextos em que se insere € seus aspectos
inovadores e atuais.

Em seu ensaio O narrador, de 1936, Walter Benjamin afirma que os narradores
(entenda-se narradores orais) estdo desaparecendo, deixando de existir diante dos géneros
literdrios atuais, propagados apés o surgimento da imprensa, € principalmente com a
noticia, que precisa ser sempre nova, instantanea. O narrador se serviu da tradicao oral. Era
aquele que narrava suas viagens ou aquele que, sem nunca ter se ausentado, conhece todos
os saberes locais. A narrativa oral envolve ndo s6 a voz, mas também todo o corpo do
narrador, especialmente o rosto e as maos, e também os ouvintes que possuem uma
participacdo mais ativa frente ao ato de narrar. O didlogo é presente. E possivel perguntar
ao narrador como a histéria continua, ao contrdrio do “fim” na dltima péagina da histéria
impressa. A narragdo oral é o que, na chegada da morte, confere ao narrador autoridade, o
respeito e a dignidade perante os demais. Narrador € aquele que d4 conselhos.

O aviso dado por Benjamin serve para repensarmos hoje sobre o narrador que se
reconfigura na nova realidade, isto é, paralelamente aos atuais meios de comunicagio e
formas narrativas. O narrador ndo € mais aquele que d4 conselhos, pois 0 acesso que se tem
a todo tipo de informagdo faz a figura do sébio parecer obsoleta. O narrador de hoje possui
uma funcdo que vem se redefinindo; com seu discurso, agora ainda mais fragmentario e
descontinuo, pode nao ser mais o que aconselha, mas o que provoca perguntas.

Ana Cristina Marinho Licio (2001)** considera o estudioso de literatura popular
oral um grande responsavel pela transformagdo de manifestagdes orais em textos escritos,
pois no momento da pesquisa dd-se o encontro entre as duas culturas: uma mais marcada
pela oralidade e outra pela escrita. O objeto de estudo, o texto oral, constréi-se diante do
outro®. E este outro transforma a voz em escrita. E, portanto, a forma com que o texto se

apresenta transcrito que se divulga a tradicao oral para a cultura letrada. E a maneira como

* Esta autora pesquisou, em sua tese de doutoramento, a oralidade no relato da histéria de vida de um
cantador de coco, na Paraiba.
49 & - . . . . .

E importante observar que a narrativa oral diante do outro (o pesquisador letrado) se modifica, pois este
ndo estd inserido diretamente na comunidade do sujeito, que se vé obrigado a adaptar seu texto a aceitagdo do
visitante.



52

ela é compreendida depende em grande parte de quem a transcreveu, pois a narrativa oral,
em contato com a escrita se altera®”.

Apesar de alterado, o texto oral, transcrito, traz inevitavelmente as marcas do
falante juntamente com as do pesquisador. Por isto vem imbuido de uma natureza
polifénica e intercultural. Segundo Ana C. M. Licio (2001), existe hoje um cuidado maior
em se utilizar uma escrita que se mantenha mais proxima da fala do emissor, de maneira
que se transporte para o leitor a voz do falante”'. Esta autora afirma que estudiosos atuais
interpretam o encontro entre pesquisador e sujeito como uma troca de experiéncias, da qual
cada um leva consigo um novo aprendizado, eliminando-se, assim, as posturas de superior
e subalterno. Sérgio Medeiros (2001) complementa que toda transcricdo de narrativa oral,
seja considerada ou nao traducdo, carrega consigo as marcas de quem a transcreveu,
mesmo que sem intencdo. E todo leitor deve ter essa consciéncia ao deparar com tais
textos.

Nota-se, por outro lado, que um texto escrito, mas performatizado oralmente, muda
por isso de natureza e fungdo, assim como muda inversamente um texto oral, coligido por
escrito e divulgado sob esta forma. Maria Ignez Ayala (2002) conclui que a escrita também
pode ser usada a servigo da oralidade, como apoio da memoria oral, guardando o oral do
esquecimento.

Paul Zumthor, em seu livro Introducdo a poesia oral (1997), leva-nos a questionar
a distin¢do entre folclore e arte e entre popular e erudito. H4 textos, considerados
folcléricos, de origem literdria comprovada, transmitidos tanto por escrito como oralmente.
Da mesma forma poemas e contos escritos serviram-se de uma tradi¢dao popular.

Existe na literatura cldssica uma série de alguns exemplos em que o canon literdrio
se imbuiu da cultura oral como matéria-prima. Dentre eles podemos relembrar alguns.
Comecando pela poesia de Homero e os temas das tragédias gregas, hoje literatura
classica, sabemos que eles surgiram de relatos populares e lendas. A estilistica de Homero
possui, segundo ParrySz, marcas de oralidade. Este pesquisador propde, inclusive, que se

considerem tais narrativas ndo como um trabalho individual, mas como uma obra coletiva,

% Ana C. M. Licio enfatiza que muitas vezes o texto é transcrito de forma que se destaque a condi¢io de
baixa escolaridade e, até mesmo, de analfabetismo do emissor, colocando-o como alguém inferior. Segundo a
autora, isto nio € relevante para a pesquisa e deveria ser evitado, para que ndo mais ocorra o que Gabriel
Weisz (2000) chama de "turismo etnoldgico”, no qual, ao interpretarmos o outro, julgamo-nos superiores,
podendo cair num discurso moralista e paternalista.

> Novais Ayala conta em seu artigo Aprendendo a aprender a cultura popular (2004) que sempre diz a seus
alunos e bolsistas que na transcricio deve-se “deixar o texto falar... por escrito”.

>2 Citado por Berg (1997).
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resultante de uma tradicdo oral e anOnima. Seus poemas €picos eram compostos por
métodos orais de composicao. Ong (1982), descrevendo a descoberta de Parry, explica que
o poeta oral possui um repertério abundante para qualquer exigéncia métrica que pudesse
surgir a medida que ele costurava sua histéria, diferentemente em cada narracdo, pois
oralmente ndo se trabalha com memorizacdo palavra por palavra. Era como se Homero
tivesse um diciondrio de expressdes na sua cabeca e repetisse formula por férmula.
“Homero costurava partes pré-fabricadas” (Ong, 1982). Na cultura oral, o conhecimento
adquirido deveria ser constantemente repetido sendo se perderia (Eric Havelock, 1963). O
ritmo, entdo, ajuda a memorizar. Mesmo assim sua épica € considerada atualmente um dos
documentos mais destacados da cultura letrada. Mas o que um poeta letrado faz quando
versifica? Praticamente transpde na lingua escrita essas técnicas de composicao oral. A
diferenca € que ele pode revisar e refazer o texto, quantas vezes achar necessario.

Dando um salto no tempo, no séc. XIX, os irmdos Grimm publicaram uma
coletanea de narrativas orais de fdbulas da regido central da Alemanha, onde se situam as
cidades de Hameln e Goetingen. Hoje essas fabulas sdo conhecidas como os Contos de
Grimm (Berg, 1997). Na opinido de Renato Ortiz’® essa pratica dos irmdos Grimm é um
desrespeito com a cultura popular, pois esses escritores teriam se valido do anonimato das
narrativas, modificado-as conforme o gosto da classe média consumidora. No entanto, foi
dessa forma que essas narrativas tornaram-se conhecidas e aceitas no resto do mundo.

Na literatura brasileira, poucos atualmente ouvem falar em Makunaima, figura
lendéria da tradi¢@o oral latino-americana, cujos mitos eram contados por indios no Brasil,
na Venezuela e na Guiana, em sua prépria lingua. Tais narrativas orais foram transcritas
por Koch—Grﬁnberg54 em 1916 e publicadas em uma coletinea de mitos taulipangue e
arekund. Mais tarde foram aproveitadas por Mdario de Andrade na composi¢do de seu
"her6i sem nenhum cardater", que também fora transposto para o teatro e para o cinema,
tornando-se mais conhecido que sua versao original (Medeiros, 2002).

Sérgio Medeiros (2002) nos fala ainda sobre outro fendmeno: a lenda de Jurupari,

contada pelo indio Maximiano José Roberto no sec. XIX, ao escritor italiano Ermanno

>3 Citado por Licio (2001).

> S. Medeiros (2002) explica que o viajante etnégrafo alemio Theodor Koch-Griinberg, em uma expedigo
no ano de 1911, contou com a ajuda de dois indios que eram grandes conhecedores das tradi¢des orais de seu
povo. Ambos apresentavam versdes proprias dos mesmos mitos ou contos, compondo um retrato
multifacetado do famoso personagem, "tal como duas vozes divergentes ou complemantares" poderiam
oferecer. Um deles servia como intérprete e executava suas narragdes em lingua portuguesa, acrescentando-
lhes informacgdes culturais. Koch-Griinberg publicou sua coletidnea primeiro em alemao, em Berlim, e depois
a traduziu para o portugués.
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Stradelli, que a publicou em italiano em 1890. O texto original foi escrito em nheengatu,
lingua tupi, e resultava da tradi¢do oral da regido do rio Uaupés, onde se falavam as linguas
aruaque, karib, tucano etc. Suspeita-se que Stradelli tenha, ao publicar sua versdo em
italiano, modificado as narrativas e imposto a elas seu préprio estilo literdrio.

Diante disso tudo, percebe-se que existe entre o oral e o escrito uma relagdo de
intertextualidade. A poesia oral hoje se exerce em contato com o universo da escrita.
Poetas orais podem sofrer influéncia da escrita e vice-versa. Em relacdo a esse fendmeno,
Paul Goetsch (1997) usa o termo "oralidade fingida" para designar recursos estéticos da
escrita para que esta tenha uma aparéncia espontanea e informal, causando um efeito de
oralidade®. A oralidade fingida, ndo reconhecida por Ong, seria o que este chama de
“resquicio do passado oral”, quando comenta expressdes do tipo ‘“caro leitor” em textos
literarios. O conceito de “oralidade fingida” € importante porque dissocia da oralidade a
1déia de “origem”, de primdrio. A “oralidade fingida” ndo significa necessariamente uma
oralidade falsa. Significa, sim, que se trata de uma oralidade transformada em objeto de
representacdo™®. Berg explica que o registro de oralidade na literatura realista pode
representar “uma série de valores como identidade, tradi¢do, intimidade, destino comum
etc”. Tudo isso mostra que o tradicional também estd na escrita. Berg (1997) observa que o
conceito de oralidade fingida, que libera a oralidade literdria do “fantasma da origem”,
acaba sendo entendido como um produto da “cultura letrada” e ndo de uma “oralidade

z

primdria”. Porém a oralidade na literatura nem sempre € realista. O uso criativo na

»7 que pode

linguagem € capaz de gerar uma “realidade lingiiistica propria e autdnoma
influenciar a comunidade e dar a falsa impressdo de identidade nacional. Escritores
procuram reproduzir uma oralidade no texto, para representar povos que nao escreviam.

Essa oralidade ndo pode ser igual a lingua falada por esses povos, por ela representados.

3 Eo que se pode dizer do escritor Monteiro Lobato, devido a seu estilo "claro, direto, satirico e,
principalmente, vivo" (D.C.B. Diniz, 2001), que busca se aproximar da oralidade, cativando o leitor e
representando cendrios e personagens de um Brasil rural em extingdo. Ao se aproximar da lingua falada,
Lobato, segundo Dilma Castelo Branco Diniz (2001), conseguia atingir um nimero maior de leitores. Esse
escritor ndo se dirigia aparentemente para elites intelectuais. Ele mesmo dizia com ironia que literatura se
devia fazer "com o minimo possivel de literatura".

Em termos de oralidade fingida, Raduan Nassar parece ir ainda mais longe, conforme consta nos estudos de
Cristiano Florentino (2001). Para ele esse escritor consegue desenvolver uma escrita que nio se fixa apenas
no verbal, mas que nos possibilita "ouvir sua oralidade". Portanto procura, em sua narrativa, representar a voz
também quando ela se manifesta sem palavras: respiracdo, gemido, grito de dor etc. A fala pode aparecer
acompanhada de rea¢cdes momentaneas do personagem, como gagueira, ansiedade, ofegincia, tosse etc.

%% Talvez a melhor traducio desse termo para o Portugués fosse oralidade forjada.

37 No caso do Corpo de Letra, quando essa oralidade fingida é vocalizada, deixa de ser “fingida”, passa a ser
recriada, dando origem a um fendmeno ainda mais novo, que ainda ndo recebeu nenhuma denominagao.
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Como exemplo Berg (1997) menciona a representacdo dos indios e dos gauchos na
literatura argentina. Literatura gauchesca, para Ong, ndo € o mesmo que literatura gaticha.
E quando falamos da literatura de Guimardes Rosa? Estamos nos referindo a uma
escrita carregada de oralidade ou de oralidade fingida? Segundo Ana Cristina Marinho
Licio (2001), o escritor lancou mao de arcaismos, latinismos, indianismos e recursos de
pontuagdo que dariam ao texto um ritmo semelhante ao das narrativas orais. Isto significa
que Guimardes Rosa ndo se teria utilizado apenas de registros orais”®. Eu afirmaria que
Guimaraes Rosa usa a oralidade como recurso de representacdo e por isso ¢ uma oralidade
literdria, que no dizer de Goetsch se chamaria oralidade fingida. Mesmo assim foi outro
conhecedor da cultura popular. Ele se serviu de falares e fatos de sua comunidade para
compor sua obra, hoje vista como cldssica e cuja leitura € exigida nos meios académicos.
Walter Ong (1982), Martin Lienhard e também T. Todorov™ apontam um outro
aspecto: o de que a escrita foi um instrumento de dominagdo e opressdo por parte dos
europeus sobre os povos pré-colombianos, embora, por outro lado, a cultura oral tenha sido
para os descendentes destes um fator de resisténcia, que se utiliza, nos dias de hoje,
também da escrita para registrar sua "dinimica social". M. Lienhard® afirma que povos
que tiveram sua cultura oral exterminada possuem na literatura vestigios de sua oralidade.
E esta "voz da cultura oral que o livro (literatura) se propde a fazer escutar". Neste
contexto, Cornejo Polar (2001), analisou diversas encenacdes da morte de Atahualpa,
chamando a aten¢do para o choque entre o oral e o escrito, entre culturas que conhecem e
que nao conhecem a escrita, € a dominac@o por parte das culturas letradas. A morte de
Atahualpa pode ser considerada, de acordo com a teoria de Diana Taylor (ver pgs. 17-8), o
acontecimento traumadtico, de cuja memoria se propaga o DNA de performance que move
muitos de seus encenadores nos dias de hoje, em atos de resisténcia a ocupacao européia.
Mesmo existindo estudos como os de Cornejo Polar, Zumthor (1997) afirma que os
cddigos oral e escrito podem ser aliados, possibilitando que um estimule o outro. O préprio
Cornejo Polar admite que muitas das encenacdes que ele avaliara sdao baseadas em

documentos escritos e que varios destes se fundamentam em relatos orais. Foi assim

* Guimardes Rosa fazia pesquisa de campo no sertio de Minas Gerais, convertida em anotagdes que
serviram como material para sua literatura (Cecilia Almeida Salles, 2001).

% Citados por Berg (1997).

% Idem.
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também que a cultura popular estimulou Guimardes Rosa a escrever o conto Famigerado,
que, em 2002, serviu de base para o grupo Corpo de Letra criar sua performance61.

Ao se vocalizar um texto, percebe-se que é impossivel ndo se utilizar de outros
elementos como gesto, espago, musica, objetos, criando formas que ndo aparecem no texto
original, mas que, ao invés de reprimir, valorizam a linguagem. E esta explicita a
significacdo do gesto. Cria-se, dessa forma, uma teatralidade, de acordo com os tempos e
as culturas (na performance Famigerado ocorrem agdes que ndo estavam apontadas no
conto: presenca de telefone celular, ato de cuspir no chdo, jogo de palavras cruzadas,
gestos obscenos etc). Devido a experi€ncias como essa, Maria Figueredo (1999) conta que
nos anos 60, apds uma interacdo entre os diferentes meios de comunicagdo, passou-se a
reconhecer a existéncia da interdependéncia entre as artes. Comecou-se, entdo, a dissolver
a idéia de pureza entre os géneros. E assim que se admite o fato de se aproximarem, ou até
se fundirem, a literatura e demais formas de manifestagcdo popular e oral.

Umas das maiores preocupacdes, por exemplo, da sociedade brasileira atual sdo a
violéncia e o trafico de drogas nas grandes cidades. Por isso, ao se criar a performance
Famigerado, deslocou-se o contexto da narrativa para esse ambiente, fundindo-se,
inclusive, os falares e atualizando a narrativa. Cornejo Polar (2001) também chegara a tal
conclusdo quanto as diferentes representacdes da morte de Atahualpa: "cada versao oculta
uma arqueologia propria e distinta, como se acumulasse internamente estratos formais e de
significacdo que correspondessem aos seus confusos itinerdrios de atualizacdes espaco-
temporais, consistentemente carregadas de contetidos étnicos e sociais".

Em seu livro Oralidad y poder: herramientas metodologicas (2004), Victor Vich e
Virginia Zavala véem a oralidade como performance, evento do qual se participa, uma
pratica, um tipo de interacdo social. Eles explicam que a teoria critica contemporanea
afirma que tanto as reacdes sociais como as identidades dos sujeitos sdo socialmente
construidas, t€tm um cardter instdvel, podendo mudar constantemente. Por isso esses
autores entendem a performance como “o espagco encarregado de dramatizar tais
caracteristicas e revelar as possibilidades de agéncia dos sujeitos na constituicio do mundo
social: ela nos permite visualizar os processos de constitui¢do das identidades em suas

multiplas negociagdes frente ao poder”. Em uma narrativa oral os participantes podem

o1 A performance Famigerado foi encenada pela primeira vez como parte do espetéculo Cheio de querer ser
tdo, no congresso Fazendo género V (2002), em Florianépolis, e depois re-elaborada e apresentada em uma
sala de aula, ilustrando um debate sobre cultura popular e oralidade.
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modificar a forma e o conteido dessa narracdo. Assim, muitos dos significados dependem
de como a audiéncia vai interpretando os atos € ndo necessariamente das intengdes com as
quais os falantes se introduzem. Por isso o Corpo de Letra sente a necessidade de
apresentar para diferentes publicos o mesmo trabalho, interagir com eles, provocar sua
interferéncia, pois a audiéncia se torna co-autora da performance, podendo redefinir os
significados, que ndo se encontrariam fechados dentro do texto.

Vich e Zavala (2004), baseados em estudos de Durandi, afirmam que em lugar de
definir a autoria a partir de sua producgao, € também necessario considerar os “mecanismos
interpretativos” que acabam por apropriar-se do texto. Assim, a autoria € definida como
uma forma de recontextualizacdo que se atualiza em cada evento com a presenca dos
participantes envolvidos. Vich e Zavala criticam a lingiiistica, que concentrou seu estudo
no sistema fonocéntrico e logocéntrico da linguagem, desprezando uma série de elementos
nao lingiifsticos que sdo também aspectos fundamentais na performance: o canto, a danga,
0 corpo etc.

Também S. Medeiros (2002), analisando os relatos indigenas, registrados por
Koch-Griinberg, conclui que "uma mesma narrativa pode assumir, em diferentes contextos
ou performances, papéis diversificados e até contraditérios". Ele defende que na
performance, seja ela elaborada artisticamente ou por pura tradi¢do oral, a narrativa deixa
de ser "objeto" e passa a adquirir o "status de 'processo’ ou 'evento"".

P. Zumthor (2001), estudando a literatura medieval, afirma que esta se dava de
forma performatica, pois os textos eram cantados ou falados, ou seja, expressos através do
corpo. Foi a partir dessa época que, segundo H. U. Gumbrecht (1998), a literatura foi
pouco a pouco se dissociando do corpo e dos sentidos, devido ao aumento do nimero de
leitores, de pergaminhos reproduzidos e com o surgimento da imprensa. Locutor e
interlocutor tornaram-se, dessa forma, distantes no espago e no tempo. Foi assim que se
fixou o conceito de autor, que até entdo ndo se distinguia do de intérprete. Naquela época
autor era também aquele que executava, que performatizava. Com o advento da escrita
foram morrendo os cancioneiros e nascendo os escritores. O texto pouco a pouco se
desprende da voz, da encenacdo, da musica. O autor, assim, ganha novo status, ndo tendo
mais fun¢do apenas de entreter. O teatro, da forma como € entendido hoje, s6 surge como
um género especifico depois que o texto literdrio se dissocia totalmente do som e da

encenagdo. A corporalidade fora reservada exclusivamente para o palco.
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Ong considera uma tarefa extremamente dificil para os letrados pensar nas palavras
como totalmente desvinculadas da escrita. Isto pareceria “psicologicamente ameacador,
pois a sensagdo de controle sobre a linguagem estd estreitamente ligada as transformagdes
visuais da lingua: sem diciondrios, regras gramaticais escritas, pontuacio e todo o aparato
restante que transforma a palavra em algo que se pode percorrer com os olhos, como se
pode viver?” (Ong, 1982).

Ainda assim conhecemos artistas do séc. XX que questionaram a supremacia da
escrita e buscaram novas possibilidades estéticas, valorizando mais a expressividade do
corpo e influenciando as geracdes seguintes. Edward Gordon Craig, deixou-nos sua teoria
da supermarionete. Em seu manifesto de 1905%, ele sugeria a substituicdo do ator por uma
marionete, pois sO ele seria capaz de produzir todos os movimentos da forma que se
desejasse, sem o realismo de um corpo humano, e controlado a distancia. Com a metafora
da supermarionete, Craig demonstra uma maior preocupa¢do com a precisdo e a
expressividade nos movimentos do corpo do ator. Marinetti, com seus manifestos
futuristas, contribuiu no surgimento de um movimento estético, no qual se estudaram e
criaram novos € mecanicos movimentos corporais e figurinos que deformassem a
aparéncia fisica. Antonin Artaud, por ele influenciado, diz em seu livro O teatro e seu
duplo, de 1964, que a cultura ocidental, baseada no pensamento ldgico, articulado e
racional, prejudicou o teatro, relegando para segundo plano os aspectos ndo verbais. Para
ele a linguagem do teatro deveria satisfazer antes de tudo os sentidos corporais. A palavra,
proferida de modo que se valorizasse seu aspecto fisico, isto €, a entonagdo, a
musicalidade, a respiragdo, desprezando-se o sentido. Sua proposta de espetdculo era
apresentar pecas que ndo fossem previamente escritas. Ja Tadeuz Kantor, desde 1955 até
seu ultimo espetidculo em 1992, realizava experimentos com bonecos e objetos em cena.
Considerava o teatro de sua época empobrecido devido a forte influéncia do texto escrito
para a cena e seu conseqiiente discurso racional (Moretti, 2003).

Esses artistas tentaram fazer um teatro no qual a palavra estaria livre de seu
significado e mais voltado para a emocdo e a sensagdo, evitando textos previamente
escritos. Eles diziam que teatro ndo era literatura, por isso a palavra ndo poderia ser o
elemento principal. Eles compartilhavam da mesma idéia de Ong, de que o termo literatura

se restringe a arte da escrita, e tentaram levar o teatro a um retorno a oralidade.

62 CRAIG, Edward Gordon. El actor y la supermarioneta. In: El arte del teatro. México: Gaceta, 1995.
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Mesmo assim, a oralidade deixou de ter seu merecido reconhecimento por parte
educacdo formal. A poesia, porém, sempre se manifestou, desde seus primoérdios, de
maneira oral, mesmo nas civilizacdes em que a linguagem escrita ndo se desenvolveu. E
continua se manifestando. Assim, percebe-se que o texto escrito é apenas uma das formas
em que a literatura pode se realizar. A poesia pode aparecer em forma de canto, danga,
encenacdo, 1imagens em movimento, acompanhada de instrumento, unindo
autor/executante e leitor/receptor através da presenca fisica de ambos. Ja o livro, por
exemplo, permite a distancia fisica entre autor e leitor. Esse distanciamento parece ter
provocado certo desinteresse pela leitura, por parte de muitos estudantes que a consideram
mondtona ou de dificil acesso, feita apenas para “eruditos” capazes de “entendé-la”.

Ong ainda afirma que a cultura impressa, que ele diferencia da manuscrita e da oral,
foi responsavel pelos sentimentos de “originalidade” e de “criatividade”, por ndo necessitar
das técnicas de memorizacdo, baseadas na repeticdo e apropriacdo, usadas pelos poetas
orais. Isso seria entdo um dos fatores que fizeram com que o texto oral fosse relegado a
segundo plano. Se o advento da escrita distanciou no tempo e no espaco locutor e
interlocutor, a performance artistica, tal como a entendemos hoje, tem a capacidade de
reaproxima-los, recuperando o aqui e agora.

Quanto a cultura popular, pudemos ver nos estudos de Novais Ayala e de Ana
Cristina Marinho Lucio, que ela continua se manifestando a revelia de tais distingdes, sem
que possamos considerd-la um conjunto de antiguidades, pois estd em constante
transformac¢ao, como podemos constatar através de Canclini em seu livro Culturas hibridas
(1997), no qual ele descreve esse processo. Vich e Zavala (2004) esclarecem que a
oralidade “é uma das instdncias mediante as quais as sociedades constroem um arquivo de
conhecimentos destinado a interpretar € negociar o passado. Atualizadas em situagdes
concretas, algumas performances orais funcionam como rituais que encenam as
experiéncias vividas e aspiram a intervir nas politicas da memdria”. Esses autores
consideram o passado ndo como algo anterior ao presente, mas uma dimensdao em seu
interior. Isto é, ndo estd atrds, mas dentro. A performance oral permite a transmissdo do
passado, ao mesmo tempo que vivifica e integra o sentido de comunidade. Os conceitos de
oralidade e performance estdo muito interligados.

A performance, portanto, sempre esteve ligada a cultura popular e se mantém
presente nas comunidades desde a época mais remota. Mas pode, ainda assim, ter um

carater de inovagdo, no momento em que procura renovar suas linguagens de acordo com o
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desenvolvimento tecnoldgico e social, seja nos setores populares, seja no meio
académico63, na busca de novos recursos para o ensino de literatura, como foi o caso de
Famigerado, que utilizei como exemplo nesta explanagao. O Corpo de Letra, ao produzir
textos orais, naturalmente polifénicos, de autoria do préprio grupo, constantemente os
recontextualiza.

Vich e Zavala (2004), em suas reflexdes, concluem que se a performance enfatiza
que o mundo social é construido em diversos niveis de acdo, entdo as articulagdes que
constituem podem ser desconstruidas. As representagdes que temos do mundo determinam
nossas relacdoes com ele. Mudar algumas delas implica também comecar a desestabilizar
parte da realidade e iniciar assim uma busca de novas possibilidades. Em outras palavras: a
performance se relaciona com a tradi¢ao, mesmo no caso da arte de vanguarda. Entenda-se
tradicdo ndo como algo estdtico, mas como algo que vem constante e gradualmente se

renovando.

Através destas discussdes, entendemos que ndo se pode separar o oral do escrito
nos estudos literdrios. Portanto justificam-se pesquisas que se atenham aos aspectos
sonoros e corporais da lingua e a formas criativas de leitura e produgdo de textos, dando

igual valor a todos os c6digos.

% Ulisses Ferraz de Oliveira (2003) é um exemplo no qual se utiliza a oralidade como auxilio no
desenvolvimento da competéncia escrita. Em sua tese de doutoramento, o pesquisador implantou em uma
escola as técnicas de improvisacdo teatral de Viola Spolin (ver capitulo IV, pgs. 131-4) como metodologia
para o ensino de textos dissertativos. Os resultados das improvisacdes e os debates por elas suscitados
tornavam-se matéria prima na produ¢do de textos.
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III PERFORMANCE COMO LEITURA

Diante de suas reflexdes, Paul Zumthor (2000) se pergunta se, entre a performance,
tal qual observamos nas culturas de predominancia oral, e nossa leitura solitiria e
silenciosa, ndo hd, em vez de corte, uma adaptacdo progressiva, ao longo de situagdes
culturais. Se for assim, a performance contemporinea parece possibilitar uma inversao,
mas ndo um regresso, pois se trata de uma pratica paralela a leitura silenciosa. Consiste
numa alternativa, mas ndo numa substituicao progressiva.

Leitura € comumente definida como decodificagdo de um grafismo, tendo em vista
a coleta de uma informacdo. Zumthor (2000), porém, aponta que, em certos casos, a leitura
deixa de ser apenas decodificacio e informag¢do. Somam-se a isto elementos nao
informativos, que tem a propriedade de propiciar um prazer, o qual emana de um laco
pessoal estabelecido entre o leitor que 1€ e o texto como tal (Zumthor, 2000). Esses
elementos o grupo Corpo de Letra (ver pgs. 4-5) procura transformar em performance,
reforcando a teoria de Gumbrecht (1998), que rejeita a tradicional idéia de campo
hermenéutico, na qual se acredita que todo sentido provém de um sujeito, dotado de um
espirito®. Pelo campo hermenéutico, toda matéria seria secunddria e interpretar significaria
ultrapassar a materialidade e atingir o sentido emitido por esse sujeito. Este pressuposto
havia adquirido for¢a a partir do séc. XV, com a institucionalizagdo da imprensa, e
perdurado até duas ou trés décadas atrds®.

Gumbrecht passa a contrariar tal hipotese apos longo estudo voltado para a situagao
pos-moderna. Esta, segundo ele, € caracterizada por trés conceitos que sao:

destotalizagdo“, desreferencializagdo67 e destemporalizagdoég. Isto nos leva a substituir a

% Daniel Link (2002), analisando o surrealismo, comenta que considera este movimento inovador porqué foi
0 primeiro que procurou, conscientemente, fazer uma arte sem sujeito e também o que levou mais longe a
reformulacdo do c@none. Para os surrealistas o sentido devia liberar-se da “tirania” do sujeito. Nas artes
cénicas, o surrealismo originou o happening, que se transformou na performance art. Tristan Tzara, em seu
Manifesto Surrealista (citado por Link, 2002), ja se colocava contra a visdo de poesia como “atividade do
espirito”. E clamava: ”(...) que exista uma qualidade de poesia na rua, num espetidculo comercial, em
qualquer parte; a convulsao € geral, é poética”.

% As premissas do campo hermenéutico geraram a Hermenéutica, disciplina académica baseada nos
pensamentos de Wilhelm Dilthey e de Martin Heidegger, que por muito tempo nortearam as ciéncias
humanas (Gumbrecht, 1994).

% Explica-se pela atual impossibilidade de se sustentarem afirmacdes filoséficas ou conceituais de caréter
universal. Questionam-se, entido, conceitos como os de “razdo humana” ou de “natureza humana”.

67 Segundo Gumbrecht (1998), a adaptagio do corpo humano a aparatos tecnolgicos faz com que o homem
perca o contato com o mundo externo, voltando-se para um mundo cada vez mais virtual, pleno de
representagoes.
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teoria do campo hermenéutico pela do campo ndo-hermenéutico, ou materialidade da
comunica¢do, na qual esta se d4 através de um fendmeno chamado por ele de acoplagem.
Trata-se da combinacdo de sistemas constituidos de matérias: homem/maquina,
corpo/voz/texto/linguagens... Essas acoplagens é que geram sentidos. Esta teoria rompe
com a nocdao de sentido unico, de "querer dizer", de verdade, de sujeito, de sujeito
universal. A matéria € compreendida como um elemento gerador de sentido, ndo mais
como algo secunddrio e que o encobre. Portanto, toda performance € resultante de
acoplagens, o que questiona a idéia de "autor", por se tratar de um trabalho coletivo, que
acopla artes, textos, conceitos, corpos, vozes, meios... Mesmo que haja intencionalidade,
por parte de quem produz a mensagem, a realizagdo da leitura depende da materialidade.

Segundo essa teoria, a performance nao “quer dizer” nada. Ela simplesmente “quer
ser lida”. O grupo Corpo de Letra, por exemplo, ndo se preocupou em transmitir o que
Guimaraes Rosa supostamente teria “querido dizer” ao escrever o conto Famigerado. O
objetivo ndo era “interpretar” Guimaraes Rosa no sentido hermenéutico, € sim propor uma
releitura de seu texto e, com isto, a criacdo de um novo trabalho artistico. O que aconteceu
foi que o Corpo de Letra fez uma releitura do conto e quem o assistiu fez sua leitura da
releitura.

Stanley Fish (1980) também contraria a no¢do de sujeito e de sentido. Para ele, a
forma com que lemos depende da bagagem do nosso grau de institucionalizacdo e da
comunidade interpretativa. Isto é, toda leitura € resultante da nossa vivéncia em nosso
meio. Este autor constata que a forma de interpretacdo e a capacidade de reconhecer um
texto como literdrio e um trabalho como artistico nos é em grande parte induzida através da
educacdo que temos. A instituicdes de ensino direcionam grande parte das leituras dos
alunos. Fish (1980) chegou a essas reflexdes a partir de um experimento que fizera ao
lecionar. Ao finalizar uma aula de Lingiiistica ele escrevera no quadro-negro uma relagio
de autores tedricos que a turma deveria ler. Logo em seguida ele comecaria a dar uma aula
de Teoria Literdria, na mesma sala, mas para outra turma. Quando os novos alunos
chegaram, Fish apontou para a lista de autores, que ainda estava no quadro e, por
brincadeira, pediu para que analisassem aquele “poema”. Os alunos chegaram a leituras e
andlises surpreendentes, sem saber que o que liam ndo fora escrito com o objetivo de ser

um poema. Dai, perguntamos-nos: podemos considerar esse texto um poema? Ele nio terd

% Sdo indimeras as possibilidades tecnoldgicas de se representar o passado, fazendo com que o presente seja
“invadido por passados artificiais”. Desta forma, o tempo ndo é mais obrigatoriamente entendido como uma
progressdo de passado, presente e futuro.
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se tornado um, ji que permitira tantas leituras subjetivas? Nao passara, entdo, a ser um
poema, no momento em que foi lido como tal, mesmo sem uma suposta “intencdo do
autor”? Por outro lado, ndo teria havido uma certa inten¢cdo, no momento em que Fish
chamou o texto de poema, o que induzira os leitores a reconhecé-lo como tal? Nao tera
Fish, nesse momento, criado mesmo um poema?

Assim, se grupos sociais diversos criassem performances a partir dos mesmos
textos literarios, estas seriam diferentes umas das outras, pois resultariam de diferentes
leituras. Para nés Famigerado, de Guimardes Rosa, conta uma estdria que se passa no
sertdo. O grupo Corpo de Letra adaptou a narrativa para o ambiente urbano, sua realidade.
Considerando a performance como uma forma de leitura, observamos que a vivéncia no
meio urbano fez com que nossa maneira de ler o conto nos possibilitasse ver aspectos em
comum com a vida na cidade. Portanto, se no conto o jagungo Damadsio procura o
“doutor”, alguém supostamente mais letrado na regido, talvez um médico, na performance
o traficante Damadsio invadiu um semindrio que estava sendo apresentado em uma
universidade, a procura do “doutor”’. Naquele momento, um semindrio sobre performance
estava realmente acontecendo. Os participantes transpuseram-se de um mundo real para
um ficticio, sem ultrapassar nenhuma fronteira aparente. Houve aqui uma releitura do
conto por parte de académicos que vivem na cidade. Tal interpretacdo se deu devido a
nosso ambiente e grau de institucionalizacao, como descreveu Stanley Fish.

Linda Hutcheon (1994) também defende a idéia de comunidade interpretativa. Esta
autora canadense estuda o fendmeno da ironia em uma dada comunidade®. Como a ironia,
também o desenvolvimento da performance e sua recep¢ao dependem da cultura, do meio
e do momento. Um grupo deve compartilhar dos mesmos cddigos. Se a performance
Famigerado tivesse sido apresentada em uma favela, teria tido por parte do publico a
mesma aceitacao que tivera dos universitarios? Talvez fosse recebida como uma agressao,
pelo fato de muitos moradores da favela ndo terem estudo, ja que tanto no conto como na
performance o suposto “doutor” usa seu grau maior de conhecimento para conseguir livrar-
se das ameagas de Damasio. Por outro lado, se pessoas dessa comunidade criassem uma
performance a partir do conto, qual seria nossa reacao? Que aspectos seriam para eles mais

relevantes e mais destacados na obra?

% Para comprovar suas reflexdes, Linda Hutcheon (1994) relata uma exposi¢io que tinha sido organizada
com o objetivo de criticar a dominacdo britanica na Africa. A curadora do museu acreditava que o evento
tivesse um tom irdnico, porém a comunidade negra da regido sentiu-se agredida. O motivo foi que, para esses
negros, a exposi¢ao parecia querer ressaltar a hegemonia da cultura britanica sobre a africana.
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Siegfried J. Schmidt (1997), em seu artigo Sobre a escrita de historias da
literatura’, levanta ainda um outro aspecto. Ele salienta que a midia é mais um fator que
contribui para nosso grau de institucionalizacdo. Ele considera os meios de comunicacao
como “dispositivos intersubjetivos de processos cognitivos no sujeito” e sao responsaveis
pela criacdo de grupos sociais. Isto €, os meios de comunicagdo de massa formam opinides
e mentalidades, induzindo as leituras de obras de arte.

Por essa razdo, Schmidt (1997) ndo considera textos literdrios como objetos
autdbnomos ou atemporais, ja que estdo articulados com suas condi¢des socioculturais. Os
textos ja ndo sdo mais vistos como possuindo seu significado e sendo literdrios. Em vez
disso, sdo os leitores que constroem significados a partir de textos e o tratam como
fenomenos literarios pela aplicacdio de normas lingiiisticas e convengdes que
internalizaram no processo de socializacdo nos seus respectivos grupos sociais.

Zumthor (2000) explica que primeiro € preciso que haja um grupo de produtores de
textos que podem ser classificados como poéticos ou literarios. Esses produtores sdo assim
identificados pelo grupo. Segundo, um conjunto de textos que seja socialmente
considerado como tendo um valor em si préprio. Esse valor, que qualificamos de literario
ou poético, poderia, em outros contextos culturais, receber uma outra espécie de
designacdo, assimilando uma utilidade toda particular. Enfim, o terceiro elemento
necessdrio, a participagdo de um publico, recebendo esses textos como tais.

E por isso que Daniel Link (2002), avaliando os diferentes géneros, diz que a
literatura possui algum tipo de eficdcia na relacdo com a cultura, e “suas conclusdes nao
sdo apenas ficcionais, mas afetam nossa propria maneira de imaginar-nos”. Nela
encontramos parte de nossos temas e de nossa forma de ver a vida. Portanto, deduzimos
que a literatura performatizada, assim como os géneros, garante a legibilidade da vida.

Gebhard Rusch (1997), no entanto, em seu artigo intitulado Teoria da historia,
historiografia e diacronologia, acusa a tradicional histéria de literatura de ser um

971

programa para forjar uma “nova identidade” e “legitimidade”" . Sendo assim, a pratica da

70 Este autor parte do principio de que toda historiografia, inclusive a da literatura, é uma construcdo. Cada
historiador constréi uma histdria diferente, baseada em pressupostos comuns, frutos da heranga cultural. Esta
constatagdo também rompe com a idéia de texto autonomo.

1O programa de Literatura Brasileira nas escolas do Brasil, por exemplo, teria como objetivo construir uma
brasilidade e ndo necessariamente desenvolver no aluno o gosto pela leitura, a sensibilidade e a criatividade
para ler e escrever. A mesma critica também faz Nestor Garcia Canclini (1998), em seu livro Culturas
hibridas, em que ele questiona os estudos culturais (nos quais a literatura estd inserida), que, desde os anos
40 e 50, estdo preocupados em fixar o terreno da nacionalidade e ndo em desenvolver um trabalho realmente
cientifico, investigando como essas culturas se cruzam e se transformam.
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performance, enquanto leitura de texto literario, pode ser uma alternativa complementar no
ensino da Literatura, pois pode ampliar ainda mais as possibilidades de leitura e fazer
criativo, desenvolvendo o senso critico e o autoconhecimento. Para se criar uma
performance, tomando como base um ou mais textos literarios, nao é necessario que se
tenha algum conhecimento prévio das teorias da literatura ou da performance. Conforme
explica Canclini (1998), referindo-se ao processo de hibridismo cultural, todo artista se
apropria de sua liberdade associativa, criando uma arte possuidora de mérito, mesmo sem
esta nunca ter sido levada para algum museu. Sdo essas associacdes e suas manifestagoes
que se constituem em elementos ricos para serem depois observados em estudos tedricos.

Segundo Wolfgang Iser’?, a leitura se define, a0 mesmo tempo, como absor¢do e
criacdo, processo de trocas dindmicas que constituem a obra na consciéncia do leitor. Por
sua vez, a performance € o conhecimento daquilo que se transmite estdo ligados. A
performance modifica o conhecimento. Ela ndo é simplesmente um meio de comunicagao:
comunicando ela o marca (Zumthor, 2000). Zumthor se baseia em Aristoteles para explicar
que comunicar nio consiste somente em fazer passar uma informacdo. E tentar mudar
aquele a quem se dirige. Receber uma comunicacdo € necessariamente sofrer uma
modificagdo e, para tal, estdo presentes nossos sentidos.

Os sentidos ndo s3o somente as ferramentas de registro. Sdo Orgdos de
conhecimento. E todo conhecimento esta a servigo do vivo (Zumthor, 2000). Baseado em
Merleau-Ponty, Zumthor (2000) afirma que o contexto indica muito claramente que se
trata de uma acumulacdo de conhecimentos que sdo da ordem da sensacdo e que, por
motivos quaisquer ndo afloram no nivel da racionalidade, mas constituem um fundo de
saber sobre o qual o resto se constroi.

Zumthor (2000) considera que todo texto é um ‘“‘corpo a corpo” com o mundo”?,
pois € pelo corpo que o sentido é percebido. Logo o texto poético significa o mundo. O que
se conclui sobre a teoria de Zumthor € que o texto se faz (com o) corpo. Assim também se
d4 a leitura bem como todas as nossas relacdes. Portanto podemos dizer que a literatura
também € feita com o corpo. O texto escrito € apenas uma modalidade dela. E a voz € uma
projecao para o mundo da nossa vivéncia corporal. Merece, portanto, destaque uma

reflexdo sobre a palavra cantada. Para isso tomamos como exemplo a prépria criacdo do

2 Citado por Zumthor (2000).
¥ Segundo o uso universal das linguas, os eixos espaciais direita/esquerda, alto/baixo e outros sdo apenas
projecdes do corpo sobre o cosmo.
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grupo Corpo de Letra, que usa muitas vezes a melodia como uma opg¢do de leitura de

poemas.

1 A musicalidade como leitura e recriaciao do texto literario

No processo habitual do Corpo de Letra, de se acrescentarem novos elementos ao
texto, acontece freqiientemente de este receber uma melodia. Isto me levou a refletir: o que
nos leva a transformar poemas em cangdes, j& que nao somos um grupo formado
necessariamente por musicos? Nossa principal atividade € desenvolver experimentos
vocais na poesia. Tentamos fazer com que o leitor/espectador adquira um contato
diferenciado com o texto literario. O ouvinte pode até ja conhecé-lo em seu cédigo escrito,
e ja ter feito sua leitura individual. No momento em que o texto € performatizado, ele
suscita novas e surpreendentes leituras.

Nosso processo de montagem comeca com uma leitura prévia por parte dos
integrantes do grupo. Normalmente o texto chega até nés na forma impressa e € lido
inimeras vezes, tanto de forma individual como em grupo, tanto em siléncio como em voz
alta. Nossos corpos podem estar em repouso ou em movimento. Colocando voz no texto,
sdo experimentadas as diversas possibilidades de transmiti-lo. O texto pode ser falado por
uma sé pessoa ou em coro, como também pode ser dividido em varias vozes. Sao testados
ainda modos diversos de se colocar a voz. Nem sempre a métrica dos versos € respeitada.
Mas esses exercicios de voz nos levam a descoberta do ritmo. E assim que muitas vezes
chegamos a can¢do. Pode ser uma melodia ja existente, na qual por acaso aqueles versos
cabem, mas também ela pode ser criada naquele momento, em grupo. Tudo € resultado de
associacdes com elementos que estdo na memoria individual ou coletiva. Nao raro a
miusica serve como acompanhamento ou incidéncia para o poema falado. Nosso objetivo é
levar ao ouvinte uma leitura diferente daquela que ele préprio poderia fazer sozinho, lendo
o texto escrito. A leitura ndo é mais do poema e sim da performance, na qual ele esta
inserido.

Em busca de suporte tedrico, procurei mais uma vez associar a pratica do Corpo de
Letra a teoria de Paul Zumthor. Conforme ji4 mencionado, em certos casos a leitura deixa
de ser apenas decodificacdo e informacdo, sendo também imbuida de elementos nao

informativos que propiciam prazer, estabelecendo um lago entre o leitor e o texto.
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Se o grupo Corpo de Letra procura transformar esses elementos em performance, o
canto € o resultado da relagdo que temos, enquanto leitores, com o texto poético. Este s
tem razdo de existir devido a tais elementos. S3o o nosso lagco. A musica nos propicia tal
prazer, com o qual, através de nosso canto, tentamos atingir o ouvinte.

A relacdo que o intérprete estabelece com o texto que ele transmite manifesta-se
diversamente, segundo a forma de dramatizacdo vocal e gestual. Como diz P. Zumthor
(1997) “a voz pronuncia uma escrita e o que faz é projetar nela um reflexo de suas préprias
virtudes".

Isto quer dizer que formas de leitura sdo sugeridas através das caracteristicas da
voz, na técnica vocal do recitante ou cantor, tanto ou mais que no conteido da mensagem.
E por isso que, para a maioria dos ouvintes, o papel do executante conta mais do que o do
compositor. Em nossa pratica comum, associa-se espontaneamente uma cangao ao nome
daquele que a executa. Referir-se ao autor € erudi¢do do letrado (Zumthor, 1997).

A voz, para o Corpo de Letra, quer levar mais do que inteligibilidade. O grupo
procura explorar na poesia tanto o aspecto representativo como o presentativo. Solange
Ribeiro de Oliveira (2002), discutindo a questao do sentido na musica e da importancia dos
estudos poético-musicais, explica que miusica, puramente formal, é presentativa, totalmente
abstrata, podendo, no entanto, tornar-se representativa, sugerindo objetos e narrativas. J& a
literatura € representativa, mas, partindo do concreto, pode abandonar seus significados e
tornar-se puramente apresentacdo. Ambas as artes tem em comum o som (que pode ser
representado por uma escrita, seja uma partitura, seja o texto impresso) € o ritmo, e deles
dependem. A expressdo musical enfatiza o aspecto instintivo e a poética o inteligivel. Com
o tempo uma linguagem foi assumindo o papel da outra. A misica foi se tornando mais
representativa e a literatura mais presentativa.

Para Miguel Wisnik’* os sons musicais nos reportam a experiéncias no musicais.
Dai o sentido na musica. A musica ndo nomeia como a linguagem verbal. Mas nos reporta
a sentimentos e sensagoes ndo verbalizaveis. Letra e muisica unem o verbal e o ndo verbal.
Pode ser que sejam tiradas dai as associagdes criadas pelo Corpo de Letra quando este 1€
certos poemas que lhe remetem a alguma mdusica ou ritmo. Serd desta forma que
letra/poesia e miusica se completam? O poema cantado empresta para a melodia seu

elemento concreto, representativo, e toma desta seu aspecto abstrato. Cada voz possui suas

™ Citado por Oliveira (2002).
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caracteristicas, de acordo com o corpo que a emite. A expressividade que ela contém soma-
se a expressividade da palavra proferida, gerando um efeito especial para o ouvinte.

Os experimentos sonoros do grupo Corpo de Letra e o fato de nos apresentarmos
normalmente em instituicdes e eventos voltados para a educagdo fazem com que acabemos
por atender o apelo que Fernanda Teixeira de Medeiros deixa em seu artigo “Pipoca
moderna”: uma licdo — estudando cangoes e devolvendo a voz ao poema (2001). Ela
defende o estudo da can¢do e a vocalizacdo do poema como praticas em sala de aula de
Literatura. Somente vivenciado pelo corpo € que o poema se torna vivo, dando-nos mais
margens para a compreensdo e interpretacdo. Isto ampliaria a visdo que temos da
Literatura. A autora explica que “a vocalizacdo prova a singularidade do leitor, que, ao
ganhar uma voz, pode de fato expressar mais integralmente a sua ‘leitura’: agora nao mais
entidade abstrata, mas manifestacao concreta”.

O ensino tradicional da Literatura priva aluno do prazer propiciado pelo texto
poético, semelhante ao que se tem ao ouvir ou executar cancoes. A prética didria se limita a
analisar, entender e arquivar o poema, sem que este possa ser revitalizado, como quando é
vocalizado, encenado, performatizado em suas infinitas possibilidades. A atividade mais
comum entre os alunos, segundo Medeiros, € a tentativa de “decifrar” e “parafrasear” o
poema, sem que se perceba a importancia do ritmo. O ritmo para ela é fisico. Resulta da
respiracdo, da alternancia entre emissao e pausa. Presenca de um organismo vivo, elemento
cuja presenca caracteriza um texto como poético. O poema, portanto, tem que ser trazido
para o corpo.

Isto nos lembra Julio Diniz (2001). Identificando os diferentes objetivos da palavra
falada e da palavra cantada, ele observa que “quando a palavra falada quer atingir longe,
no grito, no apelo e na declamacdo, ela se aproxima caracteristicamente do canto e vai
deixando aos poucos de ser instrumento oral para se tornar instrumento musical”’. Nesta
afirmacdo temos uma idéia de que hd uma graduacdo entre os estados de fala e de canto,
mostrando-nos o quanto a voz interfere na leitura de um texto.

A possibilidade de cantar junto, vocalizar, complexifica e problematiza o objeto
poema. Medeiros (2001) esclarece que nao € preciso compartilhar da idéia de que poemas
sdo pecas a serem performatizadas ou que s6 existem enquanto transmitidos oralmente. O
importante € ndo ignorar 0 peso que O som tem no poema, € que quanto mais nos

dispusermos a ‘“atud-lo” mais perto podemos chegar a uma relagdo satisfatéria com ele,
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pois “a performance ndo corresponde somente a uma forma de comunicacao ‘teatralizada’;
ela consiste, sim, numa etapa do processo de leitura e interpretacdo’.

Sérgio Bugalho (2001) levanta-nos uma outra questdo. A de que o poema, mesmo
nao musicado, ja apresenta uma certa musicalidade, que nos vem em mente em uma leitura
intima. Isso € o que ele chama de “musica de poesia”, que a poesia adquirira ao
desprender-se, ao longo da histéria, do convivio com instrumentos musicais, langando-se
em “vdo solo”. Para ele, musicar um poema € colocar musica onde ja existe outra musica.
Bugalho ndo acredita que a musica venha se integrar, em um sentido auditivo, aos poemas,
mas que venha entdo submetendo-se, dialogando, variando, precisando, restringindo,
competindo, impondo-se a musica que j4 existe. Nunca preenchendo um vazio. O poema
ganha outra identidade.

Affonso Romano de Sant’ Ana (2001) considera narcotizantes as palavras proferidas
em poesia, mesmo ndo musicadas. Ele afirma sentir prazer em ouvir alguém falar poesia,
mesmo quando composta em outro idioma, o qual ndo entende, apenas se deixando levar
pela sonoridade, pela melodia da lingua. Embora a declaragdao se mostre exagerada e sejam
raras as pessoas que gostem de ficar por muito tempo escutando alguém falar em uma
lingua desconhecida, ndo podemos negar que esta pode ser identificada por seus tragos
sonoros caracteristicos. Por isso € possivel a concep¢do de trabalhos artisticos que
envolvam, até certa medida, mais de uma lingua. Através da sonoridade especifica de cada
uma delas, pode-se chegar a novos efeitos’.

Diante de toda essa discussio podemos observar que nao podemos pensar a
literatura sem levarmos em conta todo o contexto cultural. Ndo se trata apenas de
relaciond-la a fatores externos. Isto felizmente ja vem sendo feito hd muito tempo. A
questdo € considerarmos que o texto e esses fatores podem ser parte da obra literdria. Este
tabalho é um dos que dao inicio a algo que pode servir como uma nova proposta de estudos
literarios, na qual o objeto de andlise ndo se limita mais ao texto impresso, como

tradicionalmente. Os autores aqui estudados defendem que a literatura € algo muito mais

> Tomando-se em conta este aspecto, foi, em parte, construida, em 2002, a performance Enigmas e
sensagées, do grupo Corpo de Letra, na qual a lingua principal era o francés, que nem todos os participantes
dominavam. Esse trabalho surgiu a partir de um convite para criarmos uma performance baseada em um livro
bilingiie de poemas chamado Enigmas e sensagées (ver histérico, pagina 9), de Adalberto de Oliveira. Cada
poema possuia uma versdo em portugué€s e uma em francés. Através da sonoridade da lingua francesa
chegamos a diversas situagdes. Criou-se um espetdculo multilingiie, com textos, falados ou cantados, em
francés, portugués, espanhol e katuquina, muito musical.
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amplo, e que o cddigo escrito € apenas uma modalidade que se instituiu como tradi¢do na
nossa cultura.

E muito dificil hoje em dia querermos definir o objeto da literatura, num momento
em que deixam de ser nitidas as fronteiras entre as artes e entre os géneros e, cada vez
mais, surgem novas tecnologias voltadas para a comunicagdo, o que faz com que se
renovem também nossas linguagens e nossa percepcdo de mundo, conseqiientemente
mudam nossas formas de expressao.

O que concluimos por enquanto é que ¢é impossivel congelarmos em um
determinado espaco de tempo um objeto de estudo como o da literatura. A performance,
por sua vez, revela nossa forma de ler o mundo. Se qualquer linguagem pode servir de

ingrediente para sua concretizagdo, a literatura é uma delas.
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IV A RECEPCAO DA PERFORMANCE

De acordo com a idéia de ato poético, de Rita Gusmao, platéia e artistas se fundem
na performance. Para essa autora o publico, entdo, é responsdvel pela concretizacdo do
evento. E um dos elementos que lhe d4 forma. A recepcdo, portanto, nunca é passiva. Se a
performance pode ser considerada uma obra aberta, isto € possivel devido a presenca de
um publico, no qual cada individuo faz suas leituras particulares.

O publico serve como estimulo para o Corpo de Letra. Conforme a aceitacdo do
trabalho, vamos repensando nossas performances. Podemos notar que o espectador gosta
do novo, sim. Gosta de ser surpreendido, mas tem de haver alguma identificacdo também.
E o aspecto que provoca essa identificacdo depende, ainda, do grau de institucionalizagdo e
da comunidade interpretativa, explicados por Fish, isto €, da histéria do individuo ou grupo
e do contexto no qual estd inserido. Tal constatacao contraria a tese de Glusberg, que vem
de uma visao de performance como arte de vanguarda, de que o espectador ndo precisaria
decifrar nada. Pouco interessaria a bagagem do individuo. O projeto modernista pertenceu
a uma fase considerada narcisista, na qual a aceitacdo do publico ndo lhe interessava. Este
era visto apenas como objeto de provocacdo, como vimos nos movimentos futurista e
surrealista. Poetas da vanguarda européia produziram uma arte direcionada a si préprios,
tentando eliminar o tripé texto/ator/publico. Hoje, com maior distanciamento critico, ao
pensarmos a recep¢ao, observamos que mesmo sendo uma experiéncia direta e vital, o
receptor normalmente procura constantemente fazer associacdes com algum conhecimento
prévio.

Em sua teoria, Fish defende a existéncia de leituras em comum por membros de
uma mesma comunidade. Ele ndo desconsidera o fato de haver leituras diferenciadas por
parte desses individuos. Porém, a tese da comunidade interpretativa d4 muito mais conta
da idéia de conjunto. E nos leva a pensar nas diferentes possibilidades de leituras em
comunidades diversas. O Corpo de Letra se apresenta na UFSC, para estudantes e
professores universitarios; mas também se apresentou no Parque Municipal em Belo
Horizonte, para transeuntes, a maioria de baixa escolaridade, segundo a populacdo local;
na Praca da Estacdo, também em Belo Horizonte, para performers de diferentes paises, e

ainda na Feira do Livro de Itajai, que se realizou ao ar livre, na praga central, cujo publico
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era formado por visitantes da feira, mas também por transeuntes e criancas em idade
escolar. Sdo imprevisiveis as leituras possiveis em cada um desses grupos tdo distintos.

A comunidade € fundamental na formacao do leitor, mas cada individuo possui sua
histéria dnica, o que também define suas leituras. Isto podemos perceber observando as
reacOes de uma platéia. As pessoas podem rir, bater palmas, vaiar, espantar-se etc. Essas
atitudes revelam as leituras comuns. Mas quando alguém vem fazer os proprios
comentdrios, podemos notar suas proprias impressoes.

Observando as atividades do Corpo de Letra, também podemos repensar a teoria
das acoplagens, de Gumbrecht. Este, em seu artigo materialidade da comunicacdo (1994),
renega a idéia de intencionalidade. Vemos que o artista normalmente possui alguma
intencdo e deseja determinada leitura por parte da platéia. Ele manipula a linguagem, a
materialidade, de acordo com essa intencionalidade. Dificilmente as linguagens serdo
usadas de maneira cem por cento aleatéria. No entanto ndo se possui total controle sobre a
recep¢do, ja que a materialidade gera sentidos novos. Portanto, a recepcdo depende em
parte da intencionalidade do autor, parte da linguagem e parte da bagagem cultural do
leitor. Nao podemos eliminar por completo a idéia de sujeito e de sentido, mas sim
questionar a visdo hermenéutica de que compreender uma obra seria ultrapassar a
linguagem e atingir um sujeito Unico que existe por tras dela.

Vimos, também, com Linda Hutcheon, em seus estudos sobre a ironia, que um
grupo compartilha dos mesmos cédigos, que sao responsaveis pela compreensdo. Por este
motivo, o Corpo de Letra viu a necessidade de se apresentar fora da UFSC e do curso de
Letras, onde estd habituado, para poder deparar com outras possiveis leituras de seu
trabalho. Essa oportunidade tivemos em Belo Horizonte (MG) e Itajai (SC), em marco e
julho de 2005.

Observamos que o comportamento do publico pode estimular uma improvisagao,
uma mudanca de atitude por parte do atuante. Por outro lado o publico, pego de surpresa,
pode acabar por rir. Nao apenas possibilita redefinir momentos da performance como
também pode ser um dos pontos de partida para sua concepcao. Por isso pergunto. Sera
que ¢ tdo nitida a separacdo dos papéis de atuante e receptor, ja que a relagcdo € de troca? O
publico é receptor da atuacdo. E isto interfere na cena. Portanto o atuante se torna receptor
da rea¢@o do publico. H4 um didlogo.

Assim, Entre nos, em banho-maria (marco e julho de 2004) foi criada para um

publico que estaria debatendo os 40 anos do golpe militar no Brasil. Essa performance
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originou Objetos transnacionales (outubro de 2004), elaborada para um congresso de
hispanistas (ambos os eventos dentro da comunidade académica) e, por isso remetia as
ditaduras latino-americanas e possuia trechos em espanhol. Tudo isso buscando atender a
expectativa do publico.

Como o publico € o maior estimulo para o Corpo de Letra, este busca
constantemente aceitacdo. Por isso sempre conversa entre si apds as apresentacdes, visando
discutir aquilo que se observou ter funcionado bem ou ndo com a audiéncia e por qué’®.
Por esta razdo, a partir de 2005, o grupo optou por realizar também ensaios abertos.

Para avaliar a recep¢do, optamos por observar o publico durante e depois das
apresentacOes. Nas reunides seguintes, cada integrante comentaria 0 que observou e essas
conversas, resumidamente, seriam registradas em didrio. O publico do Corpo de Letra
tende a se dispersar apds as apresentagdes, devido ao carater informal da performance.
Interessava-nos a recepcdo enquanto elemento que interferisse na performance,
modificando o momento: as reagdes instantaneas, independente de serem expressas com
palavras, assim como risadas, aplausos, expressdes, movimentos, comentarios voluntarios.
Assim, os testemunhos dos integrantes do grupo, descritos no didrio, fizeram parte da
coleta.

A identificacdo do publico com o que é mostrado € o aspecto que mais chama a
atencdo nos momentos de maior aceitacdo. A relacdo é de troca: hA momentos em que o
grupo surpreende o publico e ha também momentos em que o grupo que € surpreendido.
Dentre os momentos em que se constata alguma identificagdo, algum reconhecimento,
podemos exemplificar com diversos trechos do didrio.

No ensaio para a primeira versdo de Entre nds, em banho-maria, em 31 de margo
de 2004, o publico recordava o marcante periodo da ditadura militar, tema da performance

Entre nés, em banho-maria:

(1) “Ouviram-se vdrias risadas, principalmente, nos
momentos referentes as receitas de musse de chocolate, com a
Luizete, que interferia, quebrando as falas mais tragicas.

Ao final, vdrias pessoas comentaram que ficaram tocadas,
por terem revivido o clima da época da ditadura militar,
especialmente através das musicas. Lembraram também a
imprensa, que procurava preencher o vazio deixado pela censura,
publicando receitas e versos de Camdes.” (Floriandpolis, 31 de
marco de 2004).

76 As discussdes sdo registradas no didrio de campo, que também funciona como caderno de atas.
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Para um outro trabalho, intitulado Das raizes ao corpo; uma performance

periférica/poética, haviam sido confeccionadas formas animadas. Durante um ensaio

aberto, no Parque Municipal em Belo Horizonte, em marco de 2005, as bonecas chamaram

a atengdo, principalmente dos estudantes de Artes Pldsticas e das criancgas.

(2) “Naquele momento conseguimos atrair a atenc¢do das
pessoas que estavam no parque. Sentimos uma boa aceitagdo de
um publico que ndo estava comprometido com o Congresso nem
com o tema performance. Dentre os passantes estava 14 um grupo
de estudantes de Artes Plasticas. Encontravam-se sentados,
espalhados, desenhando com suas pranchetas. Durante a
apresentacio, varios se aproximaram. Como sempre as criangas
tinham uma atragdo especial.

Ap6s o ensaio aberto as pessoas se aproximaram para bater
papo, tocar nas bonecas, fazer perguntas. Uma menina que estava
no parque, apds assistir nosso ensaio aberto, passou o resto do dia
com a gente. Tentava até ajudar.” (Belo Horizonte, 18 de marco de

2005).

Os exemplos acima mostram a associacdo que o espectador pode fazer entre

aspectos da performance e seus registros de memoria. Nesses casos foram evocadas as

lembrancgas da ditadura, em uma apresentacao; as atividades manuais, para os estudantes de

Artes Plasticas diante das formas animadas, em outro espetdculo, bem como a associacao

com o brinquedo por parte das criangas.

No primeiro ensaio aberto de As filhas da Maricota’’, falamos da atuacdo de uma

das integrantes, que manipulava a boneca maior em Das raizes ao corpo..., a Maricota

propriamente dita. O espectador, associando o corpo da boneca com a respiracao real do

ser humano que a manipulava, decodificou essa acdo como sendo a respiracdo da boneca.

Eis ai a materialidade da comunicagao.

(3): “A Lu, embaixo da Maricotona, ao fazer os movimentos de
inspiragdo e expiracdo, dava a impressdo, para quem olhava de
fora, de que era a Maricota quem estava respirando. A boneca
criava vida, como disseram mais tarde.

Nesse momento um pai falou para uma criancinha: ‘- Olha 14,
a Maricota estd respirando!”” ( Floriandpolis, 01 de maio de 2005).

Esse aspecto nos faz lembra a idéia do duplo na arte, mais evidente nas formas

animadas. Bodiau (1992)® explica que o objeto animado “pode transmitir através do

movimento, a expressdo maxima da vida humana, porque participa do mundo da matéria

" Titulo que se deu para as remontagens de Das raizes ao corpo...
8 Apud Moretti (2003).
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inanimada com a morte e do universo do sujeito com a vida”. Seria um duplo, um
desdobramento do ator, podendo realizar o que um humano quer fazer e nao pode. Situacao
semelhante ocorreu nesse mesmo ensaio aberto, em que a crianca associou a desconstrug¢ao

dos bonecos com a idéia da morte.

(4) “A Alai perguntou para a crianga, se havia alguma
coisa que ela ndo tivesse gostado, pois ouviamos a voz dela,
constantemente, alguns minutos antes da performance acabar. A
mae dela explicara, entdo, que ela gostava de cantar junto com as
musicas e de imitar os sons. E que no final, na hora da
desconstrucdo, ela simplesmente comentou: ‘- As Maricotas’
morreram’. Foi por isso que durante o tempo todo ouviamos a voz
dela.” (Florianépolis, 01 de maio de 2005).

Ana Maria Amaral (1996) arrisca uma explicacdo para a relacdo entre teatro de
bonecos e a infancia. Ela considera a crianc¢a animista por natureza. D4 vida a tudo o que
toca, sem distinguir claramente a matéria viva da ndo viva, podendo conversar com tudo o
que vé e até mesmo com uma figura criada em sua imagina¢do. Mas a medida que vai
atingindo a idade da razdo, vai perdendo essa capacidade.

Os bonecos, neste caso, representam a forma humana. Os artistas os manipulam,
fazendo-os criar vida, at€ mesmo respirar, estabelecendo uma relacdo com os espectadores.
Quando o artista deixa de manipular seu boneco, este, inerte, faz-nos lembrar a morte.
Torna-se uma forma quase humana, mas sem vida®’,

Na primeira apresentacdo de As filhas da Maricota, ouvimos os comentérios de
uma ex-integrante do Corpo de Letra que nao havia participado de nenhuma daquelas
montagens. No referido momento ela estava 1d como espectadora. Em seu dia a dia ela é
militante do Movimento Estudantil e simpatiza com o MST, j4 tendo obtido contato com

algum agrupamento.

(5) “A Adriana, que simpatiza com o MST, disse que teve
vontade de chorar no momento da representacdo da morte e da
cancdo que fala sobre o campo. Comentou ainda que, na hora da
desconstru¢@o, quando segurdvamos as maricotas de cabega para
baixo, pelas hastes, parecia que estdvamos segurando instrumentos
de trabalho no campo. Comentou também que, enquanto a Aline
falava os textos dela e do George, eu, a Alai e a Sassd, com as

" Denominagio dada as bonecas presentes nessa performance.

80 Moretti (2003) faz um estudo sobre os bonecos de cera na obra de Tadeuz Kantor. Os bonecos de cera, por
serem ainda mais parecidos com os seres humanos, tornam ainda mais presente a idéia da morte, causando
fascinio e, a0 mesmo tempo, terror.
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maricotas, pareciamos formar uma foto antiga, de familia. Que
bom! Era essa mesma a nossa intencao, fazendo referéncia ao texto
do George.” (Florian6polis, 03 de maio de 2005).

No exemplo acima podemos identificar as diferentes comunidades interpretativas
nas quais a leitora se insere e que se interpenetram, entrecruzam, formando uma leitura
dnica. A leitora, além de ser do Movimento Estudantil, ter contato com o MST, ainda tinha
sido ja integrante do Corpo de Letra, portanto conhecia o dia a dia do grupo e possuia
ligacdo afetiva com os atuantes. Sendo formada em Letras, pode se relacionar mais
estreitamente com os textos utilizados na performance do que os demais espectadores.
Também a intencdo do autor, no caso o grupo, interferiu em sua leitura. Isso ficou
comprovado quando ela mencionou a “foto”. Apesar de ter sido usado um recurso cliché,
nessa ocasido se mostrou a materialidade da comunicagdo a servigo da vontade do autor.
Em nenhum momento foi mostrada uma fotografia de verdade, mas sim uma composicao
de pessoas e bonecas, posicionadas, iméveis. Nao € possivel saber se todos os espectadores
obtiveram essa mesma identificacdo, mas foram os cdédigos comuns entre emissor e
receptor que tornaram essa compreensao possivel.

Cddigos comuns também implicam acontecimentos e noticias que envolvam uma
dada comunidade. Um exemplo disso foi um conflito entre estudantes e policiais no centro
de Florianépolis, em junho de 2005. As empresas de transporte urbano haviam anunciado
significativo aumento nas tarifas, pouco tempo depois do dltimo reajuste. Estudantes de
universidades e escolas organizaram manifestacdes didrias contra esse aumento, com atos
publicos nos terminais, passeatas, muitas vezes com intuito de atingir as pontes que unem a
ilha ao continente. Também havia grupos que se sentavam em massa no asfalto da avenida
que da acesso ao terminal urbano. O Estado mandava a policia de choque conter as
manifestacdes, que pretendiam ser pacificas, causando agressdes fisicas, vandalismo e
pris()esgl. Foi durante esse periodo que gravamos o video Lavanderas de lenguas™, perto

de um terminal de 6nibus de Floriandpolis. Esse conflito vinha se estendendo por vérios

81O principal argumento da policia era que os estudantes, organizados, interrompiam o tréansito, ferindo o
direito do cidadao de ir e vir. Essa declaragdo causava polémica, pois o aumento abusivo das passagens de
Onibus, contra o qual os estudantes lutavam, também feriam o direito do cidadao, inclusive daquele que era
policial por profissdo, de ir e vir. Os pelotdes de choque, com cavalos, escudos, cassetetes e bombas de gis
lacrimogéneo (ndo possuiam armas de fogo) ao agredir os manifestantes, ndo tornavam o transito mais livre e
ainda colocavam em risco os passantes, mesmo aqueles que ndo estavam envolvidos com as manifestacoes.

%2 0 video fora feito para ser exibido no Bloomsday, do corrente ano, evento anual e mundial voltado para os
estudos de James Joyce. No video aparecem pessoas lavando roupa, fazendo alusdo a um trecho do romance
Finnegans Wake.
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dias, embora os momentos de maior violéncia ja vinham escasseando. Por isso qualquer
comportamento estranho podia levar as pessoas a acharem que era alguma manifestagdao de
protesto. Isto parecia acontecer durante a gravacdo. Estdvamos caracterizados de

lavadeiras: roupa preta, trouxa na cabeca, baldes e bacias®’.

(6) “O guarda do terminal ficava nos olhando de longe.
Ficdvamos imaginando que ele estava em dudvida se aquilo era o
comego de uma manifestacdo de estudantes ou ndo. Outro guarda
se juntou a ele. Ficaram nos observando.” (Florianépolis, 11 de
junho de 2005).

Quando embarcamos no Onibus para nos dirigirmos para o proximo local de
gravacdo, duas senhoras mais velhas pareciam ter se identificado com o que viram. J4 os
mais jovens estranhavam e faziam chacota. O cobrador, por sua vez, parecia associar nossa

presenca com as recentes manifestacdes contra a empresa em que trabalhava.

(7) “Entramos no dnibus vestidos daquele jeito. As pessoas
14 dentro nos olhavam com estranheza. Duas senhoras comegaram
a comentar: ‘- No nosso tempo a gente fazia assim para lavar a
roupa. Levava a trouxa na cabega. A gente tinha que subir o morro
com a trouxa na cabega’.

A Alai nio resistiu e nos pediu licenga para ir 14 para
frente fazer uma performance. Ela foi 14 para perto do cobrador e
falou bem alto: ‘- A gente ndo estd aqui para pedir dinheiro.
Queremos dizer que estamos lavando roupa porque ha muita roupa
para lavar na cidade, principalmente no que diz respeito ao
transporte’. O cobrador fez cara de brabo e todo mundo ficou em
siléncio.

Uma das senhoras perguntou por que a gente estava
fazendo aquilo. Eu expliquei que estdvamos fazendo um video.
Elas acharam aquilo interessante. Alguém de nds contou que
tinhamos feito umas tomadas no terminal da Trindade. E uma das
senhoras comentou: ‘- E, 14 tem muita roupa para lavar’. Elas riam
muito. Os adolescentes, que sentavam no banco 14 do fundo, na
‘cozinha’, cantavam: ‘- No tempo do Ariri...*"

Quando saltamos no ponto do ‘curtume’™®, ji tinhamos
conquistado a simpatia dos passageiros. Uma das senhoras, ao
saber que famos gravar a cena 14, comentou: ‘- Aquilo 14 € do
antigo.”” (Florianépolis, 11 de junho de 2005).

% Nota-se que a concepgio do video Lavanderas de lenguas brinca com o provérbio “roupa suja se lava em
casa”, no qual “lavar roupa suja” significa expor as mazelas, os problemas. O provérbio em momento
nenhum do video € falado, mas supde-se que seja um conhecimento compartilhado na comunidade.

% Expressdo popular: quando se quer dizer que uma coisa é muito antiga, ou fora de moda, diz-se que aquilo
¢ “do tempo do Ariri”. Haviamos entendido que aqueles adolescentes, naquela ocasido, estavam cantando
para nds, pois embarcidramos no Onibus com bacia, balde e trouxa na cabega, em plena era das lavanderias
self service e das maquinas automaticas de lavar roupa.

% Conjunto de tanques, ao ar livre, construido na época em que comegou o povoamento de Santo Antdonio de
Lisboa, que hoje € um dos trés bairros mais antigos de Floriandpolis.
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Notam-se aqui as comunidades interpretativas. Do cobrador de Onibus, que
demonstrou incomodo, por provavelmente se sentir criticado; das senhoras de meia idade,
que tinham sido lavadeiras e se identificaram com a situa¢do; e dos adolescentes, que
parecem ter revelado maior estranheza.

Quando o video foi exibido, no Bloomsday, alguns espectadores obtiveram mais
identificacdo e outros menos.

(8) “... o George comentou que algumas pessoas tinham
dito para ele que nao haviam entendido bem a proposta do video.
Nao sabiam por que as pessoas estavam lavando roupa naquele
tanque. Acho que essas pessoas ndo fizeram associacdo com a
passagem de Joyce™.

A Luizete contou que uma conhecida dela dissera que

tinha gostado muito e sugerido que apresentdssemos aquele

trabalho em Sto. Antdnio e em Sambaqui®” (FlorianGpolis, 22 de

junho de 2005).

Aqui o fato de se ter lido ou ndo o romance de Joyce, a que fizemos alusdo, pode ter
sido um dos fatores que determinou a diferencga entre as duas leituras antagonicas do video.

Dias depois, quando remontamos As filhas da Maricota (titulo que substituiu o
antigo e longo Das raizes ao corpo...), para apresentarmos na Feira do Livro de Itajai, no
dia 01 de julho de 2005, decidimos trocar um trecho por outro. O anterior aludia a morte de
Dorothy Stang™®. O segundo remetia aos confrontos entre os estudantes e a policia de Santa
Catarina, nas manifestacdes contra o aumento das passagens de Onibus. Os mesmos que
estimularam o video Lavanderas de lenguas. Esperavamos que o publico reagisse de forma
mais imediata por ser um assunto mais atual e local. O didlogo nao fazia referéncia direta

ao acontecimento, apenas sugeria. Mesmo assim, a professora de teatro® que assistira ao

% Refiro-me ao trecho de Finnegans Wake, de James Joyce, em que duas mulheres dialogam enquanto lavam
roupa em uma das margens do rio Lifey.

¥7 Bairro de Florian6polis que é continuagio de Santo Antonio de Lisboa.

8 Preira brasileira, de origem norte-americana, assassinada, aos 73 anos de idade, no dia 12 de fevereiro de
2005. Irma Dorothy estava presente na Amazodnia desde a década de setenta junto aos trabalhadores rurais da
Regido do Xingu. Sua atividade pastoral e missiondria buscava a geracdo de emprego e renda com projetos
de reflorestamento em 4reas degradadas, junto aos trabalhadores rurais da Transamazodnica. Seu trabalho
focava-se também na minimizacdo dos conflitos fundidrios na regido. Atuou ativamente nos movimentos
sociais no Pard, ganhando reconhecimento nacional e internacional. Segundo uma testemunha, antes de
receber os disparos que lhe tiraram a vida, ao ser indagada se estava armada, Ir. Dorothy afirmou “Eis a
minha arma!” e mostrou a Biblia Sagrada. Leu ainda alguns trechos das Sagradas Escrituras para aquele que
logo em seguida lhe balearia (http://pt.wikipedia.org./wiki/dorothy_stang).

% Maria de F4tima Moretti, professora de teatro, que nos orientara na confecciio das bonecas e, na ocasiao,
havia sido convidada pelo grupo para assistir a um ensaio e dar sua opinido, sugerindo eventuais corregdes.
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ensaio do grupo, sem ter sido avisada da mudancga, conseguira identificar o episédio
sugerido: “E o assunto que estd na moda”, dissera ela.

O processo de criacdo do Corpo de Letra muitas vezes depende do desejo de
surpreender a audiéncia, causar-lhe impacto. Dar-lhe oportunidade de vivenciar algo
incomum, mesmo que por alguns instantes. Assim se dera com a formagado das cadeiras na
primeira apresentagdo de Entre nds, em banho-maria - performance criada para ilustrar o
debate sobre os quarenta anos do golpe militar no Brasil, no dia 31 de mar¢co de 2005 -
para que o publico, acostumado a entrar na sala e ver as cadeiras enfileiradas, se deparasse

com esses objetos exercendo uma outra fungao.

(9) Ensaio para a primeira versao de Entre nds, em banho-
maria: “O publico se sentaria nas cadeiras que estavam em volta
das que tinham sido colocadas no centro. Eu achei melhor deixar
as cadeiras do centro viradas para baixo, para evitar que o publico,
ao entrar, as pegassem. Essas cadeiras, invertidas e colocadas em
formato de cruz, também causariam um efeito diferenciado aos
olhos de quem entrasse.” (Florianépolis, 31 de marco de 2004).

Esse tdltimo exemplo revela estratégias usadas para provocar muito mais sensacao
do que idéias traduziveis com palavras, como nos exemplos anteriores, que revelavam
alguma idéia engajada, como um protesto ou uma imagem definida. Essas estratégias
funcionam bem em muitas situacdes e em outras nem tanto. Quando o publico é
surpreendido, isto pode ocorrer também em situacdes inesperadas pelo grupo. Este percebe
ndo possuir total controle sobre os efeitos que causa na platéia. E o que observamos ao
retomar o tema da filmagem de Lavanderas de Lenguas nas ruas de Florian6polis e depois

dentro de um 6nibus de linha, seguindo seu trajeto normal, com passageiros dentro.

(10) “Enquanto anddvamos nas ruas, as pessoas passavam
de carro e olhavam curiosas. Algumas riam, pois famos encarnados
nas personagens. Cheguei a conclusdo de que pareciamos mais
retirantes do que lavadeiras.

Ao longo da ciclovia, procurando uma entradinha para o
mangue, vimos passar um caminhdo de lixo e o lixeiro gritou: ‘-
Vocés estdo de mudanga?’

Quando atravessavamos de volta a sinaleira, um velhinho
se aproximou de nés e perguntou: ‘- O que é isso? E protesto?’
No6s ndo respondemos. Af ele insistiu: ‘- Vocés sdo mudas?’ Até
que ele percebeu a filmadora. Foi saindo ligeiro: ‘Ai, meu Deus, td
aparecendo!” s6 depois que viam a filmadora, as pessoas
entendiam que ndo éramos tdo loucos assim’.

% E interessante observar a presenca da filmadora como elemento responsével pela normalidade. Por mais
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Engracado foi quando, a bordo do 6nibus, a Luizete falou
que tinha esquecido o telefone do Cristian”'. O George gritou: ‘-
Eu tenho!” E comecou a procurar o celular no bolso da calga, que
ele vestia por debaixo da saia longa. Todos achamos que foi nessa
hora que as pessoas perceberam que ele, jovem e de cabelo longo,
era um homem.

As senhoras perguntaram para ele: ‘- Até tu vais lavar
roupa?’ E ele respondeu: ‘- Claro, por que ndo?’ E inda completou
dizendo que era “uma senhora viuva”. Elas davam risada.”
(Florianépolis, 11 de junho de 2005).

80

Esse momento dentro do Onibus, que causou impacto nos passageiros, foi

totalmente espontaneo. Nada havia sido ensaiado para esse momento. Nem mesmo fora

gravado, pois nosso interesse era filmar apenas o desembarque. Da mesma forma, quando

anddvamos pela rua, nao poderiamos imaginar quem se aproximaria e que reacao teriam.

Na segunda das trés apresentacdes de As filhas da Maricota, em Itajai, podemos ver

que a platéia pode vivenciar coisas que ndo estavam previstas nos ensaios. Trata-se de

acontecimentos imprevistos como pequenos acidentes ou erros.

apresentacao de As filhas... em Itajai.

(11) “Dai chegaram as criangas. Elas se sentaram na frente
do palco, de costas para ele. Havia também uma turma de
portadores de necessidades especiais na lateral’”. Eles se
contorciam de tanto rir de nos.

A gente, entdo, se apresentou para o lado oposto ao que
tinhamos feito da outra vez.

Com as criangas nos sentiamos muito mais motivados a
provocé-las, jogar os bragcos das maricotas, fazé-las segurar as
bonecas.

Havia uma hora em que o George, ao falar o texto dele,
simulava uma risada para dizer: ‘r4, raizes’. Enquanto ele ria, as
criangas riam muito mais. E ele prolongava a risada. Quanto mais
ele ria, mais as criancas riam junto. Em outro momento, as
criancas estavam rindo, até que o George percebeu que a espuma
que formava o corpo de sua boneca havia descolado da cabeca e
escorregado na haste. A boneca estava com um ‘pescocao’ (Itajai,
1°. de julho de 2005).

Neste caso, na

Mas ha também, talvez com maior freqii€ncia, momentos em que € o publico quem

surpreende o grupo. Seu comportamento nem sempre é o esperado. As vezes cria-se uma

que se faca algo de estranho, os passantes encaram aquilo com naturalidade se perceberem uma filmadora

ligada por perto.

°! Cristian Abes, pessoa responsével pela filmagem.
%2 Parecia ser caso de paralisia cerebral.
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cena para ser comica, mas quando é mostrada, ninguém ri. Outras vezes, ao contrrio,
achamos que a cena estd problemadtica, mas ao ser apresentada acaba agradando, como
aconteceu em um dos momentos da apresentacdo da performance Das raizes ao corpo;
uma performance periférica/poética.
(12) “No6s nos surpreendemos na hora do ‘Bata, meu
bem’””. Era a parte que considerdvamos mais fraquinha. Porém, na
hora as pessoas davam risada e batiam palmas no ritmo da musica.

Elas conseguiram captar o mesmo humor que nés. Foi interessante
essa constatacdo.” (Belo Horizonte, 18 de marco de 2005).

»93

“Bata, meu bem” € uma cang¢do cujo eu lirico retrata uma mulher que sente prazer
em ser surrada por seu companheiro. A can¢do aparentemente € machista. Por outro lado,
esse eu lirico feminino demonstra estar vivendo aquilo por decisdo propria, por livre e
espontianea vontade, especialmente no trecho em que argumenta: “Eu ndo importa com
quem vai falar/As costa € minha posso agilientar”. A cancdo, em ritmo de frevo, € alegre e
dancgante. A intencdo do grupo era fazer algo dindmico, engragado, mas sem reproduzir o
conteddo que pudesse ser lido como machista. As “Maricotas” entravam em cena enquanto
0 grupo cantava a cangdo, acompanhado por um pandeiro. Durante o estribilho, as
“Maricotas”, com seus longos bracos de espuma, feitos para bater sem ferir, surravam o
unico homem do elenco. Ele, com sua pantomima, representava estar bébado e ao mesmo
tempo gostando de ser surrado. E um dos momentos da performance que mais agrada o
publico. H4 vérios possiveis motivos que levam ao riso. Pode ser devido a musica
contagiante; ou por causa da comicidade dos movimentos do homem; ou devido ao
movimento das bonecas; talvez tenham prestado aten¢ao na letra da cangdo e percebido o
aspecto absurdo; ou ainda podem ter notado a inversao que fizemos de género.

O espectador surpreende mais intensamente o grupo quando suas manifestacdes sao
espontaneas, em momentos inesperados, como na ocasido em que foi feita uma leitura
performatizada de uma carta de James Joyce para Nora Joyce, nas ruas do centro de

Florian6polis.

(13) “O George leu a ‘carta escatolégica’. Enquanto lia ele
mexia com as mulheres que passavam. Como se cada uma fosse a
Nora Joyce. Algumas continuavam andando, como se nio fosse
com elas. Outras olhavam espantadas e continuavam andando.
Quando vinham de duas em duas, elas se olhavam com cara de

3 ~ . o .
% Cena embalada por uma cangdo da cantora e compositora piauiense Maria da Inglaterra.
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riso. Ninguém fugia constrangida. Acho que entendiam que era
uma encenagdo. Uma das mulheres que passavam sozinhas parou,
sorriu, se aproximou do George e jogou-lhe um beijo. Ele imitou
seu gesto e ela saiu rindo” (Bloomsday, 16 de junho de 2005).

Descobrimos ainda que a performance, talvez por seu aspecto informal, pode servir
de estimulo para alguém excluido se manifestar ou provocar riso em acontecimentos
aparentemente insignificantes ou acidentais, como haviamos visto no exemplo acima, em
que as criangas riram ao ouvir uma risada simulada, ou porqué uma das bonecas tinha
estragado em cena.

Muitas vezes o grupo procura fazer com que o publico se torne parte do espetaculo.
Era o que queriamos quando, na preparacdo de Objetos transnacionales, pensamos em
fazer uma “performance-instalacao”: deixar o publico definir o rumo da performance. Essa
idéia foi depois rejeitada, pois ndo haveria nenhum controle por parte do grupo, quanto ao

andamento da performance.

(14) “A idéia inicial da Alai, quando ela marcou a reunido
por mail, era que adaptdssemos o Entre nés, em banho—maria (I e
II). Hoje de manha, porém, quando nos encontramos, ela me falou
de uma outra idéia: a de se fazer uma “performance instalag¢do”.
No6s nos espalhariamos em uma sala, cada qual com uma plaqueta
indicando o nome do escritor, cujo(s) poemas(s) seria(m) dito(s)
por aquela pessoa. Na sala também haveria varios objetos, de
preferéncia barulhentos, com buzina ou piano de crianca. Cada
objeto corresponderia a um poeta, cujo nome estaria em uma das
plaquetas, mas s6 nds saberiamos a relacdo. Toda a vez que algum
desses objetos fosse tocado, alguém de nés falaria um texto do
poeta correspondente. O piblico, descobrindo a relacio, poderia
fazer escolhas, definindo o caminho da performance. A idéia era
que os objetos fossem definidos e confeccionados juntamente com
alguém de artes pldsticas.” (Florianépolis, 10 de setembro de
2004).

Houve, porém, outras ocasides em que o grupo conseguiu fazer com que pessoas do
publico se envolvessem na cena. Uma delas foi na primeira montagem de As filhas da
Maricota. Nessa ocasido estdvamos ainda sem um dos atuantes. Tratava-se daquela cena
em que ele seria surrado pelos bragos de espuma das bonecas. Enquanto apanhava, o
atuante tinha de demonstrar satisfagao. O grupo havia feito um ensaio aberto em uma festa
e, nesse momento, uma pessoa do publico fora convidada para se colocar em pé, no lugar

do atuante que faltava. Sem saber o que iria acontecer, essa pessoa poderia ter a reagdo que
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quisesse. Quando o grupo se apresentou de fato, no I Férum dos Direitos Estudantis, na

UFSC (maio de 2005), essa experiéncia foi repetida.

(15) “Chamamos um jovem do publico para ficar parado
no centro. T5dos riram durante a musica. Ao final da cena
agradecemos ao rapaz e ele voltou para seu lugar. Todo mundo
aplaudiu. Nao sei se foi a cena ou o rapaz. Ficamos sabendo depois
que haviamos pego o rapaz mais timido de todos. Acho que os
aplausos foram para ele. Como solidariedade, estimulo ou como
parabéns.” (Floriandpolis, 03 de maio de 2005).

Este momento da performance causou impacto diferenciado no publico, por contar
com a participagdo repentina de alguém que era conhecido daqueles espectadores e
convivia socialmente com eles. No final dessa apresentagdo, o publico foi convidado para

se misturar com os atuantes, cantando, dangando e segurando as bonecas:

(16) “Dessa vez deu certo. A Lu entregou sua boneca para
alguém da platéia e essa pessoa veio dangar com a gente. Vi que a
Alai fez a mesma coisa. Entdo entreguei a minha boneca para a
Célida e ela veio dangar com a gente. Dai cheguei para trds e vi
como aquilo estava bonito. Um momento de integragdo: atuantes e
platéia dancando, misturados no saldo e com as Maricotas. O
momento se transformara em um baile, com a marcha e o
pandeiro.” (Floriandpolis, 03 de maio de 2005).

Os ensaios abertos e as conversas apds as apresentacoes dao ainda a oportunidade a
audiéncia de fazerem seus comentdrios criticos, o que ajuda o grupo a repensar seu
trabalho. Pode haver alguém especialmente convidado para fazer as correcdes, como o
caso da professora Maria de Fatima Moretti, a Sassd, na montagem e criacao de Das raizes
ao corpo... Esta possui uma leitura diferenciada por ser professora de teatro e ter
participado da confec¢do das bonecas. Freqiientemente o grupo a convida para assistir a

um ensaio fechado e fazer sua critica.

(17) “Fizemos um ensaio na presenca da Sassd. Ela assistiu
tudo com uma ruga na testa. Ao final ela aplaudiu. Eu fiquei
aliviada porque pelo menos o espectador pode perceber que
chegamos ao fim.

Ela pediu licenca para falar “umas coisas”. Disse que
tinhamos feito “uma coisas lindas”, como a desconstrucdo do final,
que a deixou “toda arrepiada”. Mas que nela havia surtido este
efeito porque ela tinha participado da criacdo e confec¢do das
bonecas. Para o publico do Congresso era necessdrio estabelecer
uma relacdo entre eles e as Maricotas. Para isso temos que chamar

3
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mais atencdo para elas do que para nds. Elas é que sdo as
personagens, t€ém que ter vida. Entdo pegou uma das bonecas e
comecou a mostrar a movimentagao correta. Ao invés de olharmos
para o publico, devemos olhar para elas. Isto faz com que o
publico olhe para elas também. A boneca passa a ser personagem,
agente, ndo mais acessério ou adereco. A Sassd fez uma vez a
manipula¢@o olhando para a boneca e outra olhando para nés, para
vermos a diferenca. Realmente a boneca sumia na mao dela
quando ela estava nos encarando.” (Florianépolis, 06 de marco de
2005).

Os comentdrios do publico podem ser espontaneos ou estimulados. H4 ocasides em
que o publico é convidado a faze-los, normalmente em ensaios abertos. A performance
pode despertar no espectador interesse por informacdes nao contidas na apresenta¢do, mas
que foram sugeridas. E comum se aproximarem depois para tentar satisfazer sua
curiosidade. A primeira vez que colocamos as bonecas a publico foi num carnaval de rua.
Foi 14 que fizemos o teste para ver como as carregariamos, se suportariamos seus pesos e
como seria sua recepcao. Foi ai que percebemos que elas possuiam forte poder de atracdo,
principalmente entre as criangas:

(18) “Fomos dangar com as maricotas no Carnaval de Sto.
Antonio. As bonecas fizeram muito sucesso. As pessoas, de
diversas idades, se aproximavam para observa-las, toca-las, fazer
perguntas e também para aprender a musica e cantar junto.

Brincavam também. O grupo ainda ofereceu roscas para as
pessoas.” (Floriandpolis, 18 de fevereiro de 2005).

O ensaio aberto na UFSC, de As filhas da Maricota, antes da apresentacdo na feira
do livro de Itajai, também despertava curiosidade para com o grupo. Foi feito sem que
houvesse algum antincio antes. O grupo chegou ao local, organizou o material, se
posicionou e comecgou a se apresentar, sem esperar que alguém estivesse 14 preparado para

assisti-lo.

(19) “As pessoas vinham perguntar que grupo era
aquele, quando nos apresentariamos em Floriandpolis, pediam para
divulgar. Alguns vinham nos dizer que deveriamos nos apresentar
no Projeto 12:30 (projeto em que nas quartas feiras, nesse hordrio,
ha sempre uma apresentacdo cultural naquele local; organizado
pelo DAC™).

Os funciondrios das portarias, que sempre nos olhavam
com curiosidade, quando passdvamos com as maricotas, nessa
ocasido demonstraram cumplicidade” (Florianépolis, 1°. de julho
de 2005).

% Departamento Artistico Cultural.
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O mesmo ocorreu na apresentacao oficial, em Itajai.

(20) Primeira das trés apresentacdes de As filhas da
Maricota: “Depois as pessoas vinham conversar. Alguns
perguntavam se tinhamos um grupo de Boi-de-mamio”. Uma
moca da Bahia pediu para explicar o que era a Maricota, pois ela
ndo conhecia o folguedo.

Uma senhora se aproximou de nés dizendo que 0 nosso
trabalho tinha um fundo politico muito forte. Ela também tinha
uma aparéncia humilde. Ficamos muito felizes por ela ter captado
o ‘fundo politico’.” (Itajai, 1°. de julho de 2005).

A audiéncia serve de motivagdo para o Corpo de Letra. E através dela que o grupo
se auto-avalia, corrige e repensa os trabalhos seguintes, apds cada apresentagdo. Temos
alguns exemplos de situacdes que mostram auto-reflexdo, registradas no diario conforme
as constatacdes feitas em conjunto, sobre as apresentacdes de As filhas da Maricota em
Itajai. Todos revelam uma preocupacdo com o publico. Nessa ocasido, tinhamos
apresentado trés vezes no mesmo dia o mesmo trabalho. Entdo procurdvamos avaliar qual
delas tinha sido melhor e em que aspecto.

(21) “Achamos que essa apresentacdo foi melhor que a
anterior. Foi mais prazeroso apresentar para criangas. Sentimos o
publico mais préximo. (...) A expressdo facial da audiéncia infantil
€ mais espontinea do que a da adulta. Isso nos motivara muito
mais.

(...) Mais tarde, conversando, ao eleger qual das trés
apresentacdes tinha sido a melhor, concluimos que a segunda fora

melhor em termos de publico e a terceira, em termos de correcdo
técnica” (Ttajai, 1°. de julho de 2005).

Os ensaios abertos consistem em um hébito que o grupo passou a adquirir a partir
de 2005. Apés vdrias conversas durante os ensaios, percebeu-se essa necessidade,
principalmente pelo fato de estarmos pela primeira vez trabalhando com bonecos e em uma
performance de rua. Assim poderiamos testar o que funcionaria € o que teria que ser
descartado. E importante frisar que esses ensaios, postos em pratica, ndo eram anunciados.
A audiéncia se aproximava voluntariamente por perceber que alguma movimentacio fora
do normal estava acontecendo ali. O agrupamento era espontaneo.

Pudemos perceber diante de todos esses exemplos que o texto literdrio mostra nao

ser o elemento mais importante. Faz parte do conjunto. As vezes ndo é o que mais chama a

9 Folguedo catarinense que conta o mito da morte e ressurreicdo de um boi, em forma de teatro de bonecos, e
que tem a Maricota como uma de suas personagens.



86

atencdo do publico. O texto possui tanta importancia quanto os demais. Tal constatacdo
nos leva ao encontro de pensadores do teatro como Marinetti, Artaud, Craig, Kantor, que
se revelavam contra um teatro baseado em um discurso verbal, previamente escrito, longe
da cena. Esses trés ultimos possuiam uma visdo de literatura limitada ao texto escrito.
Marinetti, em seus manifestos futuristas propunha uma poesia declamada com o corpo
todo. Artaud recebera influéncia de Marinetti para desenvolver seu “teatro da crueldade”,
desprovido de um discurso continuo e dos significados das palavras. Craig, com seu
modelo da “supermarionete”, que tentava orientar a postura do ator em cena, afirmava que
o teatro era para ser visto. Mais recentemente o medievalista Paul Zumthor defende que o
discurso oral, mesmo légico e racional, € responsavel pela presenca de elementos nao
lingiifsticos, como as manifestagdes corporais dos emissores, receptores e a atmosfera no
ambiente. Assim Zumthor questiona pesquisas baseadas apenas nos documentos escritos.

Na performance o texto literdrio ndo se anula, mas passa a fazer parte de algo ainda
maior, a intersemiose. Por isso a importancia do estudo da performance na teoria literaria,
pois permite a revelacdo de potenciais de leitura que ndo se podem perceber em uma
andlise centrada apenas no material impresso. O texto em performance nao empobrece
diante dos demais elementos. Ao contrario, ele se valoriza, oferecendo maior nimero de
leituras.

Stanley Fish (1980: 310) explica que as normas do sistema lingiiistico ndo sdo os
unicos elementos essenciais para a comunicagdo. Para tal € indispensdvel o contexto
situacional em que elas estdo operando. E assim que um mesmo enunciado pode ter
significados diferentes em diversas situacdes ou para diversas pessoas. A identificacdo do
contexto, por parte do receptor, di-se conjuntamente com a constru¢do de sentido.
Portanto, para um texto ser reconhecido como literario, depende do que Fish chama de
comunidade interpretativa. Ele quer dizer que existem sujeitos e institui¢des que levam
seus leitores a determinadas interpretacdes, em detrimento de outras. Isto é, a leitura
depende do grau de institucionalizagdo.

Ap6s longa observagdo da pratica das leituras feitas por alunos de universidades
norte-americanas, Fish conclui que os estudantes normalmente ja sabem o qué e como
querem que eles interpretem, a que sdao esperados a acreditar. Stuart Hall (2003: 379-80)
critica essa proposicdo de Fish por ele ter se baseado em um tnico grupo especifico:
estudantes norte-americanos, brancos, de classe alta. Nao percebendo fendmenos como o

da didspora, por exemplo, o que revelaria leituras com posicionamentos muito diferentes.
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O termo didspora, explorado por Hall, designava, originariamente, a situacdo dos
grupos de refugiados judeus em terras distintas. Hoje em dia € aplicado também para
qualquer grupo em situacdo semelhante, como as comunidades negras na Europa, por
exemplo. O que mais caracteriza esse fendmeno sao os contatos culturais. Os encontros
entre as culturas do pais de origem e do pais adotado fazem com que esses grupos
desenvolvam novas e peculiares culturas. Evidentemente esses grupos possuem suas
formas préprias de ler. Instituicdes como universidades seriam mesmo os fatores mais
determinantes na formacao de leitores vindos de comunidades como essas?

A atividade do Corpo de Letra parece permitir ao espectador, mesmo que este seja
ligado a universidade, fazer uma leitura menos direcionada, menos compromissada com a
institui¢do. O texto literdrio, ainda que candnico e cobrado nos bancos escolares, é
transmitido de uma maneira criativa e alternativa, fundindo diferentes linguagens. Apesar
de haver certa intencionalidade, ja foi visto que o autor ndo possui total controle sobre
aquilo que esta transmitindo. Isto permite maior liberdade nas leituras.

Como proposta para o grupo Corpo de Letra e para uma possivel continuidade da
pesquisa sugiro que se facam apresentacdes em contexto “diaspdérico” - no caso de
Floriandpolis, por exemplo, temos as comunidades indigenas, residentes na periferia — e

que seja observada a recep¢ao da performance.
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IV O PROCESSO DE CRIACAO
1 De Entre nés, em banho-maria a objetos transnacionales

Entre nos, em banho-maria foi uma performance criada pelo grupo Corpo de Letra
para o evento Vozes do Golpe, na Universidade Federal de Santa Catarina, em 31 de mar¢o
de 2004, que visava discutir os quarenta anos do golpe militar no Brasil. Mais tarde esse
trabalho foi remontado e apresentado em 20 de julho de 2004, no congresso da
ABRALICI, na Universidade Federal do Rio Grande de Sul. No mesmo ano o trabalho
continuou sendo repensado e culminou na performance. Objetos transnacionales, montada
para o Il Congresso de Hispanistas, realizado na UFSC, em outubro de 2004.

Quando o grupo se reuniu pela primeira vez no ano, com o intuito de criar sua
performance, retratando o golpe e a ditadura militar, a primeira idéia foi aproveitar o texto
Compléo do corpo, escrito por Alai Diniz, com carater autobiogréfico2, que havia sido
criado para uma outra performance que ilustrara a comunicagdo de mesmo nome,
apresentada no III Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-Gradacdo em Artes Cénicas,
em outubro de 2003°. A repressdo sofrida nos anos da ditadura era o aspecto que mais
marcava essa autobiografia. Daf a idéia de reaproveitd-la no evento Vozes do Golpe. Foi a
partir desse trabalho que comecei a registrar em didrio todos os encontros do Corpo de
Letra, com a intencdo de descrever o maximo possivel a continua metamorfose de nossa
criacdo’. E claro que essas anotacdes (exclusivamente sob a minha 6tica), bem como o0s
videos da apresentacdo, ndo podem reproduzir as performances exatamente como
aconteceram. Mas podemos nos aproximar ao miximo do objeto, através da coleta e

observacao de seus vestigios, chamados por Cecilia Almeida Salles (2001: 17) de

! Associagio Brasileira de Literatura Comparada.

? Sua autora explica que propunha, ao redigir tal texto, “dar voz a uma autobiografia de um sujeito anénimo”,
mergulhando “num péntano préprio, denominado passado que também € coletivo”, para pensar qual é a
funcdo da autobiografia nos dias de hoje e como ela se situa dentro da performance contemporanea (Diniz,
2003).

3 Nessa ocasido utilizamos pela primeira vez o experimento de trazer autobiografia para a performance. Outro
aspecto novo para o grupo, até entdo, foi o fato de se redigir um texto literdrio destinado a ser
performatizado. Complé do corpo trazia registros da memoria de sua autora, recordagdes e impressdes de
fatos de sua vida (ver documentos de processo). Sua proposta, ao apresentar esse texto para o grupo, era
lancar o desafio a todos de escrever também algo autobiogriafico. A fusdo de vdrias autobiografias seria a
matéria prima da performance. No entanto, quando seu texto foi lido pelo grupo, todos acharam melhor
utilizd-lo como base, jd que a performance ficaria muito longa, se todos escrevessem algo assim, além de
correr o risco de desvalorizar aquele texto, que tanto nos agradara.

o) trecho, na integra, referente as performances aqui analisadas, encontra-se entre os documentos de
processo (Ver anexos).
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documentos de processo, pois sdo materiais importantes na investigacdo das etapas do
fazer artistico. Nao nos dao acesso direto ao processo mental, mas constituem a forma
fisica na qual esse fendmeno se manifesta, testemunho material de uma criacio em
processo.

Conforme consta no didrio de campo (ver anexos), diversos trechos do texto inicial
foram cortados e substituidos por recortes de jornal, receitas’ e poemas. A performance
ndo tinha tom de dentncia, nem saudosismo nem revolta. Nao retratava especificamente
nem o passado nem o presente. Parecia um amontoado de recordacdes fragmentadas,
imprecisas, misturando passado e presente, politico e privado, histérico e cotidiano. As
falas ndo possuiam linearidade. Era como se as recordacOes, os relatos fossem
interrompidos pela censura e pelo medo. Na performance isso se tornava perceptivel
quando as falas, nos momentos mais tensos, eram interrompidas por outras, descrevendo
receitas ou declamando Camoes. Muitas vezes esses momentos cortavam o clima tenso e
provocavam riso na platéia. Quem viveu o periodo ditatorial no Brasil lembrava da
imprensa censurada naqueles anos. Pois muitas vezes os jornais, em colunas onde
deveriam aparecer noticias, apresentavam receitas ou poemas, muitas vezes de Camoes. O
leitor mais atento perceberia ali alguma informacdo vetada. Liam nas entrelinhas que
alguma coisa importante estava para ser dita, mas algo o impedia.

O Corpo de Letra procurou reproduzir artisticamente em performance sentimentos
humanos que poderiam estar marcados em quem viveu na vida real algum tipo de
perseguicdo em um regime ditatorial, seja no Brasil, seja em qualquer outro lugar do
mundo. Sabemos que a América Latina sofreu sucessivos golpes militares e fortes
ditaduras. Por isso podemos entender que os paises latino-americanos compartilharam,
durante muito tempo, sentimentos semelhantes e podem carregar ainda traumas da mesma
natureza. A questdo da perseguicdo politica é tdo presente na memoria de quem a viveu
que podemos percebé-la ndo s6 entre os brasileiros, mas também em quem passou por
situacdo semelhante, como é o caso dos chilenos. Dessa forma encontrei algumas
equivaléncias entre a performance Entre nos, em banho-maria e o testemunho da chilena

Alejandra Arenas em uma entrevista a Marcos Alexandre (2004)6.

> Textos de natureza ndo literdria, como trechos de reportagens e receitas, acabam adquirindo, dentro do
conjunto da obra, cardter literério.

® Tese, defendida na Universidade Federal de Minas Gerais, que abordou em um de seus capitulos a presenca
das ditaduras militares do Brasil e do Chile nas obras de Plinio Marcos e de Juan Radrigédn, respectivamente.
Como M. Alexandre (2004) justifica, Brasil e Chile sdo “dois paises que viveram um largo periodo de
obscuridade social e psicolégica, avangos tecnolégicos e tensdes; o regime ditatorial”.
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Na performance do Corpo de Letra, uma de suas falas, tiradas de recortes de jornal,
trata da queima dos livros de uma livraria no centro de Floriandpolis. Havia sido extraida
de uma reportagem recente que relembrava esse momento traumdtico, visto hoje como
uma tentativa de eliminar o pensamento humano. Esse tipo de atitude Alejandra Arenas -
que viveu a experiéncia traumdtica durante do governo de Pinochet e viu serem queimados
os livros da universidade onde trabalhava — afirma ser ““... um dos atos de iniqiiidade mais
violentos ao direito humano”.

As falas de Entre nds, em banho-maria ndo apresentavam continuidade. Muitas
vezes eram retomadas instantes mais tarde. Era como se tudo estivesse confuso nas nossas
memorias. A performance ndo possuia, portanto, tom narrativo ou linear. A idéia era
transmitir ao ambiente a sensaco, a angdstia, o trauma marcados por esses anos passados’,
mas presentes nas memorias individuais e coletivas. A idéia do medo estava presente. O
desejo de falar estaria sendo impedido de realizar-se completamente. Um exemplo disso é
o momento em que um dos integrantes fala: “Esta sala estd cheia de dedo-duro”. A referida
sala era onde a performance estava sendo encenada. E parecia absurda a possibilidade de
haver um “dedo-duro” entre os espectadores. Isto tornava a cena cOmica € a0 mesmo
tempo comovente por trazer para o presente a lembrancga traumadtica da perseguicao politica
nos anos 60 e 70.

O trauma causado pela repressdo, representado pelo Corpo de Letra, também esta
presente no relato de Alejandra Arenas. Radicada no Brasil, ela conta que os jornalistas de
seu pais deixavam de falar com franqueza até entre eles mesmos, porque a autocensura
invadira todos os espacgos. Acreditavam que os telefones estavam grampeados e que havia
microfones nas salas e escritérios. Ela relata: “Medir as palavras e os gestos passou a ser
um exercicio cotidiano, até surgir uma verdadeira confianca entre nés. Esta dissociacdo,
em especial, ainda perdura no Chile como uma doenga social entre muitas outras que nao
pudemos superalr...”8 .

A descontinuidade do texto ainda se di ao fato de que as lembrangas dos
acontecimentos também nao se encontram em nossa mente de maneira linear. Alguns
detalhes sao mais nitidos e outros nao, adquirindo mais ou menos importancia. Muitas

vezes se confundem com o tempo. Esse aspecto se encontra manifesto na fala: “Memoria é

7 Algo dessa natureza ocorre também na obra do dramaturgo Juan Radrigan. Em entrevista a M. Alexandre
(2004), ele explica que suas obras sdo construidas a partir de sentimentos, como “o horror, a impoténcia e a
solidariedade”. Estes comecam a aparecer em seus textos antes mesmo que os personagens sejam criados.

8 Entrevista a Marcos A. Alexandre, 2004.



91

como liquidificador, mistura tudo””

(ver documentos de processo, em anexo). Cecilia
Almeida Salles (2001) observa que “lembrar ndo € reviver, mas refazer, reconstruir,
repensar com imagens de hoje as experiéncias do passado”.

Todas as apresentacdes aqui mencionadas tinham como ponto alto a cang¢do que

. o .5,10
chamavamos de “musica do Lauri”

, cantada por Alai Diniz. Segundo ela, essa miusica lhe
emocionava muito porque trazia a mente momentos marcantes de sua vida. Conforme ela
mesma conta em cena, durante a segunda encenagdo de Entre nos, em banho-maria e em
Objetos transnacionales, Lauriberto era um estudante que viajara para Cuba e, ao voltar,
fora fuzilado. Este fato, vivenciado por ela, ficara em sua mente como uma lembranga
traumatica, que acabou vindo a tona, nesse caso, em forma de performance. Descrevendo
processos como este, Cecilia Almeida Salles (2001: 54) nos fala de “imagens geradoras”
ou “imagens sensiveis”’, que, sozinhas, de acordo com os depoimentos que colheu de
diversos artistas, ndo bastam para que surja uma obra de arte, mas que podem agir como
elementos que propiciam futuras obras ou determinam novos rumos ou solucdes para obras
em andamento.

Alejandra Arenas'', refletindo sobre esse tipo de experiéncia, comenta: “Sentir e
escutar a dor e os gemidos dos que eram metralhados atrds de nds direcionaria sem didvida
alguma — de diferentes maneiras através de marcas sociais e politicas, € nos valores e
razdes, a nos que continuamos caminhando e sobrevivemos a esse momento — nossa vida”.
Ela considera que “recordar € voltar a passar por sensagdes, sentimentos e ressentimentos,
emocgdes... Também € ndo calar a histéria”.

Para o congresso da ABRALIC utilizamos as mesmas idéias. SO que uma das
pessoas tinha sido substituida. Aproveitamos para substituir também suas falas, para
testarmos outras. O evento tinha outro propdsito. Portanto ndo estariamos apresentando
uma performance diretamente relacionada a seu tema, como ocorrera anteriormente.
Sabiamos que isso poderia interferir na leitura dos ouvintes. O simpdsio se chamava

Poéticas da palavra cantada. Por este motivo o publico provavelmente estaria mais atento

? Esse aspecto também se percebe no depoimento de Alejandra Arenas. Ela diz, logo no inicio da entrevista
que concedeu a Marcos A. Alexandre (2004) que considera dificil “trair o sentimento para dar passagem a
razao”.

' Lauriberto José Reyes foi estudante da Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo e integrante da
direcdo executiva da Unido Nacional dos Estudantes, em 1968. Participou do Congresso da UNE, em
Ibitina/SP, em 1968. Foi fuzilado aos 26 anos, em 27 de fevereiro de 1972, por agentes do DOI/CODI-SP.
(http://www.torturanuncamais.org.br/mtnm_mor/mor_mortes_oficiais/mor_1972_Lauriberto_reyes.htm). Ele
compds a cancdo interpretada por Alai Diniz em Entre nés, em banho-maria.

' Citada por M. Alexandre (2004).
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em relacionar a trilha sonora'? da performance a seu texto. Estariamos colaborando com a
comunicacdo de Alai Diniz, intitulada Canto e trauma, na qual ela se referia a cangdo de
Lauriberto Reyes.

Ja para o congresso de hispanistas contamos com um nimero maior de integrantes
no grupo. Também atuamos em um espago totalmente diferente dos utilizados nas duas
performances anteriores. Antes eram salas de aula. Posiciondvamo-nos no centro. Agora
estdivamos na sala do Conselho Universitario (da UFSC), que tinha formato de arena e
umas mesas que niao poderiam ser movidas. Isso fez com que muddssemos nossas posi¢oes
em cena. Como era um congresso de hispanistas, tinhamos que ampliar o foco. Ndo mais
na ditadura militar brasileira, mas nas ditaduras da América Latina. Foram acrescentados
textos de autores de lingua espanhola. O titulo foi mudado para Objetos transnacionales,
fazendo alusdo a um trecho do livro El fiscal de Augusto Roa Bastos (1993: 18), sobre o
exilio, e também devido a idéia de utilizarmos alguns objetos em cena, em relagdo a certos
poemas.

O efeito de descontinuidade nas falas se da pelo fato de nunca trabalharmos um
Unico texto na integra. Em lugar disso, nossas performances sdo caracterizadas por uma
colcha de retalhos formada pela juncdo de diversos textos selecionados de acordo com o
evento. Esses textos sdo chamados por Frederico do Nascimento (2003) de textos moveis,
pois a cada ensaio ou apresentacdo eles podem ser mudados de ordem ou substituidos,
renovando o espetaculo.

Vejamos alguns exemplos, extraidos do didrio, de momentos das montagens que

indicam a movimentacgdo desses fextos moéveis no decorrer da criagdo:

(1) Ensaio para a primeira versdo de Entre nos, em banho-maria:
“Dos dois primeiros ensaios eu ndo participei. Por isso, quando me reuni
com eles hoje, vdrias coisas ja tinham sido definidas. Havia sido
aproveitado o texto que a Alai tinha escrito” para o Congresso da
ABRACE". S6 que foram extraidos alguns trechos e inseridos outros:
recortes de jornal, receitas de musse de chocolate e versos de Camdes”
(Florian6polis, 31/3/2004).

"2 Na primeira vez as msicas utilizadas foram Eu te amo, meu Brasil, Calabougco e Pais tropical
(interpretada por Wilson Simonal), as duas dltimas do CD Cangdo politica. J4 em Porto Alegre foram usadas,
além de Eu te amo, meu Brasil, a primeira faixa do CD Cutuca Catulo Cd, do Corpo de Letra, e Pais tropical
(interpretada por Jorge Benjor), pesquisada na internet. Como se vé, nessa ocasido, a musica ndo fazia reviver
os anos 60 e 70 tdo diretamente como na performance anterior.

13 Compld do corpo.

' Associacdo Brasileira de Artes Cénicas.
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(2) Ensaio para a segunda versdo de Entre nds, em banho-maria:
“A Alai teve a idéia de substituir algumas falas que eram do Z¢, as quais
se referiam a acontecimentos de Santa Catarina, por outras referentes ao
Rio Grande do Sul. Isso teria que ser pesquisado na internet”
(Florian6polis, 15/7/2004).

(3) Ensaio para a segunda versdo de Entre nds, em banho-maria:
“O pessoal tentava relembrar os textos, por isso o ensaio estava sem
ritmo. O George improvisava seus textos, safa-se bem, sé que a Alai
achava que isso ndo era seguro. O improviso podia ser muito bom num
dia e noutro ndo. Entdo eles interromperam o ensaio, entraram na internet
e baixaram os textos que ele e a Adriana tinham pesquisado. Um deles era
uma lei, instituida em 1995, segundo a qual seria considerada morta
qualquer pessoa desaparecida por perseguicdo politica. Outro se tratava
do depoimento de um preso politico. Outro ainda era uma nota sobre um
suposto suicidio na prisdo, com um lengol” (Florianépolis, 15/7/2004).

(4) Ensaio para a segunda versdo de Entre nds, em banho-maria:
“A Alai trouxe como sugestdo para o George umas frases que faziam
referéncia 2 morte de Vladimir Herzog'’. Eram seis frases para serem
proferidas como um ditado. Enquanto circulava pela sala, como se fosse
um professor dando aula, ele enunciava as frases ordenadamente:
‘nimero 1 — Vladimir Herzog morreu violentamente; ntimero 2..." Aos
poucos o ensaio foi ganhando ritmo” (Florianépolis, 16/7/2004).

(5) Ensaio de Objetos transnacionales: “Quando a Adriana foi
embora, fizemos uma retomada no texto de Entre nds, em banho-maria,
tentando reestruturar algumas falas, ja que o George e o Z¢ estariam
participando juntos desta vez” (Florianépolis, 10/9/2004).

(6) Ensaio de Objetos transnacionales: “A Alai pensou em
substituir a musica do Lauri'®. A Lu sugeriu que ela cantasse Atocha,
musica composta em decorréncia do tltimo atentado terrorista em Madri.

Mas o grupo achou que a miusica do Lauri ndo podia faltar
porque era o ponto alto (da performance), sempre que a cantdvamos.
Além do mais, tinhamos feito a experiéncia de entremear as estrofes da
musica com trechos de textos que falam sobre o exilio e a
clandestinidade. Haviam sido tirados, respectivamente, de Augusto Roa
Bastos e alguns depoimentos” (Florianépolis, 24/9/2004).

Esses recortes do didrio registram umas modificacdes devido a troca de
participantes ¢ do evento. O primeiro recorte, que descreve um dos momentos da
preparacdo da primeira versdo de Entre nds, em banho-maria, indica que pequenos textos
foram enxertados ao longo do texto base no lugar de alguns trechos excluidos. Varios
desses enxertos foram substituidos, na segunda versdao do trabalho (descrita no segundo,
terceiro e quarto recorte) devido a dificuldade de reproduzir a montagem anterior e a

necessidade de nos adaptarmos ao novo contexto. Portanto surgiu uma nova combinagao

'3 Essas frases tinham sido extraidas de um processo no DOPS. A participante tinha estado detida por 36 dias
por té-las falado quando dava aula, na época da ditadura.
' Lauriberto Reyes.
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entre as falas, alterando-se, por isso, sua ordem. Em (5) o participante que tinha sido
substituido anteriormente retornou, mas também mantivemos o atual. Assim
permaneceram as falas novas e também resgatamos as que tinham sido deixadas de lado.
Conseqiientemente tivemos que reorganizar a seqii€ncia de todas as falas e recombind-las
para que todos os trechos coubessem naquela estrutura. Finalmente, o recorte (6) mostrou
uma das solugdes que encontramos para essas recombinagdes, alternando algumas fala com
as estrofes da cancdo. Tal mobilidade dos textos enxertados ¢ um dos fatores que nos
possibilita novas roupagens de performance.

Nossos trabalhos normalmente partem da leitura coletiva de um ou mais textos,
previamente selecionados. Durante esse processo cada integrante vai expondo aos demais
suas associagdes, isto €, imagens, sensagdes e sentimentos que lhe vém em mente,
provocados pela leitura. Podem ser relacionados a musicas, filmes, cenas, fatos ocorridos,
outros textos etc. Dessas trocas de idéias sdo criadas cenas e acdes, que vao sendo testadas
e refeitas'’. Essas cenas podem traduzir as idéias sugeridas por determinado texto ou
transmitir exatamente o contrdrio, como uma nova proposta a ser experimentada. Tal
processo € descrito e analisado por Marta I. Souza e Silva (2003). Ela explica que
comumente os atores relatam nos ensaios ‘“associacdes realizadas em momentos de sua
vida cotidiana despertadas pelo desafio de sua criagdao”. Muitas vezes essas associagdes
definem o encaminhamento do exercicio criativo. O ator coleta em tudo o que estd a sua
volta “elementos indutores de sua criacdo”. As pessoas sao receptivas a partir de algo que
jé existe nelas de forma potencial e que aguardam oportunidade concreta de se manifestar.
Portanto, “memoria conduz a acdo”.

Souza e Silva (2003) chama de estimulos externos mentais as leituras, imagens
pictodricas, informagdes, a linguagem cénica a ser adotada etc. O texto pode possuir papel
decisivo, pois € através dele que se referenciam imagens, situagdes e contextos. Ocorre a
interagdo gesto/palavra. Em uma arte coletiva a presenca dos parceiros também contribui
como estimulo no trabalho do ator. E através da troca de idéias que vdo se desenvolvendo
as cenas (Souza e Silva, 2003). Nunca temos uma visdo definida de como serd a

performance. As formas vao surgindo ao longo do processo.

"7 Uma pritica muito comum é de anotarmos as idéias, estabelecendo uma ordem entre elas, um roteiro que
vamos definindo ao longo do ensaio. Essas anota¢des nos orientam nos préximos encontros, enquanto ainda
ndo memorizamos o roteiro. Os textos, normalmente conjunto de poemas coletados, sdo constantemente
rabiscados e digitados novamente, quantas vezes for necessdrio.
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Objetos também sdo importantes mediadores do fazer criador (Souza e Silva,
2003). Portanto a acdo criadora se d4 impulsionada, entre outros, por texto(s), parceiros e
objetos. Por exemplo:

(7) Ensaio da primeira versdo de Entre nds, em banho-maria:
“Eles se acomodaram nas cadeiras ao som da musica. Nessa hora a Alai
lembrou a todos que tirassem os relégios, os 6culos e as bijuterias. Eles
comecaram a tirar. Entdo, eu tive a idéia de, em cena, ainda durante a
musica, andar em volta deles com um recipiente, no qual seriam
colocadas essas coisas, como se eu fosse uma figura repressora, para
quem eles entregariam seus objetos de valor. Quando marquei isso no
ensaio, tive a idéia de fingir que iria tomar também os objetos de outras
pessoas da platéia, levando-lhes o recipiente” (Florianépolis, 31/3/2004).

Na situagdo descrita acima, o simples fato dos artistas terem que se despojar de seus
objetos pessoais nos deu idéia para a cena. Esse momento, encenado, poderia suscitar
vdrias leituras: a idéia de repressdo, de roubo, de perda da identidade, ou poderia servir
também como um efeito de distanciamento: uma preparagdo, ja em publico, para o que
ainda estava para ser encenado.

Outro exemplo: “Coloquei a musica. Ficamos dangando, segurando os cachecdis
para o alto” (segunda apresentacdo de Entre nds, em banho-maria). Esta situacdo se refere
ao final da performance. Quando coloquei a ultima musica, os cachecdis, que até aquela
hora faziam parte do figurino, foram erguidos, causando efeito plastico devido as suas
diversas cores.

Ainda outro exemplo de influéncia da presenca de um objeto no ensaio, quando
preparamos uma apresentacdo simplificada, sem titulo (antes de estrearmos Objetos
transnacionales), para uma festa que teve o nome de Che vive!, em uma tenda montada na

UFSC:

(8) “Na sala do NELOOL'"® havia uma grade de compensado, mais
alta do que uma pessoa. Alguém achou que aquilo poderia ser usado para
representar uma prisdo. Os textos seriam falados ‘detrds da grade’. Nos
entrariamos em cena carregando o objeto. A Alai lembrou de vird-lo na
horizontal. Ficava parecendo um estrado de uma cama de casal. Enquanto
isso tocaria a musica Calabougo. Até o momento em que na can¢io se
ouvisse a palavra ‘grades’. Dai comecaria a musica Eu te amo, meu
Brasil. Nessa hora colocariamos a ‘grade’ em pé e nos posicionariamos
(Florianépolis, 8/10/2004).

'8 Niicleo de Literatura, Oralidade e Outras Linguagens.
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O objeto nessa ocasido pode representar tanto uma prisdo como uma cama”. A
cama poderia sugerir tanto o sono, como a morte, como o sexo. Nerina Dip (2003)% aponta
o “potencial dramatico” que possuem 0s objetos nesse contexto. Ela considera o objeto em
cena (principalmente em mondlogos) como sujeitos sem vontade propria, manipulados
pelo artista, mas ndo servindo apenas como decoragdo. Os objetos € o uso que os atores
fazem deles se modificam e geram novos e diferentes contextos. Sua funcao € auxiliar o
ator, ndo sO no sentido de ser subsidiario deste, mas muitas vezes também de socorré-lo.

Eu diria que o ambiente também ¢é fundamental para a roupagem da performance.
Quando um trabalho é reapresentado em um ambiente diferente do anterior, este fator
modifica totalmente sua concep¢do, como foi o caso de Entre nos, em banho-maria (no
centro de uma sala de aula — visdo elicoidal, no mesmo plano) e Objetos transnacionales
(sala do Conselho Universitario — vis@o frontal, com inclina¢do de cima para baixo).

Paulo Meirisio (2003) defende o uso do dudio como um recurso na constru¢do de
um espetdculo cénico. Em sua comunicacdo intitulada O laboratério experimental como
instancia fundamental de pesquisa: a investigacdo do modo melodramadtico de interpretar
nos circos-teatros brasileiros ele relata tal experiéncia, a qual € iniciada com a leitura do
texto dramatdrgico. Apds o primeiro ensaio a equipe ouviu sua gravacao em dudio. Isto
serviu como estimulo para a composi¢do. No ensaio seguinte “todos os personagens
cresceram e foram conquistados aspectos que o texto e a visdo de cada ator sobre
melodrama ndo foram suficientes para fornecer”.

Experiéncia equivalente o Corpo de Letra adquiriu ao montar a segunda versao de
Entre nos, em banho-maria, valendo-se da memoria da performance anterior, no caso
utilizando video. Quando uma performance € registrada em video, total ou parcialmente,
este se torna um forte aliado nas novas criacdes. Para exemplificar essa situacdo, cito

alguns trechos do didrio:

(9) Ensaio para a primeira versdo de Entre nds, em banho-maria:
“Ficou decidido que o figurino seria azul e branco” (Floriandpolis,
31/3/2004).

' Coincidentemente uma idéia parecida foi usada pelo diretor Moacyr Gées, no Rio de Janeiro, na montagem
de Bispo Jesus do Rosdrio: a via sacra dos contrdrios, s6 que o material era de ferro. O jornalista Luiz
Noronha conta: “Ainda na primeira metade do espeticulo, elas (as camas de ferro) deveriam descer
lentamente do alto e parar no palco de pé, com cada estrado sem colchdo sugerindo portas de celas. Na cena
seguinte elas seriam baixadas, para depois subirem novamente” (Noronha e Faissal, 2000).

%0 Seu trabalho se concentra no uso dos objetos em monélogos, mas suas idéias também se aplicam para a
cena em grupo, ja que a presenga do objeto nos ensaios interfere na criagdo.
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(10) Ensaio para a segunda versio de Entre nés, em banho-maria:
“Ao vermos as imagens fotograficas da ditadura, usadas pela Beth como
introdugdo e fechamento do video, surgiu a idéia de transmitirmos essas
imagens sem som, durante a performance em Porto Alegre. Nao sei se
isso serd feito.

Enquanto assistiamos ao video, a Alai e a Adriana transcreviam as
falas e as ordenavam. A Alai teve a idéia de substituir algumas falas, as
quais se referiam a acontecimentos de Santa Catarina, por outras
referentes ao Rio Grande do Sul ou ao Brasil. Isso teria que ser
pesquisado na internet.

(o).

H4 algum tempo eu vinha pensando no figurino. Ao assistir pela
primeira vez ao video da udltima apresentacdo, achei que a cena ficava
esmaecida por ndo termos usado uma cor uniforme. Lembrei que em
Porto Alegre faz muito frio. Pensei, entdo, que poderiamos ir todos de
preto, como sempre, mas cada um com um cachecol de uma cor, de
preferéncia cores vivas. Ficaria um visual tipico de Porto Alegre no
inverno. A Alai gostou da idéia e repassou-a para o grupo. Todos
concordaram. Eu sabia que tinha alguns cachecdis coloridos em casa, e
poderia empresté-los para quem ndo tivesse” (Florianépolis, 15/7/2004).

De acordo com os trechos acima, o video foi fundamental para a recriacdo da
performance, pois o texto da apresentacdo anterior nio tinha sido escrito na integra. SO
conseguimos resgatd-lo através da filmagem. Este recurso nos permitiu uma autocritica e a
descoberta de novas possibilidades a serem testadas. O video também sugeriu a idéia de
projetarmos em cena as fotos de sua introdug@o e chamou-nos atencao para a necessidade
de substituirmos o figurino usado por outro mais uniforme, que nos destacasse do publico,
que estaria a nossa volta, sentado em circulo.

Dessas duas idéias novas, a primeira foi descartada por falta de alguém que
operasse a aparelhagem no local do evento. J4 a segunda foi aproveitada, exatamente da
forma que foi idealizada, isto €, usamos roupas pretas e cachecdis coloridos. O fato de
concretizarmos algumas idéias e outras ndo € descrito por Cecilia Almeida Salles em seu
livto Gesto inacabado: processo de criacdo artistica (2001). Observando registros de
processos de criacdo e depoimentos dos mais diversos artistas, ela conclui que o fazer
artistico se da através de constantes escolhas e rendncias. Formas e idéias sdo
freqlientemente “abortadas” para darem lugar a outras, até que se chegue ao produto final.
Ela diz que ha “vérias possibilidades de obra habitando o mesmo teto”. Salles (2001)
explica que “construir € destruir”’, embora as formas eliminadas possam ser reaproveitadas
em futuras obras.

Ao falar de processo criador, Marta Isaacson Souza e Silva (2003) se refere a “um

percurso de transformacdes, onde se realizam escolhas”. Para ela todo fazer teatral consiste
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num “‘estagio” desse percurso. O limite entre processo e resultado € ténue. O resultado vem
de “um longo trajeto acumulativo, onde cada etapa alimenta-se da outra. Os ‘achados’
realizados em cada etapa aparecem presentes mesmo se transmutados”. O resultado pode
surgir totalmente diferente da idéia inicial, pois ocorreu um periodo de maturagdo (Salles,
2001: 31).

Uma caracteristica importante e visivel através dos vestigios do Corpo de Letra é
que ndo raras vezes uma performance engendra outra performance ou uma cena gera outra
cena. Existe um repertério que serve de material para novas criagdes’'. E como se uma
unica obra fosse se transformando e cada apresentacdo significasse um corte no tempo,
uma sec¢do, em seu desenvolvimento. Cada sec¢io pode receber um novo titulo, como nos
casos de Complo do corpo, as duas versdes de Entre nos, em banho-maria e Objetos
transnacionales, ficando aberta a possibilidade de continuidade dessa obra, com suas
futuras secc¢des: uma série de performances interligadas por um fio condutor.

Em termos de idealizacdo o Corpo de Letra possui muitas caracteristicas em
comum com o Grupo Totem, de Recife, descrito por Frederico do Nascimento (2003).
Conforme nos apresenta esse autor, 0 Grupo Totem possui como uma de suas marcas, por
op¢ao estética, o fato de ndo ter montado espetaculos a partir de textos dramaticos, ndo por
ter algo contra a dramaturgia, mas pelo desejo de realizar experiéncias que levassem a
descobertas de novas possibilidades cénicas. Também trabalham com fextos moveis. As
demais caracteristicas enumeradas por Nascimento e que pude identificar como

semelhantes as do Corpo de Letra sdo:

® A busca do ator/performer, aquele que € ao mesmo tempo criador e criatura,
“um poeta da cena”;

e Espetdculos mutantes, que estdo em constante processo, dependendo da
maneira como as acdes anteriores sao combinadas, do numero de
participantes e até mesmo do espaco cénico;

® A construcdo de espetdculos que sao releituras, reconstrugdes de espetaculos
anteriores;

® Auséncia da légica aristotélica;

! Carlos Fuentes (apud Salles, 2001) explica que “o ‘novo’ é uma inflexdo de uma forma anterior; a
novidade é, portanto, sempre uma variacdo do passado”. A transformacio se dd por “re-significacdes e
deformacdes de formas aprendidas” (Salles, 2001).
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A técnica de danca contemporanea e a referéncia a rituais de diferentes culturas sdo
presencas fortes no trabalho do Grupo Totem, o que o diferencia em muito do Corpo de
Letra®”. No entanto notam-se algumas coincidéncias nos espetdculos. Um trabalho que
realizaram, baseado no pensamento de Artaud, foi estruturado como uma “instalagcao”,
misturando elementos interculturais, conforme descreve Nascimento (2003). A idéia de
instalacdo também foi cogitada nos encontros do Corpo de Letra, quando idealizdvamos
Objetos transnacionales. Na ocasido queriamos que as pessoas do publico tocassem
livremente nos objetos expostos. Toda vez que um desses objetos fosse tocado, alguém de
nos falaria um texto do poeta correspondente. O publico, descobrindo a relacdo, poderia
fazer escolhas, definindo o caminho da performance *.

No espetaculo do Grupo Totem foram projetadas imagens do rosto de Artaud. Em
Objetos transnacionales também usamos projecdes de imagens dos escritores que nos
embasaram:

(11) “Ele (Zérnesto de Vargas), a Alai e a Aline (Maciel)
pesquisaram na internet umas fotos dos poetas utilizados na performance.
Foram feitas transparéncias destas e de outras, do tempo da ditadura,
colocadas pela Beth na introducdo do video de nossa primeira
apresentacio de Entre nds, em banho-maria.

A Beth as colocava aleatoriamente no retroprojetor durante a
performance” (Florianépolis, 11/10/2004).

Outros recursos utilizados pelo Grupo Totem sdo o fogo e o figurino negro. Negro
€ usado freqiientemente pelo Corpo de Letra. O fogo exploramos uma vez na performance
Enigmas e sensacoes, em Maringd, PR, em 2002 (ver histdrico).

No ano 2000 o Grupo Totem apresentou uma performance que tinha como tema a
mulher, seus arquétipos e mitos nas diferentes culturas, utilizando fragmentos de textos de
diferentes escritores e pensadores. No mesmo ano o Corpo de Letra apresentou no
congresso Fazendo Género trés performalnces24 que retratavam a mulher, suas facetas e sua
religiosidade. Os textos eram de autoria de mulheres dos séculos XIX e XX (ver historico).

O Corpo de Letra ndo dispoe de todos os recursos do Grupo Totem, como
producdo, oficinas freqiientes, desenvolvimento técnico, mas os dois grupos compartilham

a mesma forma de pensar e sentir sua performance.

** Ainda assim, o Corpo de Letra, em Enigmas e sensacdes (2002), em dado momento pintou o rosto e
dancgou em circulo, fazendo alusdo a um ritual katukina.

» Essa idéia, de “performance-instalacdo”, ndo foi aproveitada porque geraria um grande siléncio por parte
do publico, entre cada escolha de objeto. Isso dispersaria a cena e faria com que perdéssemos o controle da
situacdo.

*(Dma(r)gens, que se subdividiu em De sagradas e profanas, De dguas e de cheiros e Do gemido.
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No que diz respeito a capacidade de improvisar, Sandra Meyer (2003: 93),

refletindo sobre acdo e intencionalidade do ator, observa que:

“No aqui e agora da atuagdo, o contato com o publico e o
ambiente como um todo redimensiona a estrutura conquistada durante o
processo de ensaio de um trabalho cénico, propiciando ao ator o
surgimento de acdes até mesmo inesperadas e com uma certa
autenticidade e espontaneidade. Intencdes momentaneas se desenham sem
uma combinag@o prévia, fruto da rede de intengdes engendradas no
processo de composicdo da atuagdo ou da personagem e do momento
presente vivido”.

Mais uma vez, podemos observar que a troca com o publico pode redirecionar a
performance. O receptor, em maior ou menor grau, com ou sem consciéncia, pode
estabelecer com o atuante uma relacdo colaborativa.

A improvisacdo ocorre freqiientemente no Corpo de Letra. Quando estd em cena
depende de sua identificacdo com o publico ou da necessidade de contornar algum erro.
Um exemplo disso foi no final da apresentacdo de Entre nés, em banho-maria, em Porto
Alegre. Como estava previsto, quando terminassem de cantar a musica de Lauriberto, eu
entraria em cena com os pertences deles e falaria: “Sabia que essa parte ia ficar muito
piegas! Esta parecendo dramalhdao mexicano, melodrama... E o distanciamento brechtiano,
onde estd?” Uma das integrantes do grupo, nesse momento improvisou: “A Aline é muito
chata! Nao gosta de nada que a gente faz!” Essa fala foi acrescentada ao texto do trabalho e
passou a ser proferida nos ensaios dessa data em diante, reaparecendo em Objetos
transnacionales (ver diario e video).

Outro exemplo, decorrente da interferéncia da audiéncia e da criatividade da
atuante, ocorreu durante a apresentacdo de Objetos transnacionales e foi registrado em
video. Nas performances anteriores, uma das integrantes falava: “Minhas amigas, hoje
vamos aprender a fazer um musse de chocolate...” A idéia era falar como se fosse uma
apresentadora de um programa de televisdo. Essa fala viria repetida em Objetos
transnacionales. Nessa ocasido a apresentacdo se iniciou com poucas pessoas na platéia. O
publico vinha aumentando paulatinamente, fazendo com que a todo instante, pessoas
passassem pela frente da cena, procurando lugares vagos para se sentarem. A atuante,
quando chegou sua vez de falar, olhou para os passantes e disse: “Minhas amigas, que bom

que voces vieram! Hoje vamos aprender a fazer um musse de chocolate!” Ela modificou
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sua fala, prendendo mais aten¢do do publico e fazendo com que aqueles passantes, ao invés
de atrapalharem a cena, fizessem parte dela (ver video). Esta atitude causou riso na platéia.
Um aspecto importante no ato de criar, ressaltado por Cecilia Almeida Salles
(2001), € o poder criador do acaso™. Acontecimentos inesperados em nossas vidas podem
nos dar idéias de obras de arte ou de solugdes para obras de arte em andamento. J4
haviamos visto que o fato de os performers terem se esquecido de tirar seus pertences antes

do ensaio, deu-nos a idéia de fazer com que eles os tirassem em cena. Outro exemplo:

(12) Ensaio da primeira versdo de Entre nds, em banho-maria:
“A Beth tinha ficado de filmar o espetdculo. O estojo da filmadora acabou
sendo o recipiente usado para recolher os objetos” (Floriandpolis,
31/03/2004).

Como até entdo ndo tinhamos encontrado recipiente que tivesse a aparéncia
desejada, poucos minutos antes da apresentacdo descobrimos o estojo da filmadora, que
acabou servindo para aquele momento, para que os pertences dos performers fossem
recolhidos em cena.

“Aceitar a intervencao do imprevisto implica compreender que o artista poderia ter
feito aquela obra de modo diferente daquele que fez” (Salles, 2001). Para Cecilia Almeida
Salles o olhar do artista transforma tudo para seu interesse. Seja uma frase entrecortada,
um artigo de jornal, uma cor ou um fragmento de um pensamento filoséfico. Existem
também muitos casos em que a relacdo erro/acaso é estabelecida. Tentativas que, a
principio, se mostram frustradas, mas que geram descobertas bem-vindas a obra em
construcao.

Na situacdo mencionada no exemplo seguinte notamos o quanto seria problematica
a auséncia de um dos integrantes. A idéia de substitui-lo permitiu que outra forma de
interpretacdo fosse experimentada. Como os textos do participante ausente ndo estavam a
nossa disposi¢do, isto levou-nos a pesquisar outros textos e ampliar o contexto de Santa

Catarina para o do Brasil.

» 0O termo “acaso” também ¢é enfatizado por Moacyr Gées, diretor do espetdculo teatral Bispo Jesus do
Rosdrio: a via sacra dos contrdrios, em um livro que descreve o processo de montagem. Ele explica que “a
criagdo ndo é um processo objetivo, € subjetivo e determinado por uma coisa chamada ‘acaso’. O processo
criativo estd sujeito a tantas transformacdes quanto a gente desejar” (apud Noronha e Faissal, 2000).
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(13) Remontagem de Entre nds, em banho-maria: ‘“Primeiro
estdvamos esperando o Z&. Ele ndo apareceu e nds nos convencemos de
que ele ndo estaria mesmo em condi¢des de participar desse trabalho,
devido a proximidade da data de sua qualificacdo. Entdo a Adriana teve a
idéia de chamar o George para substitui-lo.

George ¢ um rapaz da graduacdo, que faz teatro, assistira nossa
ultima apresentagdo e também estaria no congresso da ABRALIC. Ele
veio conversar com a gente. Todos estavam inseguros, pois ndo possuiam
o texto nas maos” (Floriandpolis, 15/7/2004).

No ensaio da segunda versdao de Entre nos, em banho-maria, descrito abaixo,
estdvamos no local onde seria apresentada a performance e naquele momento fariamos o
primeiro ensaio la.

(14) “Quando vi aquele quadro negro com giz, imaginei o
George utilizando-o na hora de falar aquelas frases. Acho que todos
pensaram a mesma coisa. Nem sei quem manifestou a idéia primeiro. Mas
o quadro foi incorporado a performance” (Porto Alegre, 19/7/2004).

As “frases” a que nos referimos eram as que diziam respeito a morte de Vladimir
Herzog — ver pg. 93) — as quais o performer falaria fingindo ser um professor dando aula.

Na segunda parte de Objetos transnacionales, exibiriamos objetos chamativos
sempre que anuncidssemos os poetas que falariamos. Resquicio da idéia de “performance-
instalacdo”. Eu queria levar para isso algum sapato fora do comum, mas ainda ndo

encontrara tal modelo. Por acaso descobri um guarda-chuva — ver exemplo abaixo:

(15) Ensaio de Objetos transnacionales: “Como eu havia
estado, nesse meio tempo, em Porto Alegre, descobri um pequeno guarda-
chuva amarelo e azul, cheio de purpurina, que eu havia usado em uma
apresentacdo de balé. Achei que ficaria bonito como objeto na
performance. Entdo decidi que esse guarda-chuva substituiria, por
enquanto, o suposto sapato” (Florianépolis, 24/9/2004).

No ensaio para a festa Che vive! tivemos que dar uma nova concepgao ao trabalho
devido ao numero reduzido de participantes. Surgiu também um exemplo de quando um

erro nos leva a encontrar novas solucdes.

(16) “As 16 horas estdvamos apenas eu e a Alai. Quase
desistimos da apresentacdo. Mais tarde chegou a Adriana. S6 podiamos
contar com nds trés, mais a Beth no som. Entdo tiramos as outra falas do
texto. A Alai e a Adriana, mantiveram suas falas. Eu peguei as da Lu, que
eram referentes a receita. Como era uma receita, ndo teria problema eu
pegar um papel e 1é-lo em cena. Das outras partes eu lembrava mais ou
menos e improvisava” (Floriandpolis, 8/10/2004).
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(...) “Quando fomos para a APUFESC? (a apresentacdo seria sob
uma tenda, ao lado do prédio da APUFSC, durante a festa), demos uma
repassada no texto. Teve um momento em que eu e a Adriana falamos
nossos textos ao mesmo tempo, acidentalmente. Ela, o poema de Camdes.
Eu, parte da receita de musse.

A idéia que surgiu foi de falarmos nossos textos juntas. Toda vez
que ela fazia uma pausa, entre um verso e outro, eu entraria com a receita.
Testamos e ficou interessante. Ndo teria problema se em algum momento
uma fala se sobrepusesse a outra” ( Floriandpolis, 8/10/2004).

Observando a criagdo do Corpo de Letra, constatamos a hipétese de Cecilia
Almeida Salles em seu livro Gesto inacabado: processo de criagdo artistica (2001). Ela
afirma que ndo hé linearidade na construcdo da obra, e sim “uma trama complexa de
propositos e buscas: problemas, hipéteses, testes, solu¢des, encontros e desencontros”, que
se inter-relacionam. Essa autora ainda aponta o fato de o artista ser o primeiro receptor da
obra. Ele faz uma leitura critica do que realizou e decide o que e como deve ser
modificado, conforme seus proprios critérios. No caso do Corpo de Letra, os primeiros
leitores sdo os integrantes do grupo. Cada ensaio € debatido antes, durante e depois de cada
seqiiéncia. As opinides se cruzam e acordos sdao constantemente fechados para cada
solucdo.

Abaixo temos uma descricdo de um desses momentos de autocritica, ocorrido apds
o ensaio de Objetos transnacionales, em que a seqii€éncia havia sido passada na integra.

Estdvamos preocupados com a “costura” entre os textos € com o tempo de apresentacao.

(17) “Nossa preocupacdo era que ainda nio tinhamos achado
uma transi¢do boa entre a primeira e a segunda parte. Pensamos também
que o trabalho estava muito longo, que deveria ser enxugado. Como ndo
terfamos o que tirar da primeira parte, achamos que deverfamos cortar, da
segunda, os poemas em portugués, dando prioridade para os que fossem
em espanhol, ji4 que a ocasiio era um congresso de hispanistas”
(Florian6polis, 8/10/2004).

Ainda falando sobre o ensaio de Objetos transnacionales, trago descrito um dos

experimentos que fizemos e sua proposta de solucao.

(18) “A Alai levara um CD no qual um homem falava aquele
poema que ela canta (César Vallejo). A versdo em CD trazia no fundo
uma musiquinha de estilo parisiense.

Durante a musiquinha nds passdvamos um pelo outro girando.
Ficava bonito para quem via de fora. S6 que a musiquinha atrapalhava a

26 Associacdo dos Professores da UFSC.
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melodia da Alai, quando ela comegava a cantar. A Beth se prop0s, entdo,
a tentar filtrar a musica do CD, deixando sé a voz do homem. A muisica
ficaria para ser tocada sé no comego - antes de ser cantada nossa versdao
do poema” (Floriandpolis, 8/10/2004).

Assim, o artista faz modificagdes em sua obra quantas vezes achar necessdrio. Em
caso de criagdo coletiva, as decisdes sdao tomadas em grupo, apds trocas de opinides.
Cecilia Salles (2001) aponta para a presenca do diretor, do ensaiador ou do coredgrafo nas
artes coletivas como o primeiro espectador, que faz essas leituras criticas. Em se tratando
do Corpo de Letra, ndo hd uma figura definida de diretor ou ensaiador. E o préprio grupo
quem se auto-avalia. As vezes um ou mais integrantes se encontra em uma posicdo
privilegiada, que lhe d4 mais condi¢des do que os demais de obter uma visdo do todo da
obra. Outras vezes a autocritica se d4 de forma intuitiva. Sem a interacdo a obra ndo se
concretiza.

O grupo possui vida propria. Cada um de nds € parte dele, mas ndo € indispensédvel
para sua existéncia. O grupo possui ainda um cardter aberto e rotativo por causa da
dinamica universitaria. Os estudantes tendem a abandonar o grupo depois que se formam,
por causa de seus compromissos profissionais. Eventualmente novos alunos podem vir a
fazer parte do Corpo de Letra”’”. Juntos formamos um corpo, que, para existir, nao depende
do individuo, mas sim da soma. O contrario ndo ocorreria no caso de um trabalho coletivo
em que ha um diretor definido. Sem este a obra nao se realizaria. Se o diretor, enquanto
individuo, se ausenta, o grupo continua existindo com outras caracteristicas, isto é, se
modifica, ou deixa de existir.

Salles (2001) explica ainda que o artista ndo estd sozinho no ato da criacdo. Ha
fatores externos que interferem no produto final. Muitas vezes o artista se vé limitado pelas
regras do mercado, tendo que satisfazer o gosto de determinado publico. O Corpo de Letra,
que exerce suas atividades sem fins lucrativos, ndo sofre a pressdo do mercado. No entanto
ha outros fatores. O primeiro deles é a natureza e o tema do evento para o qual somos
convidados a fazer uma apresentagdo. Normalmente os eventos sao do meio universitario,
onde circulamos. O tema do evento € o principal estimulo de uma nova performance. Entre
nos, em banho-maria foi criada para o evento Vozes do golpe, que discutia os quarenta
anos do golpe militar. A performance, entdo, seguiu esse tema. Objetos transnacionales foi

criado para um congresso de hispanistas. Dai a idéia de falarmos da persegui¢ao politica na

7 0 Corpo de Letra possui um ntcleo rigido formado por Alai Diniz, José Ernesto de Vargas e Luizete
Barros, que sdo professores efetivos da UFSC. Mesmo assim as decisdes necessdrias sdo tomadas
democraticamente em reunides.
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América Latina e acrescentarmos textos em espanhol, dando destaque a escritores
hispanicos.

Outro fator externo é o tempo. O prazo para a apresentacdo do trabalho também
influi no produto. Nem todas as idéias s@o postas em pratica devido ao tempo necessario
para executd-las, pois requerem uma preparacdo fora dos horérios dos ensaios. O niimero
de ensaios também € limitado pela carga hordria dos participantes que ainda se dividem
com outras atividades académicas®™. Também ndo hd quase recurso financeiro.
Normalmente obtemos ajuda de custo, mas raramente um financiamento para figurinos ou
cenografias. O que € usado em cena sdo materiais ja existentes no NELOOL, pertencentes
aos integrantes, ou emprestados. Tudo € reaproveitado e esse fato acaba interferindo na
plasticidade das cenas.

Outra questdo € a técnica. Cada integrante possui uma histéria de vida e com ela
algumas técnicas artisticas adquiridas em outras vivéncias. Eventualmente alguém possui
habilidade em teatro, danca, musica, artes pldsticas ou qualquer outra atividade. Esses
conhecimentos podem ajudar o grupo, mas ndo ha um treinamento que todos tenham feito
com a mesma intensidade ao longo da vida. O que um sabe fazer bem, nem sempre o outro
sabe. Temos que jogar com essa heterogeneidade e com as limitagdes técnicas quanto ao
conjunto. Portanto, a cada trabalho temos que avaliar o que é possivel de se fazer com
determinado tema, prazo, quantidade de recursos e capacidade técnica. E dai partir para a
criacdo, pois, conforme C. Salles (2001), “as delimitacdes sdo como as margens de um rio
pelo qual o individuo se aventura”. A liberdade absoluta é desvinculada de uma intencao e,
portanto, ndo levaria a agao.

Viola Spolin (1963) reconhece um grupo de teatro amador pela dificuldade técnico-
mecanica e pela pouca oportunidade de se criar um repertdrio, de subir com maior
freqiiéncia ao palco, de desenvolver um amadurecimento. O grupo Corpo de Letra, pelo
tempo de existéncia ja adquiriu certo amadurecimento com a atividade e na relagdo entre
seus integrantes. Possui caracteristicas de teatro amador devido as dificuldades ja
mencionadas, que, na verdade tornam o desafio ainda maior e estimulam a criatividade,
além de raramente ser remunerado. A pritica é de teatro amador. No entanto estd
relacionado as atividades profissionais dos integrantes do grupo, fazendo parte de trabalhos
de pesquisa, oferecendo mini-curso e servindo como ferramenta de ensino de lingua e

literatura. Possui um compromisso com a comunidade académica. Portanto o Corpo de

*¥ Normalmente as atividades do Corpo de Letra sdo interrompidas nos periodos de férias ou de greves.
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Letra se situa na fronteira entre o profissionalismo e o amadorismo. Hibrido, como a
performance.

O fim do prazo representa para o Corpo de Letra o momento de se ver a obra
supostamente acabada, pois, como ja fora discutido aqui, as modificacdes vém sendo feitas
até o momento da apresentacdo. As idéias podem ser reaproveitadas nas proximas
performances. Sem um prazo, nunca saberiamos o momento certo de parar, de considerar a
obra pronta.

Para Richard Schechner (2003) a performance € resultado de intimeros
comportamentos reiterados. Baseada nessa teoria, Diana Taylor, acrescenta a idéia de
performance a questdo da memoria. Para ela, a reiteracdo da lembranca de um trauma gera
comportamentos e experiéncias involuntarias em determinado individuo ou grupo. Ja a
selecdo desses registros de memoria podem originar uma experiéncia performatica, isto é,
extrair da experiéncia traumatica atos voluntarios. Portanto, o conjunto de performances do
Corpo de Letra, aqui mencionadas, constitui-se de reiteracdes umas das outras. Esse fio
condutor é composto pelos registros desses comportamentos em nossas memorias,
individual e coletiva. Os anos da ditadura militar deixaram marcas fisicas e psicoldgicas
em quem os viveu, de forma mais ou menos intensa. O que fazer com essas marcas no
momento presente, em que aparentemente nao hd mais perseguicdo politica e tudo parece
ter voltado a normalidade? Pode-se esquecer o que passou, canalizar as preocupacdes para
os problemas atuais, econdmicos e sociais, ou para as atividades cotidianas? E possivel
abafar o sofrimento passado e continuar vivendo como se nada daquilo tivesse acontecido?
A performance parece ser uma alternativa de libertar o trauma sufocado e levantar novos
questionamentos sobre o que foi vivido e seu reflexo nos dias atuais.

Essas consideracoes desenvolvidas até aqui constituem o inicio de uma
investigagdo mais ampla e mais aprofundada rumo ao conhecimento do fazer performaético.
O que ja se pode observar nesta breve reflexdo é que a constru¢do da performance do
grupo Corpo de Letra se did basicamente através dos registros de nossas memorias,
provocadas pelo desafio que o evento e os temas nos propdem. Esses registros
normalmente vém a tona através das associacdes que criamos durante as leituras dos textos
que selecionamos, inseridos na performance como textos moveis. Trata-se da combinagao
de fragmentos de memodrias e de textos. Essas combinag¢des se formam devido as
discussdes em grupo, nas quais se fazem escolhas e rentncias. Dai vao surgindo constantes

transformagdes que nio cessam apds a apresentacdo, pois uma performance pode gerar
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outra. O que o espectador v€ sdo estagios desse permanente processo de modificacdo. A
performance € instantanea, direta, efémera. Mas existe por trds dela um processo mental
que nao € instantaneo e que de forma latente vem se desenvolvendo muito antes de sua
concretizagdo. E continua nesse desenvolvimento mesmo depois que a performance
acontece, podendo ou ndo se manifestar de novo fisicamente, isto €, como uma outra nova
performance.

A performance também estd sujeita a presenga de objetos, ao ambiente, ao acaso, ao
prazo e as limitacdes técnica e financeira. Tudo isso sendo lapidado através de nossa

autocritica. A performance, como toda obra de arte, ¢ um desafio.
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2 As filhas da Maricota

A performance Das raizes ao corpo: uma performance periférica/poética] consiste
num trabalho com formas animadas, réplicas da Maricota, personagem feminina extraida
de um folguedo do folclore do litoral catarinense, chamado Boi-de-Mamio>. Este possui
inimeras personagens denominadas figuras, sendo que muitas delas apresentam-se em
cenas isoladas, que ndo interferem em sua narrativa, mas tornaram-se indispensaveis nas
apresentagdes, devido a tradi¢do. A Maricota € uma delas.

Ja que estamos falando de performance com bonecos, é importante trazer a
definicdo de boneco. Ana Maria Amaral (1996) o define como “um objeto que,
representando a figura humana ou animal, é dramaticamente animado diante de um
publico”. E uma entre tantas manifestacdes possiveis de forma animada, elemento central
do Teatro de Animagdo. Amaral (1997) também define Teatro de Animacdo: € aquele que
trata do inanimado e por isso também poderia ser chamado de “teatro do inanimado”. E um
teatro em que o foco de atengdo € dirigido para um objeto inanimado e ndo para o ser
vivo/ator, sendo que objeto € toda e qualquer matéria inerte. Em cena representa o ser
humano, idéias abstratas, conceitos. E “inanimado € tudo que convive com o ser humano,
mas € destituido de volicdo e de movimento racional. Ao receber energia do ator, através
de movimentos, cria-se na memoria ilusdo de vida e, aparentemente, passa-se a ter a
impressdo de ter adquirido vontade prépria, raciocinio”. Beltrame (1995) explica que o
sentido de animado aqui se refere a vida, ou, mais precisamente a anima, alma. E “o objeto
a quem se lhe empresta a alma para possuir vida”. O objeto “deixa de ser matéria

inanimada para atuar e agir”.

! Essa performance fora criada para o V encontro do Instituto Hemisférico de Performance e Politica, da
Universidade de Nova York, sediado em Belo Horizonte, que tinha como principal tema raizes. A primeira
idéia foi criar figuras femininas baseadas na Maricota do Boi-de-Mamao, tendo esta como “raiz”, como
origem de todas as demais. Das raizes ao corpo... foi renomeado As filhas da Maricota e reapresentado na
UFSC no I Férum dos Direitos Estudantis, em 3 de maio, e no dia 1°. de julho, em Itajaf, na feira do livro. O
grupo reapresentou As filhas da Maricota em 14 de setembro de 2005, na Semana de Pesquisa e Extensdo
(SEPEX) da UFSC.

% O folguedo tradicional possui uma narrativa que conta a morte e a ressurreicio de um boi, em forma de
teatro de bonecos. Existem diferentes grupos de Boi-de-Mamao, cada qual com suas variagdes, mas eles
nunca fogem a esse enredo. Os textos sdo na maioria cantados e improvisados e se perpetuam oralmente,
podendo ser constantemente modificados, diferenciando-se nao s6 de grupo para grupo, mas também dentro
do préprio grupo, de uma apresentagdo para outra. Segundo Beltrame (Teatro de bonecos no Boi-de-mamdo,
Festa e drama dos homens no litoral de Santa Catarina, 1995), o texto do Boi-de-Mamao é, ao mesmo
tempo, misto, narrativo, e dramdtico. Este autor esclarece que as diferengas existentes ndo chegam a alterar
substancialmente a narrativa, mantendo-se os personagens.
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Uma outra caracteristica do Boi-de-mamao é que nele os bonecos ndao falam. A
histéria € contada por cantorias de um coro. A este também cabe apresentar as
personagens. Ha um narrador que tradicionalmente é conhecido por Chamador, que é quem
organiza a brincadeira’. Os bonecos, nesse folguedo, apenas agem, ndo foram feitos para
falar. Essa foi uma das dificuldades do Corpo de Letra, pois este resolveu dar voz as suas
bonecas, dispensando, assim, um coro ou narrador. Isso gerou problemas na audi¢do. Por
outro lado, as “Maricotas” do Corpo de Letra, ganharam novas identidades.

A proposta dessa performance era uma apropriacdo transcultural de um dos
elementos do Boi-de-Mamao e ndo uma reproducao do folguedo tradicional. A escolha da
Maricota se deu por ser uma das raras personagens femininas®, na maioria das vezes a
unica, dentro do folguedo, encenado quase que exclusivamente por homens, enquanto que
o Corpo de Letra é formado, em sua maioria, por mulheres. Também por ser uma das
personagens que mais se destacam, por seu tamanho e por sua danga envolvente.

No trabalho de Corpo de Letra, a figura da Maricota, alta e de longos bracgos, é
desconstruida’ e desmembrada em diversas outras, menores, também femininas. Para isto
foi feita primeiro uma oficina, depois confeccionaram-se as bonecas. Fariamos uma boneca
grande, a Maricota, e vdrias miniaturas. Todas as demais figuras do folguedo foram
suprimidas, bem como sua narrativa. Apenas a da Maricota foi aproveitada da idéia
original.

O Corpo de Letra trabalha com collage, que no dizer de Sylvia Heller® (2003)
consiste em ‘“fragmentos que se configuram como partes de certo modo autdénomas,
resultantes de fric¢cdes (contradicdes, ndo sé de conceitos e idéias, mas também entre
materiais e suportes)”. A Maricota se desapropria do folclore e passa a integrar uma

collage de género, politica e cotidiano.

3 Os poucos didlogos ocorrem por parte de algumas personagens representadas por atores: Vaqueiro, Mateus,
Meédico e, muitas vezes, também o Benzedor.

* Alguns grupos de boi ainda possuem a Catirina, representada nio por um boneco, mas por um homem,
vestido de mulher.

> Reproduzindo, aqui, a explicagio de desconstrucdo, por Patrice Pavis (1999), em que “a cena
contemporinea desfaz e desafia toda pretensio a constru¢do de um sentido estdvel e univoco. O espectador,
acostumado a procurar sentido em tudo, ndo consegue, quando dos efeitos de desconstrucio, reconstruir a
representacdo sobre as ruinas de seus fragmentos ou de suas contradicdes”. Em Das raizes ao corpo... ou As
filhas da Maricota, esta personagem é descontextualizada da prética do Boi-de-mamdo e € inserida em outro
contexto. Essa boneca, a maior delas, é desmontada em cena e seu material € usado para outros fins, isto é,
ela é desconstruida. Ao final da apresentacdo, as bonecas menores também sofrem desconstrug¢do. Elas sio
viradas para baixo, de forma que o material do qual elas foram feitas seja evidenciado. Nao se trata de uma
destrui¢do, pois algo novo acaba sendo construido em termos de acdo e cena.

® Pesquisadora que estuda a questdo collage/autoria no cinema de Sylvio Back.
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No Boi-de-Mamao, seus atuantes passam por anos de observacdo e de manipulacdo
de figuras que exijam coreografias mais simples, antes de manipular o Boi. A Maricota
possui também suas peculiaridades em sua danca. E seu brincador’ precisa ter
desenvolvido essa habilidade. Por isso a dificuldade do Corpo de Letra, pois, além de nao
ter tido essa preparagcdo, por nunca ter feito parte de nenhum grupo de Boi-de-Mamao,
também desenvolveu idéias novas com a figura recriada, além de sequer ter tido alguma
experiéncia prévia com quaisquer formas animadas, nem com teatro de rua.

A Maricota do Boi-de-Mamao possui uma cena especialmente para ela. Nao
participa da histéria do Boi, mas, desde que foi introduzida na brincadeira, sua presenca é
indispensavel. E uma aparicdo j4 esperada pelo pﬁblicog, ndo importando a ordem que
defina sua entrada em cena.

A danca tradicional da Maricota caracteriza-se em rodopiar, fazendo com que seus
longos bracos atinjam as pessoas do publico. Quando ela padra de dancgar, seus bragos se
enrolam em seu corpo. A Maricota do Corpo de Letra também possuia longos bracos, mas
nido dancava da mesma forma. Sua saia era muito mais longa e mais rodada do que a
tradicional’. Fora feita para esconder atuantes e outras bonecas sob ela, no comeco da
apresentacdo, para depois “dar a luz”, como uma metafora para a idéia de ela ter originado
a criagdo das demais bonecas femininas na performance. Nesse momento as “Maricotas”
eram apresentadas ao publico, enquanto se cantava e dangava a canc¢do tradicional da
Maricota'’. Por essa razdo, a manipuladora da boneca maior deveria estar sobre um grande
carretel, que lhe servia de base. Assim, a Maricota do Corpo de Letra ndo poderia dancar
livremente nem rodopiar como no Boi-de-Mamao. J4 as miniaturas, mais leves e faceis de
manipular, podiam dancar e rodopiar, porém, ndo escondiam o manipulador. Seus longos
bracos podiam atingir algumas pessoas do publico, mas ndo tantas como a Maricota

tradicional .

" Brincador é uma denominagio dada a cada pessoa que encena o Boi-de-Mamio.

¥ Segundo depoimento colhido em 1992 por Beltrame (1995), “Boi sem Maricota nio é Boi”.

? A Maricota do Boi-de-Maméo usa roupas de chitdo. Sua saia é ampla para esvoagar enquanto rodopia.
Representa uma mulher vaidosa, por isso usa bolsa, brincos, colares e pulseiras (Beltrame, 1995).

' Para esse momento o Corpo de Letra escolheu a versio cantada pelo grupo de Boi-de-Mamio do
Sambaqui. Em Floriandpolis, hoje em dia, praticamente cada bairro tem um grupo de Boi. Sambaqui € um
desses bairros.

! Caroline Burt (1994), apud Beltrame (1995), observa que o boneco ndo precisa de um chio real debaixo de
seus pés para parecer que estd de pé sobre o solo. O publico aceita a idéia de espago fisico criada pelo
boneco. Por isso a Maricota do Corpo de Letra ¢ manipulada sobre um carretel, que fica coberto por sua
longa saia. E as miniaturas sdo seguradas no ar pelas mdos de seus manipuladores. O espectador pode
imaginar o chio abaixo das barras de suas saias, jd que elas ndo possuem pés; também pode imaginar que
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Os bonecos do Boi-de-Mamao siao do tipo chamado “boneco-mdscara”, que cobre
quase todo o corpo do bonequeiro ao ser manipulado (Beltrame, 1995). Assim também € a
Maricota grande do Corpo de Letra. O boneco-mdscara possui dois sistemas de
manipulacdo: o sistema arcabouco, que o manipulador veste encaixando a estrutura em
seus ombros; € o sistema de cruz, do tipo porta-estandarte no qual o dangcador segura uma
haste e manipula o boneco (Romao e Andrade, Improvisacdo e composicdo da partitura do
ator-dancarino:  matrizes corporais na danca dramdtica do Boi-de-mamdo).
Primeiramente, a Maricota grande do Corpo de Letra possuia o sistema arcabougo. Sua
armacdo era presa nos ombros e na cintura do bonequeiro. Isto causava uma
desestabilizacdo, pois dificultava o equilibrio do manipulador. A boneca ficava muito
pesada e dificultava o deslocamento, saindo sempre do eixo'’. Apesar das mdos do
bonequeiro ficarem livres, elas nao tinham como ser usadas para controlar a boneca,
quando necessdrio. Entdo mudamos para o sistema de cruz. Por esse sistema, o
manipulador possui uma liberdade maior de movimento do tronco, sua energia é mais bem
distribuida em seu corpo, encontrando um equilibrio melhor entre as pernas, o tronco e os
bragos e ganhando um ritmo mais dindmico no didlogo entre os membros superiores e
inferiores de seu corpo (Romdo e Andrade, op. cit.). Assim, qualquer um poderia
manipular a boneca, sem que fosse necessdrio ajustar a armacao para determinado corpo.
Era mais facil achar o ponto de equilibrio do conjunto boneco/bonequeiro e as maos
humanas poderiam manter o controle do corpo da boneca, inclinando-o ou nao, de acordo
com a vontade do manipulador, confirmando o que dizem Samuel Romao e Milton
Andrade, segundo os quais a mudanga estrutural do tronco do boneco influencia
radicalmente a dindmica das acdes. A mudanca das acOes de manipulacdo transforma
também os passos da personagem. No caso do Corpo de Letra, no entanto, o sistema de
cruz facilitou os movimentos, mas nao sanou totalmente as dificuldades da manipulacio. O
fato de ter de ficar sobre um pedestal impede a boneca de sair do lugar. Além do mais, sua
estrutura ainda ndo estd totalmente firme. Os ombros e a cabeca continuam instiveis.
Portanto, ainda estamos buscando melhoras na boneca, além da necessidade que todo

boneco tem de ser constantemente restaurado.

elas estdo voando ou que a parte de baixo dos corpos dos bonequeiros, principalmente as pernas, sao
extensdes de seus corpos.

"2 Eu prépria vivenciei manipular nossa Maricota, ainda pelo sistema arcabouco, durante a gravacdo do video
que registrava o processo de criacdo da performance. No meu caso, o corpo da boneca tendia a se inclinar,
sem que se pudesse usar as maos para corrigi-la.
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As demais bonecas do Corpo de Letra, por serem miniaturas, ndo cobrem 0s
bonequeiros. Por essa razdo, elas deixam de ser bonecos-mdscara e tornam-se bonecos de
vara, manipulados por uma das maos. Cada atuante a segura por uma haste que cobre
apenas um dos bracos. A boneca € manipulada a frente do corpo do artista, que ndo se
esconde do espectador.

O Corpo de Letra também faz com que suas bonecas contracenem com atores. Nao
as usa, necessariamente, para substituir o ator em cena, mas para estar junto com ele. Nao
hé nenhum ilusionismo que disfarce o manipulador'®. Ele aparece, segurando a boneca 2
sua frente, vestindo uma saia que combine com o figurino das “Maricotas”, dando
harmonia & cena, sem se omitir totalmente. As vezes ele fala por detrds da Maricota,
dando-lhe vida. Outras vezes deixa seu rosto aparecer e se dirige ao publico, criando um
efeito de distanciamento.

Vimos que tanto no Boi-de-Mamao como em Das raizes ao corpo... ou As filhas da
Maricota encontramos bonecos contracenando com atores. Essa pritica no teatro de
bonecos se deu historicamente quando, passando a ocupar o palco italiano, abandonando os
biombos, o manipulador deixou de ficar necessariamente escondido, podendo fazer parte
da cena, desde que ndao chamasse mais atencdo do que o boneco (Beltrame, 1995). Atuar
com bonecos no espaco da rua, sem recurso de ilumina¢do nem coxias, torna a atividade
ainda mais dificil, o que exigiu do Corpo de Letra, ndo habituado a essa modalidade, um
treinamento diferente dos anteriores'*. No entanto explorou-se em alguns momentos a
quebra da ilusao de vida, quando, durante a representacdo com o boneco, o manipulador,
de repente, se dirige diretamente ao espectador, ou vira a boneca para o lado de seu rosto,
como se falasse para ela, evidenciando, com essas atitudes, a idéia do duplo. Como se a
Maricota, figura folclérica, elemento da cultura local, fosse vista como um reflexo do ser
humano da regido onde ela existe e também do migrante (como o caso da maioria dos
integrantes do Corpo de Letra) que a incorporou.

Hoje em dia é grande a tendéncia, em teatro de bonecos, de mostrar o0 manipulador
em cena. Por muito tempo as técnicas de manipulagdo eram mantidas em segredo entre os
profissionais, cujo trabalho se assemelhava ao dos mégicos (Beltrame, 1995). No entanto é

justamente a relacdo de parceria entre boneco e manipulador o que pode fazer um

"> Com excecio da boneca maior que, obrigatoriamente, cobre a bonequeira totalmente. Mesmo assim, ela é
mais tarde desmontada em cena.

' Amaral (1996), falando sobre manipulacio de formas animadas, diz que para tal é preciso muita
concentracdo, sem a qual nada se obtém, e que os movimentos devem ser repetidos e testados quantas vezes
for necessario, até que se encontre o modo desejado.
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espeticulo de bonecos interessante. O importante € fazer com que as atengdes do
espectador estejam constantemente voltadas para o boneco e nio para o manipulador. Isso
s6 se consegue se a habilidade de manipulacdo for boa. Beltrame (1995), em sua
dissertacdo sobre o teatro de bonecos no Boi-de-Mamao, explica que a expressividade do
boneco ndo estd apenas contida na sua forma, mas principalmente na qualidade da
manipulagdo. Esse foi o grande desafio do Corpo de Letra, acostumado a interpretar com o
olhar fixo no espectador ou no atuante com quem contracena, tendo que se adaptar a
presenca do boneco. Esse fato pode ser explicado de acordo com Amaral (1997), que
distingue personagem representada pelo “ator-vivo” e “personagem boneco”. O ator €
visto. J4 enquanto ator-manipulador, a sua imagem nao € vista. Ou, quando € vista, sua
imagem deve ser neutra, nunca a imagem do personagem propriamente. E assim como se
distingue o boneco e o ator, também ha uma distin¢do entre ator ¢ manipulador. No teatro o
ator cria o personagem, cria a imagem de seu personagem. No teatro de bonecos, a imagem
do personagem ja vem pronta e o ator manipulador fica neutralizado pelo boneco, ndo tem
a presenca do personagem. O ator-manipulador estd e ndo estd em cena; € o ego do
personagem, mas nao sua imagem (Amaral, 1996). Kleist (apud Moretti, 2003) acredita
que os movimentos do corpo humano sdo limitados demais e que, tendo que estar
controlando a consciéncia eternamente, foge ao belo, que a obra de arte necessita. Mas
para o Corpo de Letra, a impressdo que se tinha inicialmente era que o boneco possuia
muitas limita¢des em relacao ao corpo humano.

Segundo Beltrame (1995) ndo hd uma formula ou uma técnica especifica para a
manipulacdo de bonecos. O bonequeiro principiante precisa vivenciar a pratica com o
boneco. O tipo de manipulacdo e o material dependem muito das caracteristicas do boneco
e dos objetivos para os quais foi feito. Os bonecos do Boi-de-Mamao foram feitos para
dangar e provocar o publico com sua presenca. A Maricota tem de ser alta e rodopiar,
fazendo girar seus bracos, tocando nos espectadores ou abracando o préprio corpo. O
Corpo de Letra confeccionou suas bonecas, tanto a maior como as miniaturas, seguindo o
modelo da Maricota. No entanto, modificou sua danga e deu-lhes fala e outras acdes. Os
integrantes do grupo tiveram que se adaptar as condi¢cdes do boneco. Essa atitude do Corpo
de Letra foi inversa a maioria dos grupos de teatro de bonecos, que os cria de acordo com o
texto que foi a eles destinado.

As bonecas do Corpo de Letra, por sua vez, foram confeccionadas pelo préprio

grupo, baseando-se nas técnicas usadas pelos grupos de Boi, e sob a orientacio da
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professora Maria de Fatima Moretti. As cabegas foram modeladas individualmente por
cada integrante. Cada um trabalhou naquela que iria usar. J4 as pinturas dos rostos delas
foram feitas por quatro integrantes, que se ocuparam de suas proprias, mais das dos outros
integrantes, que nao estavam presentes no momento. As roupas foram criadas em conjunto,
de acordo com o material disponivel. Assim foram surgindo as personagens. Portanto, as
bonecas foram concebidas todas em grupo. Apenas a modelagem de cada cabeca foi mérito
exclusivo de seu préprio manipulador. J4 a selecdo dos textos ndo foi totalmente fruto de
improvisacdo'”. Os textos eram selecionados, paralelamente & confeccdo das bonecas, por
associacdes, sob os temas raizes, Maricota e mulher. Alguns textos também foram escritos
por integrantes do grupo. As relacdes entre os textos e as bonecas, ai sim, foram frutos dos
trabalhos de improvisa¢do. Nao foram usados os componentes basicos para uma obra
cléssica (principio, meio e fim).

Para Beltrame (1995) esse tipo de concep¢do “desconsidera as tendéncias mais
contemporaneas” em que “‘a encenagdo estd apoiada num conjunto de a¢des, fazendo com
que a palavra, ou verbo a que se refere o autor, fique num segundo plano ou
completamente suprimido”'®. Eu vejo que no teatro de bonecos, diferente do teatro de ator,
o texto pode servir como desafio na criagdo de um novo tipo de boneco. Se o boneco for
construido antes da selecdo do texto, a tendéncia pode ser que ele seja feito do mesmo
modo que os bonecos anteriores. O texto pode colaborar na inovag¢do do boneco. Nao foi o
caso do Corpo de Letra, que pretendeu se basear na Maricota, antes de se preocupar em
como seria sua adapta¢do aos textos. Sua inova¢ao nao foi nos bonecos, e sim em utilizar
uma figura folclérica feminina em outro contexto, que ndo o tradicional.

O teatro de bonecos pode dispensar a fala, em prol da acdo. Quando a voz existe,
esta normalmente se dd através de um terceiro elemento. Alguém, que nem sempre o
manipulador, fala ou canta fora da cena. Essa voz, bem como qualquer outro efeito sonoro,
pode ser mediatizada. No Boi-de-Mamao o coro é que compensa a auséncia de fala nos

bonecos, narrando toda a acdo. Os didlogos s6 ocorrem entre Mateus, Vaqueiro, Médico e

1> Com excecdo do didlogo de “Florbela Espanta”, espantalho que espanta e come passarinhos. Foi fruto de
uma improvisa¢do em uma oficina de bonecos, na qual foi criada a personagem. Posteriormante, a criadora
redigiu o didlogo, que mais tarde foi enxugado pelo grupo e adequado a performance.

' Um dos principais defensores dessa tendéncia é Antonin Artaud. Ele diz que a cultura ocidental, baseada
no pensamento 16gico, articulado e racional, prejudicou o teatro, relegando para segundo plano os aspectos
ndo verbais. Para ele a linguagem do teatro deve satisfazer antes de tudo os sentidos corporais. A palavra
deve ser proferida de modo que se valorize seu aspecto fisico, isto é, a entonagdo, a musicalidade, a
respiracdo, desprezando-se o sentido. Sua proposta de espeticulo € apresentar pecas que ndo fossem
previamente escritas (O teatro e seu duplo, 1964). Artaud desenvolveu seu teatro influenciado pelas idéias do
futurismo italiano.
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Benzedor, que sdo representados por atores. JA& o Corpo de Letra ndo contava com
aparelhagem de som nem com coro, por isso precisava de maior projecao da voz do
bonequeiro, pois era ele préprio quem emprestava a voz para suas bonecas, que, essas sim,
possuiam fala.

Assim como a dramaturgia do teatro de bonecos raramente deixa registros, por se
criar a partir de improvisagdes (Amaral, 1996), o Corpo de Letra, antes de possuir um
didrio de campo, também nao deixava registro suficiente para que outro grupo, ou o
mesmo, depois de muito tempo, pudesse reproduzir seus espetdculos, pois trabalha sua
improvisacdo, baseando-se em fragmentos de textos selecionados e combinados entre si e
entre acdes e musicas. Acontece o que descreve Ingrid Dormien Koudela (1984), falando
sobre teatro improvisacional, criacdo coletiva. Muitas vezes o texto € apenas pretexto ou
ponto de partida e o material da encenacdo € extraido do processo de pesquisa. No Corpo
de Letra isso acontece sempre.

Moretti (2003) afirma que, “quando se escreve para bonecos, € preciso que eles
estejam jd inseridos na fabula. Cada um com seu papel definido sem poder ter tantos papéis
como os atores, que podem interpretar muitos personagens € para isso precisam simular”.
O boneco € ele mesmo, ndo pode interpretar outros papéis, ndo sabe fingir. Nao é o que se
observa em As filhas da Maricota. Nesse trabalho as bonecas tiveram mais de um papel. O
que se mostrou foi um conjunto de representacdes que se constroem a partir da idéia da
Maricota e vao tomando forma fragmentariamente a cada novo texto da performance. No
inicio todas representam a Maricota. Todos os integrantes cantam e dangam, com as
bonecas, sua can¢do do Boi-de-mamao. Em seguida a boneca maior passa a representar
“Florbela Espanta” (personagem criada pelo grupo), espantalho que gosta de comer
passarinhos. Depois ela € desconstruida para que uma das atuantes use a parte de cima de
seu corpo como figurino, ao ilustrar o poema Hago girar mis brazos, de Pablo Neruda.

E importante relembrar que a Maricota, no Boi-de-mamao, ndo possui didlogo
verbal entre ela e outros bonecos ou dangadores. Sua funcdo € surgir, quando a musica
anuncia sua entrada, e dancar girando, enquanto seus longos bragos, feitos de espuma e
tecido, se erguem e batem na platéia. As “Maricotas” do Corpo de Letra, por sua vez,
passaram a ter didlogo e histdrias, como a da esposa que gosta de surrar o marido, que, por
sua vez, sente prazer em ser surrado; como a das mulheres de uma mesma familia,
representadas em um retrato; de uma freira assassinada no campo; das manifestantes

politicas. Elas possuiam também caracterizagdes distintas, sugerindo mulheres de



116

diferentes histérias de vida: a prostituta, a vidva (que depois representou a freira), a fada, a
india, a noiva negra, a menina malcriada. Elas ndo representavam sempre as mesmas
personagens até o fim. Ao serem confeccionadas, tinhamos idéia de que funcao elas viriam
a ter, mas tudo foi criado mais tarde, durante os ensaios'’. A performance propde uma
pluralizacio da Maricota original. Isso tudo mostra que nem sempre o boneco precisa
representar constantemente o mesmo papel, do comeco ao fim, e ser construido com
fun¢ao determinada.

A vantagem da cena com bonecos é que eles podem realizar coisas que um ser
humano jamais realizaria'®. Pode se contorcer, voar, desmembrar-se, separar a cabeca do
corpo e continuar falando, ser desproporcional, etc. Um texto falado por um boneco pode
suscitar leituras mais subjetivas e diferentes das que geraria se fosse falado por um ser
humano. Os leitores de Das raizes ao corpo... e/lou As filhas da Maricota podem associar
os textos da performance, de alguma forma, a Maricota. Se forem conhecedores da
brincadeira do Boi-de-Mamao, podem fazer associa¢des entre a performance e o folguedo.
Isso ndo aconteceria sem a presenca das bonecas na apresentagao.

O que torna um trabalho com bonecos mais interessante € que ele deve possuir
caracteristicas humanas e ao mesmo tempo ndo humanas. Precisa assumir alguma acio
humana, para que seja convincente, haja identificacdo. Porém essas acdes ndo podem ser
reproduzidas de forma realista, fazendo o que um ator poderia fazer (Beltrame, 1995). As
expressoes tém de ser proprias do boneco. N6és, humanos, jamais poderiamos nos
transformar em uma Maricota e representa-la.

H4 um momento em que o Corpo de Letra brinca com essa fusdo entre boneco e
bonequeiro, boneco e humano. Quando a Maricota maior comega a ser desconstruida, sua
enorme blusa, na qual estao fixos seus longos bragos, € vestida por uma das integrantes do

grupo. A atuante adquire uma aparéncia estranha, meio boneco, meio gente, com tronco e

7 A prépria Maricota do Boi-de-Mamio varia de grupo para grupo, nio sendo em todos a mesma
personagem. Em alguns, é conhecida como a moca feia que quer ser “miss”; em outros, uma moga que quer
arranjar um marido; em outros ¢ avé. Em algumas manifestagdes da Ilha de Santa Catarina aparece
recentemente a figura de Valdemar, que seria o noivo da Maricota. Existem, ainda, diversos tamanhos e tipos
de Maricota, variando de grupo para grupo. Uns mudam seus vestidos, outros mudam o material de
confeccdo, umas sdo louras e outras sdo negras (S. Romao e M. Andrade, op. cit.).

'® Isto lembra o manifesto da “supermarionete”, desenvolvido por Craig (1905). Este sugeria a substitui¢io
do ator por uma marionete, pois sO ele seria capaz de produzir todos os movimentos da forma que se
desejasse, sem o realismo de um corpo humano, e controlado a distdncia. Sua inten¢do ndo era realmente
abolir o ator, mas a de mostrar a vida pela auséncia da vida. Com isso criou a metdfora da “supermarionete”,
que seria a imagem ideal do ator, capaz de controlar seu corpo de tal forma que ndo fosse afetado pelo seu
ego. O ator perfeito deveria se fazer desaparecer, ou se fazer fundir em alguma coisa fora de sua pessoa. Por
isso a associacdo com a forma animada.
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bracos enormes, cabeca pequena e pernas curtas. Ela comeg¢a a se movimentar ora
lentamente ora de forma violenta, girando os longos bragos, em diferentes sentidos e
dire¢des, enquanto outra voz, fora da cena, profere o poema Hago girar mis brazos, de
Pablo Neruda. Podemos dizer que ja ndo se trata mais de um boneco, mas de um figurino.
Mas esse figurino ndo tem a fun¢@o de caracterizar um personagem, mas sim dar novas
dimensdes para os movimentos corporais da artista. Esse momento da performance lembra
os experimentos futuristas e também os da Bauhaus (principalmente os de Oscar
Schlemmer), que criavam figurinos que modificassem a figura humana, limitando e
precisando os movimentos, obrigando os atores ou bailarinos a obter novas e inusitadas
posturas. Os futuristas acreditaram serem eles os que conseguiram colocar em pratica as
idéias de Craig (sobre a supermarionete), devido a mecanizagdo dos movimentos do corpo
humano, fugindo do realismo.

O folguedo tradicional catarinense introduz elementos ludicos expressos nas
brincadeiras das figuras, envolvendo pessoas da platéia. Beltrame (1995) nos d4 alguns
exemplos: “quando o Macaco ou a Onga abraca um espectador e comeca a dancar; o Urubu
pinica alguém; ou quando a Maricota rodopia fazendo com que as pessoas se afastem para
ndo serem atingidas por suas maos imensas”. O Corpo de Letra procurou outras formas de
integrar o publico, como no momento em que as Maricotas pequenas sdo entregues para
algumas pessoas, para que elas vivenciem a experiéncia de segurd-las ou, até mesmo,
brincarem com elas por alguns instantes. H4 também momentos em que o publico reage
com palmas, acompanhando o ritmo da musica, e risadas da pantomima dos atuantes.

Tanto no Boi-de-Mamao como nas performances de bonecos do Corpo de Letra, o
ambiente € ao ar livre ou em saldes amplos, com o publico em pé ou sentado no chio a
volta da cena. No Corpo de Letra, no entanto, o publico ndo chega a formar um circulo,
pois a parte de trds do espaco cénico'’ é delimitada por uma faixa colorida, sobre a qual
sdo depositados os materiais usados na performance. A Maricota grande fica colocada no
canto, para que os demais possam se movimentar no centro.

Ao contrario do Boi-de-Mamao, a performance do Corpo de Letra se caracteriza
pela fragmentacdo, ndo havendo narrativa ou drama, ou seja, sem haver a unidade do

folguedo tradicional. Assemelha-se mais a segunda parte deste, em que as diferentes

' Entende-se por espaco cénico o espago em que a cena acontece (Pavis, 1996). O circulo ou arena permite
uma participa¢do maior do ptiblico como no caso do Boi-de-Mamio. J4 o palco italiano cria um ilusionismo e
a participacdo da platéia é praticamente nula. A performance do Corpo de Letra ndo forma um circulo
completo, pois ndo conta com uma integraco tio intensa do piblico como na brincadeira de Boi, cujo roteiro
ja é conhecido e esperado. Mas também ndo pode ter um afastamento total como teria num teatro.
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figuras entram em cena e, cada uma com sua danca especifica, realizando sua
apresentacdo, fazem com que a fragmentacdo passe a dominar a brincadeira e as cenas
sejam independentes umas das outras.

Quanto a musica, Beltrame (1995) explica que, na histéria do teatro, ela foi
ganhando importincia cada vez maior, passando a ser realce da tensdo emocional,
produzindo impressdes, sugestdes e climas, além de valorizar o texto e evocar uma
atmosfera. No Boi-de-Mamao, cada grupo tem sua trilha musical. Essa musica ndo objetiva
dar alguma impressdao naturalista. A cancdo da Maricota, figura introduzida mais
recentemente na brincadeira, € quase a mesma em todos os grupos. No Corpo de Letra, as
musicas sdo introduzidas de acordo com o tema a ser encenado e, algumas vezes, com 0
objetivo de entremear textos e cenas. Pandeiro e violino ddo ritmo a nossa performance.

As duas primeiras cancdes de As filhas da Maricota ou Das raizes ao corpo...
servem como uma apresentacao do grupo. Ap6s um exercicio de respiragdo, a performance
se inicia com os atuantes cantando “José Mané” de Maria da Inglaterra (ver pg. 120, nota
20), mas com a letra modificada. Nesse momento as bonecas estdo escondidas sob a saia
da Maricota. Apenas os atores estdo em cena. Trata-se de uma apresentacdo do elenco e
anuncio da performance. Os atuantes, que estavam espalhados pelo publico, aproximam-se
da boneca enquanto cantam. Depois as bonecas menores sdo retiradas de baixo da saia da
boneca grande e todos cantam e dangam a can¢do folclérica da Maricota, na versdao
aprendida com dois integrantes do Boi-de-Mamao de Sambaqui: Valdete de Lima e Carlos
Cunha, presidente da Associagdo dos Moradores do Sambaqui. Nesse momento as bonecas
€ que estdo sendo apresentadas. Essas duas cancgdes sdo acompanhadas de violino e
pandeiro. O violino é tocado mais lentamente e em solo, enquanto as bonecas pequenas
estdo saindo pouco a pouco de baixo da saia grande. A musica, nesse momento, ajuda a
criar um certo suspense, ja& que as bonecas estdo aparecendo pela primeira vez para o
publico.

O violino também ajuda a ndo dispersar o publico durante as modificagdes. Ele é
tocado enquanto a Maricota comega a ser desconstruida, durante o tempo que o grupo
precisa para preparar a outra cena. Nesse meio tempo, a parte de cima da roupa da boneca,
na qual os longos bragos estdo presos, € retirada e, em seguida, vestida pela atuante que
fard evolugdes durante a leitura de trechos do poema Hago girar mis brazos, de Pablo

Neruda. Todo esse processo exige cuidado e lentidao e a musica serve para entreter o
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publico. Depois, quando a atuante precisa despir essa indumentéria, o violino volta a ser
tocado.

O poema de Neruda, do livro El hondero entusiasta (1974), fora escolhido devido a
imagem de “girar os bragcos”, que nos remete ao movimento da danca da Maricota. Ele nos
passa também uma idéia de loucura e a imagem de bracos girando lembra-nos, ainda, as
pas de um moinho, que podem remeter ao personagem D. Quixote, de Cervantes. O poema
possui oitenta e quatro versos. A atuante que daria voz ao poema extraiu alguns deles, com
os quais mais se identificava e cuja sonoridade e ritmo mais se harmonizava com a
movimenta¢do da cena. Os versos extraidos do poema, para serem usados na performance
foram:

“Hago girar mis brazos como dos aspas locas
n la noche toda ella de metales azules.

e
Corriendo hacia la muerte como un grito hacia el eco.

Ah, mi dolor amigos, ya no es dolor humano.
Ah, mi dolor, amigos, ya no cabe en mi vida.

(..)
Eso quiero, (...)
Eso deseo. Clamo. Grito. Lloro. Deseo.
(...)

Grito. Lloro. Deseo.

Sufro, sufro y deseo. Deseo, sufro y canto.

(...)

He aqui mis brazos fieles! He aqui mis manos 4vidas!
He aqui los astros pdlidos todos llenos de enigma!

(...)

He aqui mi voz extintaa He aqui mi alma caida.
(...)Deseo, sufro, caigo (...)

Ah, mi dolor, amigos, ya no es dolor humano!

Ah, mi dolor, amigos, ya no cabe en mi vida.

En la noche toda ella de astros frios y errantes,

hago girar mis brazos como dos aspas locas” (Pablo Neruda).

Esses versos falam de sofrimento e desejo, sentimentos humanos. Relacionam-se a
dor, e também a canto, grito, choro, que sdo formas de expressar o sentimento e sdo

também expressoes orais, com as quais se faz poesia. O grito se aproxima da declamacao e
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o canto, segundo Zumthor, € o climax da poesia oral. Hago girar mis brazos ¢ um poema
carregado de imagens, devido a quantidade de substantivos concretos e verbos. Pertence a
uma série de textos chamados de poemas noturnos. No trecho selecionado encontram-se as
imagens de astros, estrelas, noite, metais azuis, elementos noturnos, que tanto instigaram
os romanticos, pela obscuridade e pelo mistério. Em meio a essa atmosfera noturna,
alguém clama, grita. E uma voz carregada de sofrimento. Associa-se tudo isso 2 idéia de
bracos girando, assim como os astros, que rodam em 6rbita. E como se essa voz, que
chama, grita, canta e chora, atirasse para essa Orbita todo sofrimento e toda dor humana. O
Corpo de Letra uniu sua leitura do poema ao movimento giratério dos bragos, na danca da
Maricota, que naquele momento comecara a se desconstruir e se transfigurar naquela
figura hibrida, meio Maricota (boneca, manifestacdao folclérica) meio humano (com seu
sentimento € sua voz).

Esse momento lirico € de repente seguido de um momento coOmico, cuja musica
envolve o piblico com maior intensidade. E durante a cancdo “Bata, meu bem”*” de Maria
da Inglaterra. Diferentemente da situacdo descrita acima, a musica aqui € o elemento que
define o roteiro (como acontece na maior parte das apresentacdes de Boi-de-Mamao). O
que o grupo faz € encenar a leitura que fez da cancdo. Na interpretacdo do Corpo de Letra,
o Unico homem demonstra ter prazer em ser surrado pelos longos bracos das Maricotas. A
pantomima se torna comica. E o publico participa dando risada e batendo palmas no ritmo
contagiante da musica.

Apés esse momento cOmico, a performance volta a ter um tom sério. Nos
momentos finais, uma voz entoa angustiada, enquanto as bonecas sdo carregadas deitadas
nas maos dos atuantes, simbolizando a morte. Na referéncia a Dorothy Stang (ver pg. 78,
nota 88), uma cancdo em solo fala sobre a luta de quem trabalha no campo. Nesses
momentos a canc¢ao volta a ser responsavel pela atmosfera, causando ndo mais comicidade,
mas comog¢do. Os momentos de siléncio que entremeiam as cancdes, durante a simulagdo
da leitura de uma biblia e da queda da boneca ao chdo também geram tensdao. Em seguida o
violino é tocado de maneira distorcida, nervosa, agoniante. E 0 momento da desconstrugao
geral, em que tudo parece ser destruido, inclusive os corpos dos atuantes perdem a postura

leve e é&gil, tornando-a pesada e sem forgas, lentamente rumo ao chdo. O violino,

* Bata, meu bem é uma cangdo do CD O peru rodou (2002). Maria da Inglaterra é considerada uma das
maiores representantes da cultura popular do Piaui. Analfabeta, possui dificuldade para registrar suas
composi¢cdes, que eram transcritas pelo marido, falecido em dezembro de 2004
(http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd_pagina=2484).
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estridente, passa um sentimento de desespero. Até que um siléncio repentino indica que
tudo aquilo se desmanchou. Nada mais do que havia sido construido na performance se
poderia identificar. A performance chegara ao fim.

Nas reapresentacoes de As filhas da Maricota, no dia 1°. de julho de 2005, a cena
sobre Dorothy Stang foi substituida por um didlogo que sugeria se passar em uma fila de
onibus. Findo o didlogo, foi simulada uma manifestacdo de protesto, um ato publico,
devido ao tema local. Nesse caso o pandeiro e o violino se responsabilizaram pela
sonoplastia. O pandeiro marcava o ritmo, enquanto os demais atuantes, com suas bonecas,
avancavam para frente e recuavam, como uma marcha. J4 a miusica do violino, aguda,
cortante, gerava tensdo. A substituicdo nesse trecho se dera devido a proposta de que se
atualize o trabalho a cada apresentacdo. E um momento, nessas performances, em que se
faz referéncia a algum acontecimento politico vigente. O assassinato da missiondria
Dorothy Stang, devido ao conflito de terras no Pard, era um dos principais assuntos
noticiados durante a fase de criacdo (fevereiro de 2005) e montagem da performance Das
raizes ao corpo... (ver pg. 78, nota 88). Mais tarde, enquanto o grupo se ocupava das
apresentacoes de As filhas da Maricota, entre maio e junho de 2005, Florianépolis vivia
uma fase longa de conflitos entre estudantes e policiais, em manifestacdes de protesto
contra o aumento, considerado abusivo, nas tarifas do transporte urbano?!.

Quanto aos textos, foram selecionados poemas e cancdes (alguns escritos pelos
proprios atuantes) que tivessem tematica feminina, relacionados ao tema raizes, ou que nos
fizessem associd-los aos movimentos da Maricota, como o poema de Neruda Hago girar
mis brazos. Ativismo também era um tema debatido no evento no qual o grupo iria estrear
o trabalho, por isso fora criado primeiramente o trecho que fazia lembrar a morte de
Dorothy Stang, missiondria norte-americana, assassinada no interior da Amazonia, por
causa da disputa de terras, conforme ilustra o recorte (1), extraido do didrio, que escreve
um momento da preparacdo para a performance Das raizes ao corpo; uma performance

periférica/poética:

! Experiéncias como essa, de se atualizarem cenas, vem de uma tradi¢io popularizada por Bertolt Brecht.
Ulisses Ferraz de Oliveira (2000) relata que a peca brechtiana Aquele que diz sim recebera uma nova versio
apos ser apresentada em uma escola. A partir da avaliagdo dos alunos espectadores, criou uma “contra-pega”
ou uma ‘“peca-resposta” a primeira e deu-lhe o titulo de Aquele que diz ndo. Isto mostra como Brecht
construia os textos de suas pecas didaticas para serem modificados, podendo o espectador ser também co-
autor (Oliveira, 2000). Este aspecto de re-elaboragdo do texto dramatirgico, a partir de avaliagdes e auto-
avaliacdes, embasou Ingrid Dormien Koudela (professora de Escola de Educacdo e Artes da Universidade de
Sao Paulo) em suas oficinas de improvisagdes teatrais.
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(1) “A Alai contou-nos que havia lido uma noticia de que
a freira, antes de ser assassinada, abrira a biblia e tentara ler algo.
Entdo a Alai propds que o George, o Unico que ndo deitaria a
Maricota, pois a dele representaria a religiosa, viria segurando a
boneca com uma mdo e um livro com a outra, representando a
biblia. Assim ele deixaria cair a Maricota e colocaria o livro aberto
sobre ela. Nesse momento algo serd falado ou entoado. Nos
ficaremos em pé a volta, numa postura séria e solene, como se
estivéssemos num funeral” (Florianépolis, 05 de margo de 2005).

Percebe-se que o tema da morte consiste em momentos de maior tensdo em ambas
as apresentacdes. O Boi-de-Mamao atinge seu climax, quando Mateus mata o boi e, a
partir dai, comeca a luta por sua ressurreicdo, até o instante em que o boi ressuscita”. Na
performance do Corpo de Letra a morte € sugerida na alusao a Dorothy Stang. Também ao
final da performance as Maricotas sdao desconstruidas. Elas sao viradas para baixo de modo
que suas cabecas fiquem escondidas, os bragos se arrastem no chdo e todo o material fica
exposto, desfazendo a imagem humana. Assim elas s@o colocadas no meio da roda.
Também toda a cena € desconstruida. Os demais objetos usados na performance, como
pandeiro, biblia, panos, estojo do violino, sdo também abandonados no centro da cena. Os
atuantes adquirem uma postura, como se também eles estivessem se desmanchando. Os
corpos parecem pesados, as cabecas e os bragos pendem para o chio, as pernas se dobram.
Toda essa idéia de destruicdo sugere a morte. Quando, apds os aplausos, reerguemos as
bonecas para cantarmos e dancarmos a Marcha da Maricota, isso pode ser visto como uma
ressurreicdo, pela continuidade da brincadeira, como no Boi-de-Mamao. Também a
resisténcia das manifestacdes culturais como as brincadeiras de boi, nas quais a Maricota
faz parte, que se reproduzem em diversos contextos, podem ser vistas como ressurreicoes
simbdlicas, como a de Dorothy Stang, representada na continuidade das lutas pelas terras.

Copfermann (apud Amaral, 1996) observa que um ator imével na cena é um corpo.
Um boneco imdvel na mesma cena é apenas um objeto. O que os liga € a energia do ator,
transmitida através do movimento. Por isso impressiona ao representar a morte. Quando de
repente se rompe a energia entre manipulador e boneco™. A relacio morte/teatro de

bonecos aparece também na brincadeira do Boi, em que sdo narradas sua morte e

0 tema tragico é a0 mesmo tempo cdmico no Boi-de-mamio. Para recuperar o boi é chamado o Médico.
Este tenta todos os seus conhecimentos cientificos e nada adianta. S6 mesmo a benzedura (ou um gole de
cachaga) € capaz de salvar o boi (Beltrame, 1995).

» Tentando explicar essa forca que possui a representacio da morte no teatro de bonecos, esse “medo
abrupto de nés”, que se apodera quando deparamos com uma mdscara ou um boneco muito realista, Amaral
(1996) considera que constantemente cremos ser outra coisa que na verdade ndo somos: “Associamos sempre
0 NOSSO COrpo ao pensamento € com isso esquecemos sua realidade material. Temos um corpo que
esquecemos estar sob leis fisicas e depois nos assustamos diante da morte porque esquecemos 0 que Somos.
A estranheza que sentimos diante do boneco € a angustia que sentimos diante do nosso corpo material”.
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ressurrei¢do; no Corpo de Letra foi durante a referéncia a Dorohy Stang e no momento da
desconstru¢do das bonecas e da cena, quando se pdde um dia ouvir uma crianga exclamar:
“As Maricotas morreram!”, ocasido na qual, momentos antes, ouviramos alguém
pronunciar: “A Maricota esta respirando!”

Tadeuz Kantor, em seu teatro, descrito por Moretti (2003), explora esse recurso,
fazendo seus atores contracenarem com bonecos de cera. Sua tematica crucial é o impasse
entre a vida e a morte. “O ator deve criar no espectador o mesmo sentimento de atragao e
repulsdo ao olhar um morto” (Kantor, apud Moretti, 2003). “Ele deve mostrar ao publico a
realidade fisica da morte: a auséncia da vida, o vazio”. Quer buscar a vida, mostrando a
aparéncia da morte. Kantor procura chamar a aten¢do para o sentido do ser humano,
mostrando o desumano. O Corpo de Letra, por sua vez, descobriu essa relacdo entre
boneco e morte quando, ao aludir a morte de Dorothy Stang, as bonecas sdo carregadas
solenemente, deitadas. Apds serem depositadas no chio, sdo observadas pelos atuantes. A
forma como eles a olham ajuda a dar a idéia de estar diante de mortos, como em uma
cerimoOnia flinebre; até que o ultimo atuante deixa cair sua boneca, a tnica que ainda estava
“em pé€”, apds simular a leitura de um trecho biblico.

No Boi-de-Mamao o folguedo continua apds a ressurrei¢do do Boi. No Corpo de
Letra a performance em si acaba com a representacio da morte. No entanto, apds os
aplausos, em algumas apresentagdes, as bonecas sdo reerguidas uma a uma e o grupo volta
a dancar, enquanto canta a Marcha da Maricota, cancao composta por Alai Diniz. Papéis
impressos com a letra da can¢do sao distribuidos para o publico, que pode cantar junto e
também manusear as bonecas. Essa retomada pode ser lida como uma ressurreicdo das
figuras.

O tema da morte no teatro de bonecos nos leva a questdao do duplo no teatro. O
boneco € o duplo do ser humano, o desdobramento, o reflexo. O que se gostaria de ser, mas
ndo €; o que ndo se queria ser, mas €. O ser humano ao mesmo tempo busca o duplo e se
apavora com ele. E igual, mas ndo é. O humano é tinico e a0 mesmo tempo nio o é. No
caso do Corpo de Letra, apesar das bonecas terem sido confeccionadas em conjunto, cada
integrante se responsabilizou por uma. Coincidentemente as Maricotas possuem, cada qual,
alguma caracteristica do bonequeiro que a modelou: o cabelo encaracolado, o nariz longo,
o ar moleque, as macds do rosto salientes, os olhos grandes, o cabelo longo. Por
conseqiiéncia, cada atuante prefere atuar com aquela, com a qual mais se identifica. A

bonequeira que manipulava a noiva também usa um véu em cena. E se olham, em varios
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momentos, como se uma fosse o espelho da outra. Essa troca de olhares também acontecia
quando outro atuante falava um texto autobiogréfico. A figura pode transmitir o sentimento
de morte, a tensdo deste momento, e também o duplo.

O objeto animado de tradicdo popular, “confeccionado com elementos humildes e
que quase sempre apresenta uma estrutura simples, transmite-nos a expressdo de
ambigiiidade, de sintese exemplar entre o igual e o diferente, entre o ser e o ndo ser”
(Moretti, 2003). Dessa forma, a Maricota pode ser uma representacdo grosseira e
desproporcional do ser humano, mais precisamente falando, da mulher. Mas € de forte
tradicdo. Imensa, envolvente, representa a mulher que procura seu parceiro na multidao.

No teatro de Kantor (descrito por Moretti, 2003), ator e figura de cera se
complementam. Ele transformou essas figuras estranhas em parceiras. Construiu figuras de
cera semelhante aos atores e deu a imagem de manequins aos atores. Ele viu a
possibilidade de estabelecer correspondéncias entre eles, a figura de cera como irmad gémea
morta do ator, sendo sua lembranca (no caso do espeticulo A classe morta,
especificamente falando, trata-se da lembranga da infancia na escola). Kantor coloca-os em
conflito, um contra o outro. Da mesma forma, na performance do Corpo de Letra, embora
sem se pretender causar 0 mesmo impacto, atores encaram suas Maricotas, como se
estivessem dizendo algo para elas, ou como se elas estivessem dizendo algo para eles,
principalmente nos trechos autobiogréficos.

Para o I Forum dos Direitos Estudantis utilizamos as mesmas idéias iniciais, s6 que
tivemos que buscar alternativas para suprir a falta de um dos integrantes. Foi a partir dessa
ocasido que o trabalho passou a se chamar, definitivamente, As filhas da Maricota®®.

Para a Feira do Livro de Itajai (SC) o grupo preferiu substituir a cena que lembrava
Dorothy Stang por outra que remetesse a algum acontecimento mais recente, que
permitisse identificacdo mais imediata. Para isso foi escrito um didlogo nonsense que
lembrasse, em sua forma, a peca Esperando Godot, de Samuel Becket, mas cujo contetido
aludisse aos problemas com o transporte urbano local®, que na época era tema politico em
pauta. O didlogo vinha seguido de uma a¢ao que sugeria uma manifestacao de estudantes,
lembrando os recentes conflitos entre estes e a policia, nos protestos contra o aumento das
passagens de Onibus, em maio e junho de 2005. Nas dltimas apresentacdes de As filhas...

foram acrescentados a esse didlogo trechos que aludissem ao incéndio no Mercado

%0 grupo continuou chamando esse trabalho, carinhosamente, de “As Maricotas”, simplesmente.
» A idéia da espera intermindvel, representada na peca de Becket, foi extraida para a performance, sugerindo
a intermindvel espera na fila do ponto de 6nibus.
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Puablico, em Florianépolis, ocorrido em agosto de 2005, e ao escandalo nacional em que o
irmao do entdo deputado José Jenuino fora flagrado num aeroporto, tentando sair do pais
com ddlares escondidos nas cuecas, fato esse investigado pela CPI dos correios no mesmo
ano. Isso também € um aspecto em comum com o Boi-de-Mamao, que, segundo Beltrame
(1995), a cada apresentacdo pode improvisar falas ou cantos com conteddos criticos
relacionados a acontecimentos da atualidade ou a cultura local®.

Como se vé, “memoria conduz a a¢do”, como diz Marta de Souza e Silva (2003).
Assim como idéias sdo extraidas a partir do texto, textos sdo escritos ou selecionados a
partir de idéias. Haviamos visto em Entre nds, em banho-maria e em Objetos
transnacionales que um trabalho pode gerar outro, um trecho pode gerar outro. O mesmo
se pode dizer do didlogo criado para substituir o trecho que se refere a morte de Dorothy
Stang. Sua estrutura foi baseada em um trecho da peca Yerma, de Federico Garcia Lorca,
mas também lembrava Esperando Godot, de Samuel Becket. O trecho de Yerma tinha sido
usado pelo Corpo de Letra no video Lavanderas de lenguas, concebido pelo grupo, que
também tentava aludir simbolicamente a crise no transporte urbano. Como se vé, a feitura
do video gerou idéias para uma parte de As filhas da Maricota. E cada versdo desse
didlogo gera uma nova versao, toda vez que a performance € apresentada.

Essas performances ndo t€m o tom traumdtico de Entre nds em banho-maria ou
Objetos transnacionales (do ano de 2004). Mas também sd3o marcadas pela
descontinuidade. Nelas vimos can¢des de Maria da Inglaterra, do Piaui, textos escritos por
integrantes do Corpo de Letra, poema de Pablo Neruda, uma das versdes da cangdo
folclorica da Maricota, trechos de Darci Ribeiro e de Entre nos, em banho-maria. Também
nessa performance sdo usados fextos moéveis, como a Marcha da Maricota, que tinha sido
composta para brincarmos o carnaval de rua em 2005, ocasido em que as bonecas feitas
pelo grupo foram levadas a publico pela primeira vez. Mais tarde o grupo quis que a

marcha fosse incorporada a performance.

26 Beltrame, em sua dissertagdo de mestrado (1995), analisa a pratica do Boi-de-Mamao sob os pensamentos
de diferentes tedricos na histdria do teatro, entre eles Bertolt Brecht, e comprova que esse folguedo é também
uma forma de teatro. Em seu estudo comenta que as criticas contidas nos textos da brincadeira de Boi ndo
trazem perspectivas de transformacdo, conforme pretendia Brecht com seu teatro épico. No entanto, em seu
trabalho de pesquisa, o Corpo de Letra, entrevistando integrantes do Boi-de-Mamio de Sambaqui
(Florian6polis), ficou sabendo que esse grupo, com seu engajamento, conseguiu impedir a constru¢do de um
grande empreendimento turistico na regido, tendo a populacio seu ambiente preservado. Parece-nos que, sem
a pretensdo de se fazer um teatro necessariamente didético, o grupo de Sambaqui conseguiu realizar algo de
concreto para sua comunidade. A pratica de se reunir para celebrar o folguedo permite um maior sentimento
de unido, o que pode propiciar um engajamento.
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Existe ainda a possibilidade de se inserir num trabalho novo algum fragmento de
texto de um trabalho anterior. Esse trecho acaba sendo re-contextualizado, passando a
gerar outras leituras. Ha em As filhas da Maricota um trecho de Entre nos, em banho-
maria, que dizia assim: “Eles me bateram, eu sei que me bateram...” Esse trecho,
autobiogréfico, que originariamente se referia a violéncia do tempo da ditadura, nesse novo
contexto, faria alusdo aos longos bracos da Maricota, lancando-se sobre as pessoas, mas
também a canc¢do de Maria da Inglaterra, “Bata, meu bem”, que seria cantada logo em
seguida.

Na preparagdo para a performance Das raizes ao corpo;, uma performance
periférica/poética, temos um exemplo em que um mesmo texto nao precisa ser usado em
sua totalidade. H4 a possibilidade de se dividi-lo em partes e estas eventualmente podem
ser trocadas. Nessa ocasifo o integrante escrevera um texto para a performance. Como este
era muito longo, ele selecionou um trecho que até entdo ele achava mais pertinente. Depois
de alguns dias de ensaio ele preferiu substituir esse trecho por outro que ele antes havia

cortado.

(2) “Ele pensou em trocar as partes selecionadas de seu
texto, dando mais énfase as diversas personagens nele
mencionadas e relaciond-las com as Maricotas. Imaginou as
Maricotas passando pelo grupo de mdo em mao, simbolizando as
diferentes histérias de vida” (Florianépolis, 04 de marco de 2005).

Como se V&, o texto de Das raizes ao corpo... ou As filhas da Maricota € uma
“colcha de retalhos” formada por trechos de textos escritos por integrantes do grupo,
entremeados por trechos de outros autores, consagrados ou nao.

(3) Preparacdo para a performance Das raizes ao corpo;
uma performance periférica/poética: “Quando o George falava
‘cercada de bugres por todos os lados...” a Alai de novo interferia,
mas com um trecho de Darcy Ribeiro que diz mais ou menos
assim: ‘Somos  todos  indios  deculturados...  negros

desafricanizados... brancalhdes...””*’ (Florian6polis, 05 de margo
de 2005).

Este trecho, no ultimo momento, acabou sendo modificado. Foi falado assim: “A
Maricota é uma india deculturada, é uma negra desafricanizada (...)”. Portanto, trechos de

textos escritos pelo grupo ou recolhidos em intertextualidade, como é o caso de Darcy

*7 Adaptado de um trecho do livro O povo brasileiro: a formagdo e o sentido do Brasil, de Darcy Ribeiro
(1996).
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Ribeiro, podem ser modificados e re-adaptados. Os textos também podem ser recortados e
embaralhados em outros, fundindo-se todos em um soé:

Também aqui o ambiente influenciou o resultado da performance. O ensaio aberto
da performance Das raizes ao corpo;, uma performance periférica/poética, em Belo
Horizonte, no Parque Municipal, fora mais produtivo do que a apresentacdo oficial, na

Praca da Estacgdo, por causa do ambiente:

(4) “Sexta-feira, dia 18 de marco, foi o dia da
apresentacio. Recebéramos um convite da TV local para fazermos
uma filmagem no Parque Municipal, em frente ao Teatro
Francisco Nunes. A partir das informagdes acabaram por escolher
0 momento em que safamos de baixo da saia com as maricotinhas
e dancdvamos cantando a musica folcldrica da Maricota, extraida
do folguedo do Boi-de-mamado. S6 que antes da imprensa chegar,
fomos mais cedo para o local e fizemos um ensaio aberto 14, com o
figurino e o material completos e sem interrupg¢do. Isso foi muito
bom para nés, pois nos deu mais seguranca. Achamos que aquele
ambiente 14, mais bonito, arborizado, préximo do teatrinho e do
lago, era mais apropriado do que a Praca da Esta¢do” (Belo
Horizonte, margo 2005).

Foi a partir dessa experiéncia que o Corpo de Letra passou a adotar a titica de fazer
ensaios abertos.

Como em Entre nés, em banho-maria, uma gravagao em video também se mostrou
muito Util para auxiliar no aperfeicoamento de Das raizes ao corpo..., quando percebemos
que os textos que usariamos estavam muito longos para uma performance de rua. Eles
teriam que ser enxugados e talvez até desmembrados”. Essa fita havia sido feita por
exigéncia da organizagdo do evento, quando a performance ainda vinha sendo preparada.

O grupo encontrou dificuldade em se adaptar ao espagco da rua, pois este exige
habilidades diferentes das utilizadas em espacos fechados. Narrativas e situagdes t€ém de
ser mais objetivas e claras e menos reflexivas e intimistas; deve haver mais acdo e falas
menos longas; mais humor. Em um teatro existem recursos para captar a atencdo do
publico como o espaco limitado, cadeiras confortdveis, jogo de luz valorizando a cena. No
espaco de rua os artistas deparam-se com a necessidade de se criar novos artificios para
manter a atenc¢do da audiéncia, além de ter que concorrer com os ruidos naturais do local
(Beltrame, 1995). O video gravado durante o processo de criagdo ajudou-nos a obter essa
consciéncia. Essa pratica do video como auxilio também € usada pelos grupos de Boi-de-

Mamao, nos ensaios em que o Chamador e o Coro ndo podem estar presentes, quando os
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ensaios sdo retomados depois de longa pausa e nos casos em que ha substituicio de
integrantes (Beltrame, 1995).

Devemos lembrar que todo processo de criagdo artistica se da através de tentativas
e escolhas. O artista esta constantemente construindo e descartando idéias, até encontrar a
solucdo que lhe pareca mais satisfatéria. Aqui também aparecem idéias abortadas, que
podem ainda ressurgir em um outro contexto, conforme apontara Cecilia Almeida Salles

(2001). Vejamos o exemplo abaixo

(5) Preparacao para a performance Das raizes ao corpo;
uma performance periférica/poética: “A Alai pediu que nessa hora
(durante a desconstrugdo da Maricota grande) se tocasse uma
musica latino-americana, ji que, em seguida, seria falado um
poema de Pablo Neruda. A Antonia propds a cang¢do Alfonsina y el
mar. Entdo imaginei a Luizete, que estaria segurando o busto da
Maricotona, atravessando no meio do publico. Quem observasse
enxergaria apenas a Maricota de costas, afastando-se sobre aquele
mar de pessoas. Isso faria alusdo a poetisa Alfonsina (Storne), que
entrara no mar para se suicidar” (Floriandpolis, 05 de marco de
2005).

Devido a dificuldade da atuante se desfazer dos aderecos e se deslocar em tao
pouco tempo, desistiu-se da idéia de atravessar o publico com o busto da Maricota. Outro

caso de idéia abortada vé-se no préximo exemplo:

(6) Preparacdo para a performance Das raizes ao corpo;
uma performance periférica/poética: “Eles terminam de falar o
texto, fincando as bonecas no chio. Nessa hora viria a Marcha da
Maricota. A Aline teria que largar a boneca e pegar o pandeiro.
Niao sabfamos como desfazer aquela cena. Sugeri que a AntOnia
entrasse como Arlequim, trazendo dessa vez o pandeiro e nio o
violino. Ela daria uns saltitos e umas batidinhas no pandeiro. Daf
entregaria o instrumento para a Aline, que lhe entregaria sua
Maricota. Surgiu a idéia da Ant6nia ‘acordar’ cada um com uma
batida no pandeiro. Nés estamos iméveis e, ao levarmos uma
‘pandeirada’, comecariamos a nos mover. Ela poderia ainda mexer
com o publico. Se visse alguém distraido, daria-lhe uma
‘pandeirada’. Ficou uma cena muito bonita” (Florianépolis, 05 de
marco de 2005).

Como a Marcha da Maricota acabou sendo descartada, sendo cantada apenas
eventualmente, apds aos aplausos, ndo havia mais a necessidade de levar o pandeiro para
aquela cena, pois este ndo seria usado na seguinte. Por isso, toda a encenagdo criada no

exemplo acima acabou sendo abandonada. A idéia do arlequim também foi descartada, por
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ndo ter nenhuma relacdo com o resto do trabalho. Nao viamos nenhuma ponte entre a
performance e a matriz da commedia dell’arte.

O artista, conforme ja foi discutido anteriormente, manipula a linguagem, isto €, o
material usado, de acordo com sua vontade, mas nem sempre ele tem controle sobre o que
o espectador vai compreender. Isto é: a “materialidade da comunicac@o” estd parcialmente
a servico do artista e parcialmente a servico do receptor. Muitas vezes o artista encontra
solucdes sem ter planejado algo antes, apenas fazendo experimentos com os materiais. O
bonequeiro escolhe os materiais de acordo com o tipo de boneco que pretende construir e
com a forma de manipulacdo considerada mais adequada para aquele trabalho. Muitas
vezes, porém, ele tem que se adaptar aquele material. Quanto a isso, Beltrame (1995)
comenta que por vezes a matéria do boneco insiste em ndo obedecer as determinagdes do
escultor. A expressividade acaba sendo um misto entre a idealizacdo do bonequeiro e a
rigidez imposta pela matéria. Portanto, a expressividade do boneco se d4 em parte devido a
sua confeccdo e manipulagdo, além do roteiro a ser seguido, € em parte a natureza do
material utilizado.

As bonecas de Das raizes ao corpo... ou As filhas da Maricota foram
confeccionadas de acordo com o material disponivel e com aquilo que os integrantes
conseguiam fazer, pois estavam confeccionando bonecos pela primeira vez. De acordo
com os tipos de tecidos encontrados, o grupo ia criando as personagens que aquelas
bonecas inicialmente iriam representar: fazer uma negra vestida de noiva, uma india
peruana, uma viuva assanhada, uma prostituta e uma fada.

Também a expressividade do rosto dos bonecos constatamos ter sido resultante de
um misto do que queriamos e do que conseguiramos fazer; de nossa pouca habilidade e do
material disponivel (papietagem, pincéis, tintas e cores).

(7) Confecgdo de bonecos para a performance Das raizes ao
corpo; uma performance periférica/poética: “E claro que cada
uma comegou (a pintura) pela sua (boneca). A minha boneca ficou
muito mal pintada. Mas quando peguei as do George e do Zé,
minhas maos ja estavam mais treinadas e mais firmes. Inclusive
tive idéias diferentes para cada rosto. Cada um teve sua
peculiaridade. Imaginei que colar um pontinho branco no centro de
cada olho poderia dar um efeito de brilho nos olhos. Testei a idéia,
que deu certo. Esse era o momento mais delicado, porque

interferia na expressdo das figuras” (Floriandpolis, 22 de janeiro
de 2005).
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Nao apenas a expressividade do boneco fica comprometida com o material. Toda a
cena depende também do material que nela é usado. Muitas vezes surgem dificuldades
justamente por utilizarem-se materiais com 0s quais o grupo nao estd habituado a lidar.
Para isso sdo necessdrios inimeros testes, através dos quais propostas sdo descartadas e
novas descobertas surgem. Constatamos que muito pouco pode ser previamente planejado.
A partir das idéias iniciais, tudo € criado por experimentacdo, como mostra 0 exemplo

abaixo.

(8) Preparacao para a performance Das raizes ao corpo;
uma performance periférica/poética: “Ainda estava dificil
desmontarmos a Maricotona em cena. Para facilitar, haviamos
aberto a blusa da boneca na parte de trds e colocado velcro para
fecha-la. Ainda assim estava dificil. Decidimos fazer o texto da
‘Florbela’ com a boneca inteira. Achamos que ficaria até melhor
mantermos a Maricota por mais tempo em cena, pois sua figura era
marcante e muito importante.

Ainda assim a Lu continuava com dificuldade para despir
a saiona e vir para frente com a gente. Observamos que ela
formava uma figura interessante com aquela saiona, que nela
ficava de cintura alta, parecendo um barril. Achamos que ela
poderia ficar o resto do tempo assim. Ela disse que se sentiria mais
tranqiiila, podendo, inclusive, brincar em cena, sem atrapalhar o
que estava sendo encenado 14 na frente. Descobrimos que
podiamos aproveitar esse recurso toda vez que alguém tinha que
sair de cena. Era sé se enfiar para debaixo da saia, que funcionava
como uma barraca.” (Belo Horizonte, 2005).

Havia sido falado anteriormente, através de Salles (2001) do “poder criador do
acaso”. Existem idéias e solugdes surgidas em conseqiiéncia de casualidades. Algumas
delas recorrentes de erros. Como exemplo temos aqui duas situacdes. No ensaio aberto de
As filhas da Maricota, o grupo estava inseguro, pois nao sabia o que fazer exatamente
naquela cena, enquanto outro estava falando. Até que alguém cometeu um erro em um dos
ensaios abertos e o que se criou naquele momento foi a solucdo que seria usada nas

apresentacoes que farfamos mais tarde:

(9) “Na hora da Florbela, a Alai se enganou e entregou a
boneca dela para alguém da platéia. Ainda ndo era a hora. Quando
ela se deu conta, desistiu da cena. Como o George ndo estava,
acabou eu sozinha dialogando com a ‘Florbela’. Assim ocorreu o
texto todo. Eu usei as minhas falas e as deles. O pessoal achou que
tinha ficado melhor assim. A cena ficara mais limpa.”
(Florian6polis, 29 de abril de 2005).
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No mesmo ensaio aberto, estivamos sem um dos atuantes e sem o exemplar da
biblia, que costumdvamos usar em cena, que ja continha um marcador na pagina

selecionada. Mais uma vez a improvisacao trouxe-nos novas solugdes.

(10) “De tanto ensaiar, a Aline j4 sabia de cor e na ordem
os textos dela e do George, que falam em ‘raizes’. Entdo acabou
fazendo aquela cena sozinha (ndo sem dar uma treinada um pouco
antes). Ela carregava as duas bonecas. Mostrava uma e escondia a
outra, alternadamente, a cada troca de texto.” (Floriandpolis, 29 de
abril de 2005).

Portanto, um erro ou uma situagado inesperada pode redirecionar a cena. O grupo se
veé obrigado a improvisar, o que interfere no resultado. Isto tudo comprova o que diz Viola
Spolin (1963)**. No caso de um erro ou perda de controle, os demais integrantes tém de
cobrir a situagdo e continuar. Isto as vezes pode trazer solu¢des mais interessantes do que
aquela que havia sido planejada para aquele momento. Nao hé intervalos no palco, ou onde
estiver ocorrendo a encenacio, pois qualquer coisa que aconteca € energia que pode ou

deve ser canalizada para a cena.

2.1 O papel da improvisacao no Corpo de Letra

Observando a pratica do Corpo de Letra, percebe-se que a improvisacdo € o
elemento mais marcante desse grupo de criacdo coletiva, herdada dos grupos de teatro
surgidos nos anos 60, na busca da descoberta e superacdo dos limites do individuo, sendo o
ator, entdo, “artesdo de sua propria educacgdo, aquele que se produz livremente a si mesmo”
(Koudela, 1987)%. Ingrid Dormien Koudela propde a substituicdo do conceito de “talento”,

considerado mitificado, pela consciéncia do processo de criagdo. O fazer teatral passa a ser

* Viola Spolin desenvolveu um método de formacdo de atores, baseado na improvisagdo. Seu livro
Improvisagdo para o teatro, traduzido por Ingrid Dormien Koudela, em 1987, autodenomina-se manual e
descreve um programa de atividades, direcionado para criancas, adolescentes e adultos, na busca ou nio da
profissionalizagdo em teatro. No Brasil, o método de Viola Spolin nos chega através de Ingrid Dormien
Koudela, em pesquisas voltadas para a renovacio do teatro infantil e para a educacdo. Existem ainda teses e
disserta¢des voltadas para a aplica¢do desse método de improvisagdo como ferramenta no ensino de 1%, e 2°
linguas.

* KOUDELA, Ingrid Dormien. Introducdo a edi¢do brasileira in: SPOLIN, Viola. Improvisacio para
teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1987.
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visto como acessivel a todos. A imaginacdo dramdtica estd no centro da criatividade
humana (Koudela, 1984)3 0

Ter experiéncia prévia em teatro ndo € a condi¢do para fazer parte do Corpo de
Letra. Acreditamos que toda experiéncia de vida € rica o suficiente para fornecer material
para a performance. Koudela (1984), em suas experiéncias com grupos de adolescentes,
constata que a pratica da improvisacdo provoca o reconhecimento de contato mais direto
com a realidade, através da observacao de situagdes e pessoas do cotidiano.

Para Viola Spolin (1963) qualquer pessoa é capaz de atuar em um espago cé€nico;
todos sdo capazes de improvisar. Aprende-se através da experiéncia, portanto ninguém
ensina nada a ninguém. E o ambiente que permite que se aprenda ou nio algo. Essa autora
praticamente ndo acredita em ‘“talento” ou ‘“falta de talento”. Experimentar, para ela,
significa total envolvimento nos niveis intelectual, fisico e intuitivo. No entanto, o mais
vital para a situacdo de aprendizagem, o intuitivo, €, na maioria das vezes, negligenciado
na educacdo tradicional.

Viola Spolin (1963) comenta que, quando nos permitimos usar a intui¢do, as vezes
temos a impressdo de que a resposta certa aparece “simplesmente do nada” ou que
“fizemos a coisa certa sem pensar’. Ela define “intuitivo” como aquela drea do
conhecimento que estd além das restrigdes de cultura, raca, educagdo, psicologia ou idade;
“mais profundo do que as roupagens do maneirismo, preconceitos, intelectualismos e
adogoes de idéias alheias que a maioria de nds usa para viver o quotidiano™.

Este fato se percebe constantemente no Corpo de Letra, ja4 que muitas idéias surgem
do acaso ou de livres associacdes, sem que tenhamos uma explicacdo clara para certas
solucdes tomadas. Isso acontece como conseqiiéncia de erros, da necessidade de se adaptar
ao material disponivel, da precariedade, do encontro de diferentes idéias ou do simples
desejo de liberdade criadora. O grupo parece ter surgido no curso de Letras diante da
necessidade de se propor uma atividade mais voltada para a vivéncia, a espontaneidade e
que possa se aliar a carga tedrica, indispensdvel no meio académico, permitindo, assim,
que o trabalho criativo supere a mera repeti¢ao de pensamentos dados, e seja uma atividade
enriquecedora que ndo obrigue o aluno ou professor a passar por avaliacdes formais. O

grupo, mesmo desconhecendo as teorias de Viola Spolin, acaba por ser um modelo do que

% Ingrid Dormien Koudela (1984) defende o uso das artes cénicas como elemento fundamental nos processo
de educacdo, no desenvolvimento da inteligéncia, ¢ ndo como simples complemento ou atividade de
“recreagdo” ou “‘coordenagdo motora”. Para ela, o pensamento ndo ocorre somente na forma discursiva.
Existem subjetividades que vao além da racionalidade.
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essa pesquisadora propde, de que cada integrante seja parte de um organismo, em que as
idéias se fundem, muitas vezes esquecendo-se quem sugeriu 0 qué, pois iSso ja ndo
importa. O fazer junto é o que vale, em lugar da competicio entre os integrantes. O
processo, dessa forma, € tdo prazeroso quanto o resultado final, que nunca é realmente
final, pois sempre deixa novas possibilidades em aberto.

Todos os resultados obtidos no Corpo de Letra se dao através de experimentagdes.
E, como propde Viola Spolin (1963), desenvolvem-se “com o nosso reconhecimento e
percep¢ao do mundo e de n6s mesmos dentro dele”. O trabalho € tao intuitivo que parece
ndo ter férmula. Segundo essa autora, a improvisacdo s6 pode acontecer no presente, que
estd em constante transformacdo. O material e substancia da improvisacdao de cena ndo sio
trabalhos de uma unica pessoa, mas surgem da coesdo de um participante atuando com o
outro. A autora usa inclusive a metafora “faisca”, dizendo que “surgem ‘faiscas’ entre as
pessoas quando isso acontece”, referindo-se a energia gerada no grupo quando age em
harmonia. Para ela improvisar € atuar sobre o ambiente e permitir que os outros atuem
sobre a realidade presente, como num jogo.

Outras pesquisadoras, Maria Iné€s Galvao Souza e Patricia Gomes Pereira (2003)31,
dizem que “a espontaneidade, a imprevisibilidade, a liberdade de criacdo, a sensibilidade
ao instante criador e a exteriorizagdo das sensagdes internas fazem parte da natureza da
improvisacdo”. Elas explicam que a improvisagdo estd para o imprevisivel, assim como a
técnica estd para o programado. No entanto, quanto maior o dominio técnico
(conhecimento e aplicacdo de principios que regem a a¢do), maior serd a probabilidade de
obtencdo de novas possibilidades de movimento através da improvisacdo. Quando se
desenvolve apenas a técnica, tendemos a repeticao de padrdes ja estabelecidos. Por outro
lado, a falta de dominio técnico impde limites a acdo criadora. De nada adianta a liberdade
“se ndo se instrumentaliza o corpo em sua totalidade para ser explorado em seu universo
criativo”. Portanto, para improvisar ndo € necessdrio evitar referéncias, delimitagdes,
conteddos, temas. Souza e Pereira compartilham o pensamento de Ostrower™, de que
“criar livremente ndo significa fazer qualquer coisa a qualquer momento e de qualquer
maneira”. O ser livre € uma condicdo sempre vinculada a uma intencionalidade presente,

mesmo que inconsciente.

3! Pesquisadoras do projeto “Quartas da Improvisacdo”, da Escola de Educacio Fisica da UFRJ, que possui o
objetivo de ajudar os alunos do curso de Bacharelado em Danga a romperem com padrdes de movimentos
culturalmente pré-estabelecidos. Busca-se, nesse projeto, construir novos significados para o ato de criar,
interpretar e pensar a danga.

32 Apud Souza e Pereira (2003).
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As atividades propostas por Viola Spolin e por Ingrid Dormien Koudela sdo
totalmente programadas a cada dia e com etapas bem definidas. O Corpo de Letra,
diferentemente, ndo programa freqiientemente as atividades dos ensaios. Os encontros
objetivam criar ou recriar a performance. Que aspectos serdo trabalhados em determinada
reunido, isto € definido normalmente durante a prépria reunido. Isto pode ser um ponto
negativo, ji que as atividades programadas constituem na técnica para aprimorar a
capacidade de improvisar.

O Corpo de Letra, no entanto, ndo deixa de ensaiar. Mas € nos ensaios que o
trabalho vai se delineando e a colagem de textos e cancdes se organizando. O roteiro vai se
definindo durante os encontros, muito pouco dele é previamente planejado. A cada ensaio
procura-se reproduzir aquilo que parece ter dado certo no encontro anterior. Porém, tudo
pode ser aperfeicoado ou, até mesmo, modificado, pois a criagdo ndo se esgota. Nos
primeiros ensaios tudo tende a ser racionalizado. Contudo, no decorrer do processo, as
acoes deixam de ser racionais e se permitem o livre fluir de imagens, sensagcdes, emogdes
de forma espontanea e criativa. Os temas trabalhados (poemas, noticias, acdes cotidianas,
relacdes entre corpo e objetos, movimento e tempo, espaco e intensidade) proporcionam
descobertas fundamentais para a qualidade da criacao e da atuagﬁo”.

No caso do Corpo de Letra, foram feitas entrevistas com participantes do grupo de
Boi-de-Mamao do Sambaqui (Florian6polis), para aprimorar o trabalho. Foi quando
adotamos a cancdo da Maricota, na versao cantada tradicionalmente por eles. Também foi
nessa ocasido que assimilamos o provérbio “quem ndo danca come rosca”, que aparece na
cancdo ‘“Marcha da Maricota”, composta por Alai Diniz, cantada apds as apresentacdes de
As filhas...

Quanto ao ativismo, este sempre fez parte do grupo. A trajetéria do Corpo de Letra
¢ de captar o presente e inserir algo politico, seja local, nacional ou internacional. Isso é
possivel devido as informacdes veiculadas pela midia. Assim ocorreram as inser¢oes que
remetiam a morte da missiondria Dorothy Stang, os atos publicos contra o aumento

abusivo das passagens de Onibus, os conflitos entre estudantes e policiais, o incéndio no

B A Companhia do Latdo, de Sdo Paulo, por exemplo, montou seu espetdculo A comédia do trabalho a partir
de improvisagdes baseadas em palestras proferidas por sociélogos, engenheiros e profissionais da drea de
recursos humanos, observacdes nas ruas, entrevistas com ex-ministros, banqueiros, empresdrios, lideres
sindicalistas, empregados, subempregados, moradores da rua. Esses registros transformaram-se em matéria
para a criacdo do vocabuldrio necessdrio e para improvisagdo (Antunes, 2003). Essa companhia, analisada
por Yaska Antunes, e apresentada sob forma de comunica¢io no congresso da ABRACE em 2003, ¢é descrita
como um teatro politico, desmistificador da realidade.
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mercado publico em Floriandpolis, o desvio de verbas publicas. Mesmo esses temas mais
engajados sdo desenvolvidos através de improvisagdes e tentativas vitoriosas ou
fracassadas. O exemplo abaixo mostra parte do processo de improvisagdo em que isso
aconteceu no caso especifico dessa performance, quando se tentava descobrir que som

deveria ocorrer apds a queda da dltima boneca, a que representava a freira.

(11) “preparacdo para a performance Das raizes ao corpo;

uma performance periférica/poética: “Chegamos a conclusdao de
que o texto ndo deveria ser cantado. Pelo menos ndo na melodia da
marcha, pois tiraria a seriedade da coisa. Alguém propds fazermos
em ritmo de ladainha, ou imitando algum culto, com a gente
repetindo algumas frases em coro. S6 que tinhamos que tomar
cuidado para ndo deixarmos a cena cdmica. Ainda ndo haviamos
achado o jeito de vocalizar o texto.” (Florianépolis, 21 de fevereiro
de 2005).

Nem mesmo o ator ou diretor mais habilidoso € capaz de encontrar uma
movimentagio em cena, de maneira puramente intelectual. E no momento da
experimentacido que a melhor movimentacdo € descoberta, muito mais facil e naturalmente
do que se fosse horas através de trabalho com texto (Spolin, 1963). As improvisacdes
sempre nos ddo uma compreensao que vai além das palavras.

Os ensaio corridos, por sua vez, criam fluxo e continuidade que dao aos atuantes
um sentido de movimento e ritmo da performance, auxiliando nos detalhes da cena. E dao
a seguranca que se deve ter no momento da apresentacdo (Spolin, 1963). Melhor ainda se
forem abertos para que possa ser observada a recepcao.

Todo esse material de improvisagdo € depois avaliado e lapidado, através da
autocritica. No Corpo de Letra foram muitos os momentos de autocritica, as discussdes em
grupo, dificuldades e angustias, até serem criadas novas solucdes, que poderao ser ponto de

partida para novas improvisagdes.
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CONSIDERACOES FINAIS

A teoria literdria estd em constante reconfiguragdo, portanto é cada vez mais
importante estudd-la em relacdo a outras formas de linguagem. Através da contribui¢ao dos
estudos culturais, questiona-se atualmente a idéia do canon, pois as fronteiras entre as artes
estdo cada vez mais t€nues. Assim a teoria da performance parece ser um dos caminhos para a
teoria literdria, j4 que o texto literdrio performatizado possibilita novas e surpreendentes
leituras, as quais ndo se pode obter apenas através do material impresso.

Através de vdrios autores que aludem a teoria da performance, procuramos indicar
como a teoria literdria se imbrica na performance. Discutindo a teoria de Paul Zumthor,
concluimos que a performance se caracteriza mesmo € pela presenga viva do corpo humano, e
nao necessariamente da voz. Esta, quando se manifesta, ¢ emanada pelo corpo e dele depende
para sua concretiza¢do. O proprio autor diz que o texto é um “corpo a corpo” com o mundo;
um ‘“acontecimento oral e gestual”.

Em uma outra visdo, Roselee Goldberg e Renato Cohen restringem o termo
performance a arte de vanguarda surgida nos anos 20 e advinda das artes plasticas. Uma arte
hibrida que se nutre de todas as outras. E a chamada performance art. Esses autores
concordam com Zumthor ao definir performance como uma arte ao vivo, efémera, na qual é
indispensdvel a presenga do corpo humano, que pode ser re-conceituado e cujos movimentos
podem receber novos contextos.

Para Zumthor texto é uma seqiiéncia lingiiistica e faz parte da obra. Esta se entende
como a totalidade dos elementos da performance. Segundo esse autor, o que € escrito fica
como documento e o que € oral é passado através de geracdes. Uma dada performance sé pode
acontecer em determinado lugar e tempo. Mesmo que se tente reproduzi-la, surgird sempre
uma nova performance. O que se consegue registrar dela sdo apenas vestigios ou residuos, que
podem ser reaproveitados em outras performances.

Para Richard Schechner, que possui um conceito mais abrangente, performance é o
resultado de indmeros comportamentos reiterados, que a cada repeticio recebe uma re-
contextualiza¢do. Esses comportamentos podem ser ensaiados ou repetidos através de uma
longa tradi¢do. Performance também se caracteriza como um conjunto de trocas. Na arte é

tudo o que ocorre entre atuantes e espectadores.
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Os movimentos futurista e surrealista exerceram influéncia na performance
contemporanea no que diz respeito ao discurso descontinuo, na quebra da racionalidade e
significacdo das palavras, nas livres associacdes, na cenografia e movimentos ndo realistas.
Marinetti pregava em seus manifestos que o artista deveria enfurecer o publico. Os futuristas
queriam quebrar tradi¢des e dogmas, portanto a declamagao deveria ser “dindmica e belicosa”.
Deveria-se declamar com pernas e bracos, fazer uso do verso livre e “palavras em liberdade” e
fazer ruidos de méquinas. O corpo deveria obter precisdo mecanica em seus movimentos,
adquirida com muito ensaio.

Os surrealistas, por sua vez, basearam-se nos estudos freudianos sobre o inconsciente
para desenvolver sua estética: livres associagdes, automatismo fisico puro, libertagcdo do
espirito e do superego. A arte deveria ser feita a partir do inconsciente. O surrealismo
estimulou o surgimento dos happenings, tipo de performance comum nos anos 60 e que
influenciou a performance art contemporanea. Nao ha distin¢do palco/platéia, nem separacao
fisica entre atuante e espectador. O publico muitas vezes era agredido. A idéia era tird-lo do
“estado de anestesia”, como queriam os futuristas.

Uma das caracteristicas principais da performance art é o uso da collage. Esta permite
vdrias leituras, sem estar presa a um discurso racional continuo e persuasivo. Propde ser para
cada individuo uma nova descoberta. Esse discurso € desprovido de narracao.

Os movimentos de vanguarda ndo atingem total popularidade, pois atendem aos
interesses de um grupo restrito. O publico em geral rejeita o que € totalmente novo e
normalmente despreza as chamadas artes de vanguarda. No entanto essas novas estéticas vao
deixando de ser novas e de causar estranheza. E a populacdo vai assimilando aos poucos essas
propostas, que ja ndo chocam mais. Quando um movimento se populariza, deixa de ser
vanguarda, pois ja se tornou tradicao, influenciando artistas das geracdes seguintes.

O Corpo de Letra executa experimentos performaticos a partir de textos literdrios. Sua
direcdo € indefinida e normalmente € seguida a proposta de trabalho em criagdo coletiva. O
grupo herdou alguns aspectos da vanguarda, como a descontinuidade do discurso, depois desta
ja ter se transformado em uma tradi¢io. E um grupo académico. Existe em funcdo da
universidade e € formado por pessoas relacionadas, em sua maioria, ao curso de Letras. Sua
funcdo € entreter e servir de campo para pesquisa. Foge da declamacdo tradicional, mas faz

muito pouco treinamento corporal. Em sua prética € freqiiente uso de espagos alternativos.
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O Corpo de Letra herda as idéias vanguardistas, mas ja levadas para dentro da
academia, isto é, quando 14 fora ja se tornaram tradi¢do. Sua performance ¢ um hibrido entre
oralidade e escrita, espécie de intercambio entre esses dois codigos. Assim como a escrita, ao
ser avaliada historicamente, mostrou ter sido um meio opressor usado para colonizar algumas
culturas, também pdde auxiliar na manutencdo da histéria oral. Vemos que a oralidade que se
serve da escrita € contaminada por ela, da mesma forma que a escrita pode possuir marcas de
oralidade. Portanto, as culturas se misturam, num processo denominado de hibridizagao.

O narrador oral, nos dias atuais, se re-configura para viver paralelamente aos recentes
meios de comunicagdo. Sua narrativa se dd com engajamento total do corpo, diferente dos
demais géneros literdrios. E, embora a escola tradicional tenha desprezado a oralidade, obras
candnicas da literatura possuem as narrativas orais como matéria prima. Como exemplo,
temos as epopéias de Homero, os contos de Grimm, o romance Macunaima de Maério de
Andrade, a obra de Guimardes Rosa etc. Muitos escritores se valem ainda de expressdes orais
para forjar uma oralidade em sua literatura. Esse recurso € um objeto de representacao,
comumente usado para estabelecer valores como identidade, tradi¢do, intimidade etc. Pode
servir para representar determinados povos.

A oralidade tem cardter de performance porque € um evento do qual se participa, uma
interacdo social. A audiéncia se torna co-autora da performance. Por isso o Corpo de Letra
descobriu a necessidade de apresentar para diferentes publicos o mesmo trabalho, pois as
audiéncias podem re-significar a performance, criando significados que nao se encontrariam
fechados dentro do texto.

A performance artistica estd ligada a cultura popular, e pode ter um cardter de
inova¢do, no momento em que procura renovar suas linguagens, podendo servir como recurso
nas escolas. A performance, mesmo na vanguarda, estd relacionada a tradi¢do. Entenda-se
tradicdo ndo como algo estdtico, mas como aquilo que é passivel de renovacao.

A comunicagdo humana se da através de acoplagens: homem/maquina,
texto/som/corpo/linguagens. Essas acoplagens geram sentidos. Toda performance € resultante
de acoplagens. Mas a leitura também depende da bagagem do grau de institucionaliza¢do do
individuo e dos cédigos comuns em seu grupo social, de sua comunidade interpretativa. A
prética da performance pode ser uma alternativa no ensino por possibilitar uma leitura ndo tao

direcionada, menos institucionalizada, permitindo ao aluno maior liberdade criadora.
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A leitura que se faz do Corpo de Letra ndo € mais do texto de origem e sim da
performance. E uma leitura da leitura. Por isso um poema pode ser expresso de diferentes
formas, podendo ser inclusive cantado. A voz, para o Corpo de Letra, quer levar mais do que
inteligibilidade. A performance revela uma forma de ler o mundo. Qualquer linguagem pode
servir de ingrediente para sua concretizacdo. A literatura é uma delas.

O piblico serve como estimulo para o Corpo de Letra. A maior ou menor aceitacao
leva o grupo a repensar seus trabalhos. Observa-se que o publico demonstra gostar de ser
surpreendido, mas também de encontrar no que vé alguma identificacdo. Mesmo vivenciando
a performance de forma direta e vital, o espectador procura constantemente fazer associagcoes
com algum conhecimento prévio.

As linguagens na performance nao sdo usadas de maneira totalmente aleatéria. O
artista manipula a matéria. Mas nao possui supremo controle sobre as leituras que gera porque
a materialidade produz sentidos novos. A recep¢do depende em parte da intencionalidade do
autor, parte da linguagem e parte da bagagem cultural do leitor.

O comportamento do publico pode estimular uma improvisa¢do por parte do atuante.
No momento da performance a relagdo atuante/receptor é de troca, por isso nem sempre ha
separacdo tao nitida em seus papéis. O publico é receptor da atuagdo, interferindo na cena. O
atuante se torna receptor da reacdo do publico. H4 um didlogo, mesmo que o receptor ndo se
desloque de seu lugar.

H4 momentos em que o Corpo de Letra surpreende o publico e ocorrem também
ocasides em que o grupo € surpreendido. Seu processo de criagdo muitas vezes depende do
desejo de surpreender a audi€ncia em situacdes formais (aulas, congressos, conferéncias etc.),
causar-lhe impacto, dando-lhe oportunidade de vivenciar algo incomum, mesmo que por
alguns instantes. Algumas estratégias servem para provocar o publico mais com sensagdes do
que com palavras. Mas a audiéncia pode se surpreender em situacoes niao programadas pelo
grupo.

Portanto a performance artistica, enquanto evento, nasce de algumas idéias que sao
lancadas no ambiente. O resto acontece por si, durante a integracio das pessoas envolvidas. As
vezes, cenas criadas para serem cOmicas ndo provocam o riso. Outras, destinadas a serem
sérias, algumas vezes sdo recebidas com risadas. O periodo de montagem e ensaios pode ser

considerado como preparacdo da parte teatral da performance. Ja a performance em si ocorre
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no momento da integracdo atuantes/receptores, através do argumento do teatro ou do
espetéaculo.

A audiéncia serve como motivacdo para o Corpo de Letra e é através dela que o grupo
se auto-avalia. Os ensaios abertos e as conversas apds as apresentagdes dao oportunidade ao
grupo de ouvir comentdrios criticos, o que ajuda a repensar o trabalho. Portanto o texto
literdrio mostra ndo ser o elemento mais importante na performance. Faz parte do conjunto.
Porém o texto nao se desvaloriza, mas se enriquece com a aquisi¢ao de outros elementos. A
literatura nio se limita ao texto escrito. E uma manifestacio da linguagem em sua fungio
poética, que vai além das normas do sistema lingiiistico.

O Corpo de Letra trabalha com textos moveis, que a cada ensaio ou apresentaciao
podem ser mudados de ordem ou substituidos, renovando o trabalho. As cenas s@o criadas
através de associacdes provocadas por esses textos em nossas memorias.

O processo de criacdo de um trabalho artistico acontece sempre através de escolhas.
Idéias vao sendo criadas e recriadas, a0 mesmo tempo que vdo sendo descartadas
constantemente em prol de outras.

Nio raras vezes uma performance gera outra performance, uma cena gera outra cena. B
como se uma unica obra fosse se transformando: uma série de performances ligadas por um
fio condutor. Sempre fica aberta a possibilidade de continuidade.

A performance € instantanea, direta e efémera. Mas existe por trds dela um processo
mental que ndo € instantaneo e que de forma latente vem se desenvolvendo, muito antes de sua
concretizacdo. Faz parte de um projeto pessoal do artista ou da soma de varios destes, como no
caso do grupo Corpo de Letra.

Assim como a dramaturgia do teatro de bonecos raramente deixa registros, por se criar
a partir de improvisagdes, o Corpo de Letra também nao deixava registro suficiente para que
outro grupo, ou o mesmo, depois de muito tempo, pudesse reproduzir seus espetaculos, pois
sempre trabalhou sua improvisagdo, baseando-se em fragmentos de textos selecionados e
combinados entre si e entre agdes e musicas. Muitas vezes o texto € apenas pretexto ou ponto
de partida e o material da encenacdo é extraido do préprio processo de pesquisa.

Muitas vezes o artista encontra solu¢des sem ter planejado algo antes, apenas fazendo
experimentos com os materiais. Freqiientemente precisa se adaptar ao que existe a disposicao.

A expressividade do trabalho acaba sendo um misto entre a idealizacdo do artista e a rigidez
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imposta pela matéria. Freqiientemente surgem dificuldades justamente por utilizarem-se
matérias com os quais o grupo nao estd habituado a lidar. Para isso s@o necessarios inimeros
testes, através dos quais propostas sdo descartadas e novas descobertas surgem. Muito pouco
pode ser previamente planejado. A partir das idéias iniciais, tudo é criado por experimentacao.

Algumas idéias e solucdes surgem em conseqiiéncia de casualidades. As vezes em
decorréncia de erros. Um erro ou situac@o inesperada pode redirecionar a cena, obrigando o
grupo a improvisar, o que interfere no resultado.

A improvisacdo € o elemento mais marcante no Corpo de Letra. Qualquer pessoa é
capaz de atuar no espago cénico. Aprende-se através da experiéncia, de forma intuitiva. As
idéias do Corpo de Letra ndo raras vezes surgem do acaso ou de livres associagdes, sem que
tenhamos uma explicagdo clara para certas solu¢gdes tomadas.

O grupo nasceu no meio académico diante da necessidade de se propor uma atividade
mais voltada para a vivéncia, a espontaneidade e que possa se aliar a carga tedrica do curso de
Letras. O trabalho criativo pode superar a mera repeticdo de pensamentos dados, no qual a
improvisacdo estd para o imprevisivel, assim como a técnica estd para o programado. No
entanto, quanto maior o dominio técnico, maior a capacidade de improvisar. E nos ensaios que
o trabalho vai se delineando. A cada encontro procura-se reproduzir aquilo que parece ter dado
certo no ensaio anterior. Porém, tudo pode ser modificado, pois a criacdo ndo se esgota.

Observando as atividades do Corpo de Letra desde 2004, percebemos que ficamos
experimentando uma série de performances durante um ano. A de 2004 foi voltada para o
tema ditadura militar e apresentou as performances intituladas Entre nds, em banho-maria e
Objetos transnacionales. A série de 2005 dedicou-se a Maricota, resultando nas performances
chamadas As filhas da Maricota. Paralelamente foram feitos outros trabalhos que niao foram
apresentados mais de uma vez, isto €, ndo chegaram a formar uma série. Essa parece ser a
tendéncia atual no Corpo de Letra: a cada ano ter um projeto principal, e, eventualmente,
outros menores. Nao se sabe ao certo se essa caracteristica vai se manter a partir de 2006.

Um dos fatores que determinam o encerramento de uma série de performances € a
vontade do grupo de se envolver com novos temas. Outro € a rotatividade de seus integrantes.
Com as mudangas no calendario escolar, os dias e os hordrios dos ensaios tendem a mudar.
N3ao raras vezes essa realidade faz com que um ou mais participantes se vejam obrigados a se

ausentar do grupo por tempo determinado ou indeterminado. Essa dispersdo faz com que
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muitos trabalhos fiquem prejudicados, o que leva o grupo a buscar novas criagdes, contando
com quem esta disponivel naquela fase.

O Corpo de Letra surgiu em 1999 com o objetivo de repetir a experi€éncia de um outro
grupo que existiu na UFSC durante do periodo de 1987 a 1993, que se chamava Jaleo Jaleo'.
Era dirigido pelas professoras Alai Diniz e Luizete Barros, hoje integrantes do Corpo de Letra.

O Jaleo Jaleo foi criado apds uma experiéncia com alunos de lingua espanhola em uma
disciplina do curso de Letras. A maioria dos alunos participantes ndo possuia experi€éncia com
teatro. A proposta inicial desse grupo era difundir a lingua espanhola e a literatura hispanica®,
por isso utilizavam-se, na maioria das vezes, poemas em espanhol. Mais tarde surgiram
oportunidades de se trabalhar também com autores brasileiros. Assim, o Jaleo Jaleo passou a
apresentar performances também em portugués e a acolher como integrantes nao apenas
alunos de espanh013.

O Jaleo Jaleo teve seu fim em 1993, quando suas diretoras se afastaram da UFSC para
fazer doutorado. A mesma proposta de trabalho foi retomada mais tarde com a criacdo do
grupo Corpo de Letra. Seu surgimento coincidiu com o do nicleo de pesquisa em oralidade, o
NELOOQOL, do qual passou a fazer parte. Dessa vez havia também alunos de pds-graduacao
como integrantes e a maioria deles ja possuia alguma experiéncia prévia em teatro.

O Corpo de Letra tem buscado experi€ncias novas para si. Uma delas foi a oficina que
ministrou em outubro de 2005 no SEPEX (Semana de Pesquisa e Extensao da UFSC). Essa
atividade pode gerar um projeto que lhe dé continuidade, a partir de 2006, dividindo os
conhecimentos do grupo com a comunidade. Existe também a proposta de se formar um grupo
de estudos juntamente com o Departamento Artistico-Cultural da UFSC, no qual havera
discussdes tedricas e mais exercicios corporais. Portanto € grande a possibilidade do Corpo de
Letra continuar por muito tempo vinculado ao curso de Letras da UFSC. Também pode acabar

a qualquer momento devido as atividades profissionais de seus integrantes, assim como

" Dados do grupo Jaleo Jaleo podem ser encontrados no NELOOL.

> Até entdo, ainda ndo tinha sido criado o Mercosul, que favoreceria a expansio do interesse pela lingua
espanhola no Brasil.

3 A origem do grupo Jaleo Jaleo se assemelha com a do grupo Mayombe, de Belo Horizonte, dirigido por Sara
Rojo. O grupo nasceu no curso de Letras - Espanhol da UFMG. Seus primeiros trabalhos eram em lingua
espanhola. Mais tarde optou-se pela lingua portuguesa (D’arc et alii, 2003). O Mayombe acabou por se
profissionalizar, o que o diferencia do Jaleo Jaleo e do Corpo de Letra.
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aconteceu com o grupo Jaleo Jaleo. Mas a vivéncia que cada atuante teve pode ser
reproduzida em outras instituicdes que cederem espago para o proj eto”.

A idéia de profissionalizacdo do Corpo de Letra, a longo prazo, € vidvel, se esta vier as
ser a meta dos participantes e o processo para isso for cumprido. O grupo, entdo, teria que se
submeter as adaptacdes necessdrias, como a perda do carater rotativo e uma maior dedicagdo,
além de uma direcdo definida. Porém, com a implanta¢do do curso de Artes Cénicas na UFSC,
prevista para inicio de 2007, € possivel que o Corpo de Letra, da forma como € hoje, dilua-se e
seja absorvido em projetos maiores, juntamente com 0s novos profissionais que virdo e outras
propostas de pesquisa.

Independente de acabar, continuar como estd ou se profissionalizar, o principal
objetivo do Corpo de Letra, por enquanto, ainda é propiciar uma abordagem diferenciada no

estudo da literatura, mostrando uma experiéncia em que a letra se faz corpo.

4 Esse foi o caso do grupo Cambalhota, criado pela professora Antonia Cabrera Mufioz, com alunos do Colégio
de Aplicacdo da UNESC (Universidade do Extremo Sul Catarinense), onde leciona, na cidade de Cricitima, SC.
Ela levou para o mundo infantil a experiéncia vivida como atuante no grupo Corpo de Letra e a relatou no V
Encontro do Instituto Hemisférico de Performance e Politica, em Belo Horizonte (2005).



144

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

AGENDA DO CCE. Boletim informativo do Centro de Comunicacdo e Expressdo da
UFSC. Florian6polis: ano 7, no. 9, jun. 2001.

ALEXANDRE, Marcos Antonio. Juan Radrigan e Plinio Marcos: contextos e textos
dramaticos/espetaculares. Belo Horizonte, 2004, tese (doutorado em Letras — Estudos
Literarios) — Faculdade de Letras, Universidade Federal de Minas Gerais.

AMARAL, Ana Maria. Teatro de formas animadas: mascaras, bonecos, objetos. 3°. ed.
Sao Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1996.

MARAL, Ana Maria. Teatro de animacdo. Sdo Caetano do Sul:
Atelié Editorial, 1997.

ANTUNES, Yaska. O teatro politico como desmistificacio da realidade. In: MEMORIA
ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO
EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florianépolis: ABRACE, 2003.
ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. 2°. ed. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999.
BACK, Sylvia. Colagem e autoria: reflexdes a propodsito da autoria nos documentarios-
colagem de Sylvio Back. In: MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO
DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis).
Anais. Florian6polis: ABRACE, 2003.

BASTOS, Augusto Roa. El fiscal. Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1993.
BARBOZA, Fernado. http://www.galeriafernandobarbosa.kit.net/construtivismo.htm.
BELTRAME, Valmor. Teatro de bonecos no Boi-de-Mamao. Festa e drama dos homens
no litoral de Santa Catarina. Sdo Paulo: USP, 1995. 230 p. Dissertacdo (Mestrado em
Artes) — Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sao Paulo.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e
técnica, arte e politica. Trad. Sérgio Paulo Rouanet. 2°. Ed. Sao Paulo: Brasiliense,1986.
BENJAMIN, Walter. El narrador. Trad. Roberto blatt. Taurus: Madrid, 1991.
http://inicia.es/de/m_cabot/e_narrador.htm

BERG, Walter Bruno, SCHAFFAUER, Markus Klaus (eds.). Discursos de oralidad en la
literatura rioplatense del siglo XIX al XX. Tiibingen: Gunter Narr Verlag, 1997.

BAUDRILLARD, Jean. A ilusao vital. Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 2001.



145

BAUMAN, Zygmunt. Globaliza¢do: as conseqiiéncias humanas. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1999.

BUCK-MORSS, Susan. Estética e Anestética: o "Ensaio sobre a Obra de Arte" de Walter
Benjamin Reconsiderado. Travessia - Revista de literatura: a estética do fragmento.
Florian6polis, n.33, p. 11-41, ago./dez. 1996.

. What is political art? Ensaio apresentado na conferéncia Private

Time in Public Space, organizado como parte do inSITE 97, colégio da Fronteira do Norte,
Tijuana, 22 de novembro de 1997 (texto mimeografado).

BUGALHO, Sérgio. O poema como letra de cancdo: da musica da poesia a musica dos
musicos. In: MATOS, Claudia Neiva de et all (org.). Ao encontro da palavra cantada —
poesia, musica, voz. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2001, pg. 299-308.

CALAMARO, Lucia. De cuerpos y viages - notas sobre la transferencia intercultural de
formas espetaculares. In: GREINER, Christine; BIAO, Armindo (org.). Etnocenologia -
textos selecionados. Sao Paulo: Annablume, 1999.

CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas hibridas. Sdo Pauto: EDUSP, 1997.

CARREIRA, André. O risco fisico na performance teatral. In: TEIXEIRA, Joao Gabriel,
GUSMADO, Rita. Performance, cultura e espetacularidade. Brasilia: UNB, 2000.
CATULO, Caio Valério. O livro de Catulo. Tradu¢ao comentada dos poemas de Catulo.
Sao Paulo: EDUSP, 1996.

CHENIEUX-GENDRON, J acqueline. O surrealismo. Sao Paulo: Martins fontes, 1992.
COHEN, Renato. Performance como linguagem. Sao Paulo; Perspectiva, 1989.

. Pos-teatro: poerformance, tecnologia e novas arenas de representagao.
In: MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-
GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianpolis). Anais. Florian6polis:
ABRACE, 2003.

CORNEJO POLAR, Antonio. O condor voa. Belo Horizonte: Ed. Da UFMG, 2001.
CRAIG, Edward Gordon. El arte del teatro. México: Gaceta, 1995.

D’ARC, jane et alii. Corpo e mente: performance e oficinas. In: HILDEBRANDO,

Antonio et alli (org.). O corpo em performance: imagem, texto, palavra. Belo

Horizonte: NELAP/FALE/UFMG, 2003.



146

DINIZ, Alai Garcia. Compld do corpo. In: MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO
BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003:
Florian6polis). Anais. Florian6polis: ABRACE, 2003.

DINIZ, Alai Garcia. Performance: uma arte no limiar. In: Encontro do Grupo de
Trabalho de Dramaturgia e Teatro da ANPOLL, 2001, Curitiba. Comunicacdo em
congresso.

DINIZ, Dilma Castelo Branco. A escrita e a oralidade em Monteiro Lobato. In: MENDES,
Eliana Amarante de Mendonca et alii. O novo milénio: interfaces lingiiisticas e
literarias. Belo Horizonte: UFMG/FALE, 2001.

DINIZ, Jdlio. A voz como constru¢do identitaria. In: MATOS, Cldudia Neiva de et all
(org.). Ao encontro da palavra cantada — poesia, misica, voz. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2001.

DIP, Nerina. El rol de los objetos em los unipersonales. In. MEMORIA ABRACE VIII;
CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES
CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florianépolis: ABRACE, 2003.

ECO, Umberto. A obra aberta: forma e indeterminacio nas poéticas contemporaneas.
Sao Paulo: Perspectiva, 1999, pg. 207-16.

FELDMAN, Carol Fleisher. Metalinguagem oral. In: OLSON, David R.; TORRANCE,
Nancy. Cultura escrita e oralidade. Sio Paulo: Atica, 1997.

FERREZ. Capao Pecado. Sao Paulo: Labor-texto Editorial, 2000.

FIGUEREDO, Maria. Entre la poesia oral y escrita: la cancion y la cultura.
http;//www.acs.ucalgary.ca/~gimenez/figueredo.htm

FISH, Stanley. Is there a text in this class? - The autority of interpretative
communities. Cambridge: Harvard University Press, 1980.

FLORENTINO, Cristiano. Uma voz em convulsido: Lavoura arcaica, de Raduan Nassar.
In: MENDES, Eliana Amarante de Mendonga et alii. O novo milénio: interfaces
lingiiisticas e literarias. Belo Horizonte: UFMG/FALE, 2001.

FORTINI, Franco. O movimento surrealista. Lisboa: Editorial Presenca, 1980.
GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sao Paulo: Perspectiva, 1987.

GOLDBERG, Roselee. Performance art: desde el futurismo asta el presente.
Barcelona: Destino, 1996.

GUMBRECHT, Hans Ulrich. Corpo e forma. Rio de Janeiro: EDUERIJ, 1998.

. Modernizacao dos sentidos. Rio de Janeiro: 34, 1998.




147

GUSMAO, Rita. O ator performdtico. In: TEIXEIRA, Jodo Gabriel; GUSMAO, Rita.
Performance, cultura e espetacularidade. Brasilia: UNB, 2000.

HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e media¢oes culturais. Belo Horizonte: Editora
UFMG; Brasilia: Representagao da UNESCO no Brasil, 2003.

HARAWEY, Donna. A cyborg manifesto: science, technology, and socialist-feminism in
the late twentieth century. In: Simians, cyborgs and women: the reinvention of the
nature. New York: Routledge, 1991.

HARTMANN, Luciana. Oralidade, corpos, memorias: performances de contadores e
contadoras de causos da campanha do Rio Grande do Sul. Florianépolis, 2000.
Dissertacdo (Mestrado em Antropologia Cultural) - Centro de Filosofia e Ciéncias
Humanas da Universidade Federal de Santa Catarina.

HAVELOCK, Eric. A equacdo oralidade-cultura escrita: uma férmula para a mente
moderna. In: OLSON, David R.; TORRANCE, Nancy. Cultura escrita e oralidade. Sao
Paulo: Atica, 1997.

HELLER, Sylvia. Colagem e autoria: reflexdes a propdsito da autoria nos documentarios-
colagem de Sylvio Back. In: MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO
DE PESQUISA E POS—GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florian6polis).
Anais. Florian6polis: ABRACE, 2003.

HUNNINGHAUSEN, Carlos Guilherme. "Figures from the air'': the mediatisated
verbal performances of Laurie Anderson at Warner Brothers. Florianépolis, 2002.
Tese (Doutorado em Literatura de Lingua Inglesa) - Centro de Comunica¢do e Expressao
da Universidade Federal de Santa Catarina.

HUTCHEON, Linda. Irony's edge - The theorie and politics of irony. London, New
York: Routledge, 1994.

ILLICH, Ivan. Um apelo a pesquisa em cultura escrita leiga. In: OLSON, David R.;
TORRANCE, Nancy. Cultura escrita e oralidade. Sio Pauto: Atica, 1997.

KOFMANN, Sara; ESTRADA, Maria Ignez Duque. A infancia da arte. Rio de janeiro:
Relume-Dumara, 1996.

KOUDELA, Ingrid Dormien. Jogos teatrais. Sao Paulo: Perspectiva, 1984.

KRAUSS, Rosalind E. Caminhos da escultura moderna. Sio Paulo: Martins Fontes,
1998.

LIMA, Evelyn Furquim Werneck. Estudos do espetdculo: uma metodologia de andlise para

a histéria da cena. In. MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE



148

PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florian6polis).
Anais. Florian6polis: ABRACE, 2003.

LINK, Daniel. Como se 1€ e outras intervencoes criticas. Chapecé: Argos, 2002.

LUCIO, Ana Cristina Marinho. O mundo de Jove (a historia de vida de um cantador de
coco). Joao Pessoa, 2001. Tese (Doutorado em Literatura e. Cultura) - Centro de Ciéncias
Humanas, Letras e Artes da Universidade Federal da Paraiba.

LYOTARD, Jean-Frangois. O pés-moderno explicado as criancas: correspondéncia
1982-1985. Lisboa: Dom Quixote, 1987.

MAFFESOLI, Michel. Sobre o nomadismo: vagabundagens pés-modernas. Rio de
Janeiro: Record, 2001.

MEDEIROS, Fernanda Teixeira de. “Pipoca moderna”: uma licdo — estudando cangdes e
devolvendo a voz ao poema. In: MATOS, Cldudia Neiva de et all (org.). Ao encontro da
palavra cantada — poesia, miisica, voz. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2001, pg. 128-40.
MEDEIROS, Sérgio (org.). Makunaima e Jurupari: cosmogonias amerindias. Sao
Paulo: Perspectiva, 2002.

MEIRISIO, Paulo. O laboratério experimental como instancia fundamental de pesquisa: a
investigacdo do modo melodramatico de interpretar nos circos-teatros brasileiros. In:
MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-
GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florian6polis:
ABRACE, 2003.

MEYER, Sandra. Corpo, processos e agdo fisica: o problema da intencionalidade. In:
MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-
GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florian6polis:
ABRACE, 2003.

MORETTI, Maria de Fatima de Souza. Encanta o objeto em Kantor. 2003. Dissertacao
(Mestrado em Literatura) — P6s-Graduagdo em Literatura, Universidade Federal de Santa
Catarina, Floriandpolis, 2003.

MUNOZ, Antonia Javiera Cabrera. Literatura infantil em cena: o jogo do texto literario
em performances poéticas. Encontro do Grupo de Trabalho de Performance Poesia e
Ativismo do V encontro do Instituto Hemisférico de Performance e Politica das Américas,
2005, Belo Horizonte. Comunicacdo em congresso.

NASCIMENTO, Frederico do. Grupo Totem: a construcdo do espeticulo tot€mico. In:
MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-



149

GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florian6polis:
ABRACE, 2003.

NERUDA, Pablo. El hondero entusiasta y otras obras. Buenos Aires: Torres Agiiero
Editor, 1974.

NICOLETE, Adélia. Dramaturgia em processo colaborativo e sua relagdo com a criacdo
coletiva e o dramaturgismo. In: MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO
DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis).
Anais. Florian6polis: ABRACE, 2003.

NORONHA, Luiz; FAISSAL, Rogério. A construcao do espetaculo. Notas sobre a
montagem de Bispo Jesus do rosdrio: a via sacra dos contrdrios. Rio de Janeiro:
Aeroplano, 2000.

NOVAIS AYALA, Maria Ignez. A cultura popular em uma perspectiva empenhada de
andlise. 2002. Nio publicado.

NOVAIS AYALA, Maria Ignez. Diferentes temporalidades da literatura oral e
popular. In: Encontro do Grupo de Trabalho de Literatura Oral e Popular da ANPOLL,
2002, Gramado. Comunicagdo em congresso.

NOVAIS AYALA, Maria Ignez. Aprendendo a aprender a cultura popular. In: PINHEIRO,
Hélder (org.). Pesquisa em literatura. Campina Grande: Bagagem, 2003.

NOVAK, Peter. A politica do corpo. Encontro do Grupo de Trabalho de Performance
Poesia e Ativismo do V encontro do Instituto Hemisférico de Performance e Politica das
Américas, 2005, Belo Horizonte. Comunicacdo em congresso.

OBRAS COMPLETAS DE SIGMUND FREUD. Rio de Janeiro: Imago, 1996.
OLIVEIRA, Solange Ribeiro de. Literatura e miusica: modulacoes pds-coloniais.
Colec¢ao Debates, 286. Sao Paulo: Perspectiva, 2002.

OLIVEIRA, Ulisses Ferraz de. A peca didatica de Bertolt Brecht e a construcao de
textos dissertativos. 2001. Tese (Doutorado em Educacio) — Programa de Pds-Graduagdo
da FEUSP, Faculdade de Educagdo da Universidade de Sao Paulo.

ONG, Walter. Oralidade e cultura escrita: a tecnologizacao da palavra. Campinas:
Papirus, 1998.

PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

PAZ, Octavio. Os filhos do barro: do romantismo a vanguarda. Rio de janeiro: Nova

Fronteira, 1984.



150

PECCININI DE ALVARADO, Daisy. Construtivismo. In: Arte do século XX/XXI -
visitando 0 MAC na web.
http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo1/construtivismo/in
dex.html

RAMOS, Célia Maria Antonacci. Teorias da tatuagem: corpo tatuado: uma analise da
loja "'Stoppa Tatoo da Pedra''. Florian6polis: UDESC, 2001.

RIBEIRO, Darcy. O povo brasileiro: a formacio e o sentido do Brasil. 2°. Ed. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 1996.

ROSA, Joao Guimaraes. Primeiras estorias. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2001.
ROMAO, Samuel; ANDRADE, Milton de. Improvisaciio e composicio da partitura do
ator-dancarino: matrizes corporais na danca dramatica do Boi-de-Mamao. Nao
publicado.

RUSCH, Gebhard. Teoria da histéria, historiografia e diacronologia. In: OLINTO,
Heidrun. Histérias de literatura. Sio Paulo: Atica, 1997.

SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criacao artistica. Sdo Paulo:
FAPESP: Annablume, 2001.

SANT’ANA, Affonso Romano. Canto e palavra. In: MATOS, Cldudia Neiva de et all
(org.). Ao encontro da palavra cantada — poesia, musica, voz. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2001, pg. 11-22.

SCHECHNER, Richard. O que € performance? O percevejo — revista de teatro, critica e
estética: estudos da performance. Rio de Janeiro, n. 12, p. 25 — 50, ano 11, 2003.
SCHECHNER, Richard. Performance Theory. London: Routledge, 1988.

SCHECHNER, Richard. The five avant gardes or... or none? In: HUXLEY, Michael;
WTTTS, Noel: The twentieth-century performance reader. Londres: Routledge, 1997.
SCHMITD, Siegfried J. Sobre a escrita de histdrias de literatura. Observacdes de um ponto
de vista construtivista. In: OLINTO, Heidrun. Histérias de literatura. Sdo Paulo: Atica,
1997.

SELDEN, Raman et al. La teoria literaria contemporanea. 3*. Ed. Barcelona: Ariel,
2001.

SOBCHACK, Vivian. The scene of the screen: envisioning cinematic and electronic
“presence”. In: GUMBRECHT, Hans Ulrich. Materialities of communication.
California: Stanford University Press, 1994.



151

SOUZA, Adalberto de Oliveira. Enigmas e sensacoes/Enigmes et sensations. Maringa:
Editora do Autor, 2000.

SOUZA E SILVA, Marta Isaacson. A génese das a¢des na abordagem do texto dramatico.
In: MEMORIA ABRACE VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-
GRADUACAO EM ARTES CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florian6polis:
ABRACE, 2003.

SOUZA, Maria Inés Galvao, PEREIRA, Patricia Gomes. O processo de criagdo e
expressdo cénica: a experiéncia das “quartas da improvisagdo”. In: MEMORIA ABRACE
VIII; CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-GRADUACAO EM ARTES
CENICAS (3: 2003: Florianépolis). Anais. Florianépolis: ABRACE, 2003.

SPOLIN, Viola. Improvisacao para o teatro. Sao Paulo: Perspectiva, 1987.

TAYLOR, Diana. El espctaculo de la memoria: trauma, performance y politica.
http://hemi.ps.tsoa.nyu.edu/archive/text/hijos2.html

Teatro da Vertigem. Trilogia biblica. Sao Paulo: Publifolha, 2002.

TINHORAO, José Ramos. O encanto histérico da palavra cantada. In: MATOS, Claudia
Neiva de et all (org.). Ao encontro da palavra cantada — poesia, musica, voz. Rio de
Janeiro: 7 Letras, 2001, pg. 200-6.

TORRANCE, Nancy. Cultura escrita e oralidade. Sdo Pauto: Atica, 1997.

VICH, Victor; ZAVALA, Virginia. Oralidad y poder: herramientas metodoldgicas.
Bogota: Grupo editorial Norma, 2004.

WEISZ, Gabriel. Corpos del fuego. In: TEIXEIRA, Jodo Gabriel; GUSMAO, Rita.
Performance, cultura e espetacularidade. Brasilia: UNB, 2000.

ZUMTHOR, Paul. A letra e a voz - a literatura medieval. Companhia das Letras, 2001.

. Introducao a poesia oral. Sdo Paulo: Huicitec, 1997.

. Performance, recepc¢ao, leitura. Sao Paulo: Educ, 2000.

VIDEO

LAVANDERAS DE LENGUAS. Grupo Corpo de Letra. Nicleo de Literatura, Oralidade e
Outras Linguagens. Floriandpolis: Centro de comunicacdio e expressdo, 2005.

1videocassete (10 min): VHS, son., color.



152

ANEXOS

(Documento de processo)

I Didrio de campo’

Floriandpolis, 31 de margo de 2004.

Hoje apresentamos uma performance no CCE”. Era um evento de palestras que
relembravam os 40 anos do golpe militar no Brasil. O Corpo de Letra teve sua
participacdo. O trabalho se chamou Entre nds, em banho-maria. Os participantes eram eu,
a Adriana Carvalho, a Alai, a Luizete € o 7¢>. A Beth? filmou a apresentagao.

Dos dois primeiros ensaios eu ndo participei. Por isso, quando me reuni com eles
hoje, as 14 horas, vdrias coisas ja tinham sido definidas. Havia sido aproveitado o texto que
a Alai tinha escrito’ para o Congresso da ABRACE®. S6 que foram extraidos alguns
trechos e inseridos outros: recortes de jornal, receitas de mussi de chocolate e versos de
Camoes.

As falas foram divididas como da vez anterior. Eles ficariam sentados de frente um
para o outro, em cadeiras colocadas no centro da sala. O publico ficaria em volta. Por isso
nao poderia ser no auditdrio, onde ocorreriam as palestras.

O ensaio foi na sala 130 do CCE. A Beth havia gravado a musica Eu te amo meu
Brasil, distorcida de vérias maneiras. Como eu tinha perdido os primeiros ensaios, fiquei
controlando o som.

Eles se acomodaram nas cadeiras ao som da musica. Nessa hora a Alai lembrou a
todos que tirassem os reldgios, os 6culos e as bijuterias. Eles comegaram a tirar. Entdo, eu
tive a idéia de, em cena, ainda durante a musica, andar em volta deles com um recipiente,

no qual seriam colocadas essas coisas, como se eu fosse uma figura repressora, para quem

" O didrio é redigido logo ap6s cada ensaio do grupo. Nele sdo acrescentadas todas as informagdes possiveis.
Nesta etapa do trabalho ndo ha andlise, mas apenas relatos. S3o escritos a mdo em um caderno e depois
digitados. O texto é corrigido para se tornar mais legivel, mas ¢ mantido o tom espontaneo e informal.

? Centro de Comunicagio e Expressio.

3 Alai Diniz, Luizete Barros e José Ernesto de Vargas.

* Elizabeth Ramos da Silva (responsével pelo laboratério de linguas), a pessoa que normalmente opera a
aparelhagem de som e imagem nas nossas performances.

> Complé do corpo.

® Associacio Brasileira de Artes Cénicas.
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eles entregariam seus objetos de valor. Quando marquei isso no ensaio, tive a idéia de
fingir que iria tomar também os objetos de outras pessoas da platéia, levando-lhes o
recipiente.

Quando a misica acabasse, eles comecariam a falar o texto. Havia espagos de
tempo longos entre uma fala e outra. Eu sugeri que se preenchesse esse siléncio com
algum movimento. Mas a Alai explicou que queria deixar assim mesmo. Era uma
experimentacdo. Eu propus, também, que a Lu fizesse um sorriso bem forcado, na hora de
falar a receita.

No final, a Alai terminaria cantando a “musica do Lauri”’. Ela pediu que eu
interrompesse a cena com a fala que eu tinha antes, na performance Complé do corpo:
“Sabia que essa parte iria ficar muito piegas”. E perguntava: “Onde estd o distanciamento
brechtiano?” Tivemos a idéia de que eu falaria isso levando o recipiente de volta para o
centro da roda. A cena terminava com eles juntando de volta seus pertences. Eu achava que
faltava uma musica para esse fecho.

Ouvindo os CDs do Zé, escolhemos a musica Calabouco, para o comego, enquanto
as pessoas entravam na sala, e Pais Tropical, interpretada por Wilson Simonal, para o
final, quando eles recolhessem os pertences, saissem de cena e as pessoas se retirassem. A
Alai quis que o recipiente, usado para recolher os objetos, fosse alguma pasta antiga de
executivo.

Ficou decidido que o figurino seria azul e branco. Quando vim em casa buscar o
figurino, procurei algo que lembrasse uma pasta antiga de executivo. S6 o que encontrei foi
0 estojo de uma maquina de escrever mecanica.

Quando cheguei no local da apresentacdo, soube que tinhamos sido transferidos
para o final da programacgdo. Isto €, seriamos a udltima atracdo. Foi-nos cedida a sala
Drummond, entdo tivemos tempo de fazer mais um ensaio.

O pessoal do grupo achou que ficaria muito tempo sentado nas cadeiras, enquanto
tocassem duas musicas (uma durante o tempo em que os espectadores entrassem na sala e
outra para quando eu recolhesse os objetos). Entdo resolveram ficar do lado de fora, ja
descalcos, recebendo as pessoas, distribuindo cépias do programa e conduzindo-os para

dentro do ambiente.

7 . L. . . .. . ~
E assim que chamamos a musica de Lauriberto Reyes, cantada por Alai Diniz no final da apresentagao.
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O publico se sentaria nas cadeiras que estavam em volta das que tinham sido
colocadas no centro. Eu achei melhor deixar as cadeiras do centro viradas para baixo, para
evitar que o publico, ao entrar, as pegassem. Essas cadeiras, invertidas e colocadas em
formato de cruz, também causariam um efeito diferenciado aos olhos de quem entrasse.

A Beth tinha ficado de filmar o espetdculo. O estojo da filmadora acabou sendo o
recipiente usado para recolher os objetos.

Quando a Alai comecasse a cantar a musica do Lauri, ela pretendia fazer um som
com o pau de chuva na introdug¢do. S6 que ela percebeu que a cena ficaria suja se ela
deixasse o instrumento perto dela. Combinamos, entdo, que o pau de chuva fosse tocado
por mim, no momento certo, pois eu estaria perto do som, fora do foco da cena.

O ultimo detalhe na criacdo da performance foi que deixdssemos as luzes apagadas
dentro da sala, enquanto os espectadores chegassem e se acomodassem ao som da musica
Calaboucgo. Quando as luzes se acendessem, seria um sinal para que eu mudasse a musica
e os performeres se colocassem em cena, pois todo o publico j4 teria entrado na sala.

A apresentacdo correu sem problemas. E interessante relembrar aqui a reacdo do
publico. Ouviram-se vdrias risadas, principalmente, nos momentos referentes as receitas de
musse de chocolate, com a Luizete, que interferia, quebrando as falas mais tragicas.

Ao final, vérias pessoas comentaram que ficaram tocadas, por terem revivido o
clima da época da ditadura militar, especialmente através das musicas. Lembraram também
a imprensa, que procurava preencher o vazio deixado pela censura, publicando receitas e

versos de Camoes.

Florianépolis, 15 de julho de 2004.

Ontem nos reunimos pela primeira vez para preparar a remontagem de Entre nds,
em banho-maria, marcada para o Congresso da ABRALIC®, em Porto Alegre, no simpésio
Poéticas da palavra cantada. A apresentacdo vai ilustrar a comunicacdo da Alai, Canto e
trauma, na qual ela faz uma andlise da “musica do Lauri”.

Estavamos esperando o Z&. Ele ndo apareceu e, por isso, nds nos convencemos de
que ele ndao estaria mesmo em condi¢des de participar desse trabalho, devido a

proximidade da data de sua qualificacdo de mestrado. Entdo a Adriana teve a idéia de

¥ Associagio Brasileira de Literatura Comparada.
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chamar o George’ para substitui-lo. Ele veio conversar com a gente. Todos estavam
inseguros, pois nao possuiam o texto nas maos. Este ndo havia sido escrito da ultima vez
que nos apresentamos. Entao decidimos assistir a fita no video.

Ao vermos as imagens fotogréficas da ditadura, que a Beth usara como introducéo e
fechamento do video, surgiu a idéia de transmitirmos essas imagens sem som, durante a
performance em Porto Alegre. Nao sei se isso sera feito.

Enquanto assistiamos ao video, a Alai e a Adriana transcreviam as falas e as
ordenavam. A Alai teve a idéia de substituir algumas falas que eram do Z¢, as quais se
referiam a acontecimentos de Santa Catarina, por outros referentes ao Rio Grande do Sul.
Isso teria que ser pesquisado na internet.

Nem os CDs que usdramos estavam a nossa disposi¢do, pois eram todos do Z¢. Sé
achamos a fita cassete com a musica Eu te amo, meu Brasil. A Beth aceitou a tarefa de
procurar aquelas musicas na internet e regrava-las num tnico CD, com a ajuda da Luizete.

H4 algum tempo eu vinha pensando no figurino. Ao assistir pela primeira vez ao
video da tltima apresentacdo, achei que a cena ficava esmaecida por ndo termos usado
uma cor uniforme. Lembrei que em Porto Alegre faz muito frio. Pensei, entdo, que
poderiamos ir todos de preto, como sempre, mas cada um com um cachecol de uma cor, de
preferéncia cores vivas. Ficaria um visual tipico de Porto Alegre. A Alai gostou da idéia e
repassou-a para o grupo. Todos concordaram. Eu sabia que tinha alguns cachecdis
coloridos em casa, e poderia emprestd-los para quem nao tivesse.

Foi marcado um outro ensaio para hoje.

Hoje, pela primeira vez, foi feito um ensaio corrido. A Alai e a Adriana estavam
com a seqiiéncia em méos. O ensaio foi feito no NELOOL' mesmo. Eu estava com o
aparelho de som e o pau-de-chuva, mas sem o CD. Também ndo tinha maleta. Usei uma
prancheta, por enquanto.

Tentamos fazer tudo, desde a entrada em cena. Eu usava o som do rddio para
marcar 0 momento, em que haveria uma musica.

O pessoal tentava relembrar os textos, por isso 0 ensaio estava sem ritmo. O George

improvisava suas falas e se saia bem, s6 que a Alai achava que isso ndo era seguro. O

? George Franga, graduando em Letras, com nogdes de teatro. Ele assistira a nossa tltima apresentacio, em
31 de margo, e também estaria no Congresso da ABRALIC.
' Nicleo de Literatura, Oralidade e Outras Linguagens.
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improviso podia ser muito bom num dia e noutro ndo. Entdo eles interromperam o ensaio,
entraram na internet e baixaram os textos que ele e a Adriana tinham pesquisado. Um deles
era uma lei, instituida durante o governo militar, segundo a qual seria considerada morta
qualquer pessoa desaparecida por perseguicdo politica. Outro se tratava do depoimento de
um preso politico. Outro ainda era uma nota sobre um suposto suicidio na prisdo, com um
lencol.

Enquanto o George safa para imprimir os textos no NELIC'', eu marcava o lugar
dele e as outras pessoas iam repassando o texto. Depois que ele voltou, a seqiiéncia foi toda
repassada, com alguns esquecimentos, com esfor¢co para relembrar. Mas foi um primeiro

ensaio. Foi marcado outro para amanha.

Porto Alegre, 22 de julho de 2004.

Naquela sexta-feira, véspera da viagem, fizemos um ensaio em uma sala de aula do
CCE. Esse ensaio foi mais fluente que o anterior. A Alai trouxe como sugestdo para o
George umas frases que faziam referéncia a morte de Vladimir Herzog, parte do processo
sofrido por ela em 1975 e motivo de sua prisdo. Eram seis frases para serem proferidas
como um ditado. Enquanto circulava pela sala, como se fosse um professor dando aula, ele
enunciava as frases ordenadamente: “nimero 1 — Vladimir Herzog morreu violentamente;
ndmero 2...” Aos poucos o ensaio foi ganhando ritmo.

O ensaio seguinte foi ja em Porto Alegre, no dia 19 de julho, na sala onde ocorreria
a apresentacdo. Isto €, na sala do simpdsio. A Luizete conseguiu uma maleta preta que
serviu para eu recolher as “jéias” durante a performance.

Quando vi aquele quadro negro com giz, imaginei o George utilizando-o na hora de
falar aquelas frases. Acho que todos pensaram a mesma coisa. Nem sei quem manifestou a
1déia primeiro. Mas o quadro foi incorporado a performance.

No dia seguinte, no mesmo hordrio, foi feito o dltimo ensaio, duas horas antes da
apresentacdo. Logo em seguida viriam as comunicag¢des da Alai e minha. Por isto a Alai
estava muito nervosa e ndo conseguia lembrar de nenhuma fala completa, fazia tudo com o

texto na mao.

" Nicleo de Literatura Comparada.
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Apesar disso deu tudo certo na hora H. Todos estavam muito seguros com seus
textos. Enquanto o publico entrava na sala, ficava tocando a faixa 1 do CD do Catulo'?,
aquela que dizia “Puta fétida, devolve os cadernos.”

Quatro cadeiras estavam no meio da sala, posicionadas em forma de cruz, viradas
para baixo. As outras estavam organizadas em forma de circulo, junto as paredes.

Eu pude ensaiar melhor uma postura mais altiva e um olhar de superioridade para o
momento em que passasse recolhendo as “jéias”. Também utilizei mais pausas e mais
clareza de voz no final, quando dizia “Sabia que essa parte ia ficar muito piegas...” €
acrescentei: “Estd parecendo dramalhdo mexicano, melodrama!”, que eu ndo tinha falado
da outra vez. Nao s6 acrescentei esse trecho como o falei com os verbos no presente. O
original era no imperfeito.

Dai a Luizete improvisou na hora H. Ela resmungava: “A Aline € muito chata! Nao

1%°

gosta de nada que a gente faz!”. O George também falou alguma coisa. Eu fiz: “Pssss”! E
coloquei a musica. Ficamos dancando, segurando os cachecéis para o alto.

A sala lotou. Muita gente de outros simpdsios veio assistir a performance. Alguns
até ji conheciam o trabalho. A maioria ficou depois para assistir as comunicagdes
posteriores, inclusive a minha e a da Alai. Foram colocadas cadeiras extras, mas nao foi

suficiente. Muitos se sentaram no chao. Foi o dia em que mais veio gente.

"2 Cutuca Catulo Cd, CD de poesia sonora gravado pelo Corpo de Letra no ano de 2001, com poemas do
poeta latino Caio Valério Catulo, traduzidos para o portugués.
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Florian6polis, 10 de setembro de 2004.

Hoje nos reunimos pela primeira vez, depois da ABRALIC. Como estd sendo
preparado um congresso de hispanistas na UFSC, que ocorrerd em outubro, a partir do dia
12, fomos chamados para apresentar alguma coisa. A Alai e a Luizete sdo as principais
organizadoras do congresso e sentiram a necessidade de nossa presenga, ja que nao haveria
nenhum outro trabalho artistico, além dos lancamentos de livros. Além disso, os
participantes que conheciam a nossa trajetoria ja estariam esperando alguma performance.

A idéia inicial da Alai, quando ela marcou a reunido por mail, era que adaptassemos
o Entre nds, em banho-maria (I e II). Hoje de manha, porém, quando eu e ela nos
encontramos para a sessao de orientacao, ela me falou de uma outra idéia: a de se fazer uma
“performance instalacdo”. NOs nos espalhariamos em uma sala, cada qual com uma
plaqueta indicando o nome do escritor, cujo(s) poemas (s) seria(m) dito(s) por aquela
pessoa. Na sala também haveria varios objetos, de preferéncia barulhentos, como buzina ou
piano de crianca. Cada objeto corresponderia a um poeta, cujo nome estaria em uma das
plaquetas, mas s6 nds saberiamos a relacdo poeta/objeto. Toda a vez que algum desses
objetos fosse tocado, alguém de noés falaria um texto do poeta correspondente.

O publico, descobrindo a relacdo, poderia fazer escolhas, definindo o caminho da
performance. A idéia era que os objetos fossem definidos e confeccionados juntamente com
alguém de artes plasticas.

Na reunido comparecemos eu, o George, a Adriana C., o Zérnestol, a Luizete e a
Alai. Fizemos a reunido na sala 14, pois o NELOOL estava ocupado com os meninos
pesquisadores do RAP.

A Alai fez as duas propostas para o grupo. Para a primeira ela sugeriu que
acrescentdssemos trechos do livro de um autor hispanico: Augusto Roa Bastos, que fala
sobre o exilio.

Embora eu estivesse insegura quanto a proposta da “performance instalacdo”, todos
os demais estavam gostando da idéia e dispostos a colocd—la em pratica. Eu sugeri que
poderiamos aproveitar as duas idéias numa mesma performance. Alai achou que nao
haveria como fazer uma ligacao, unindo textos em prosa e textos em versos. A Lu, por sua
vez, ndo viu problemas. Quando eu devolvesse a eles os pertences, eu poderia distribuir

para as pessoas do publico os objetos. Cada vez que um objeto fosse sacado, seria dito um

! Nome artistico de José Ernesto de Vargas.
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poema correspondente. Todos concordaram. A Alai, inclusive, ocorreu um nome diferente
para essa performance. Como era em espanhol, ndo gravei’.

Lembraram também de uma outra menina que tinha interesse em participar do
grupo. Parece que ela também se chama Aline’. Disseram que ela possui uma banda e faz
teatro, ou seja, ja € iniciada. Ela poderia dividir comigo a fun¢do de distribuir os objetos e
erguer as plaquetas.

Quando a Adriana foi embora, fizemos uma retomada no texto de Entre nds, em
banho-maria, tentando reestruturar algumas falas, j4 que o George e o Z¢é estariam
participando juntos desta vez.

Ficou combinado que o préximo ensaio seria na 5" feira, dia 16, as 16 horas.

Florian6polis, 16 de setembro de 2004.

Neste dia vieram todos que estavam na reunido anterior, mais a Aline. Surgiu a idéia
de apresentarmos a performance na sala dos conselhos, na reitoria.

Como o grupo estava maior, tivemos que repensar as posi¢des na cena. Achamos
melhor deixar a Aline do lado de fora da roda. Ela pegou uma fala pequena: o didlogo com
a Lu, sobre as receitas de musse. Durante o resto do tempo ela ficaria fazendo sons com os
instrumentos (0 bongd, os paus—de—chuva etc). A Lu propds que ela pensasse nos sons de
uma cadeia. A Aline, entdo, pensou nas grades da janela (caso o local tenha janelas com
grade). Ela poderia subir na janela e fazer sons nas grades, usando uma caneca.

Ao final da reunido, a Alai quis saber que autores haviamos escolhido para a cena
dos objetos. Eu pensara em Mario Quintana. Ja que ele falava muito em sapatos, o meu
objeto poderia ser um pé de sapato todo estranho, todo diferente, meio antigdo. S6 nao
sabia onde encontrar tal sapato.

A Adriana pensara em Pablo Neruda; o George em Mario de Andrade; a Alai em
César Vallejo; 0 Z¢€ em um autor latino e a Lu num hispﬁnico4, nao sei o nome. Nao lembro

que autor a Aline escolhera.

2 Hoje sei que se chama Objetos transnacionales, fazendo alusao ao texto El fiscal, de Roa Bastos.
3 Trata-se de Aline Maciel, estudante de letras na UFSC.
* O poeta que ela escolhera fora justamente Augusto Roa Bastos.
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Florian6polis, 24 de setembro de 2004.

Nesse dia fizemos outro ensaio na sala 14 do CCE. Alguns tinham ji levado um
objeto e o texto decorado ou por escrito. S6 eu que nao tinha levado nada. Meu livro do
Quintana tinha sumido e o sapato eu ainda ndo tinha encontrado.

Como eu tinha estado nesse meio tempo em Porto Alegre, descobri um pequeno
guarda-chuva amarelo e azul, cheio de purpurina, que eu havia usado em uma apresentacao
de ballet. Achei que ficaria bonito como objeto na performance. Entdo decidi que esse
guarda-chuva substituiria, por enquanto, o suposto sapato. S6 ndo o tinha levado para o
ensaio.

A Alai pensou em substituir a “musica do Lauri”>. A Lu sugeriu que ela cantasse
Atocha, musica que ela tinha feito em decorréncia do atentado terrorista em Madri. Mas o
grupo achou que a “musica do Lauri” ndo poderia faltar porque era o ponto alto da
performance, sempre que a apresentdvamos. Além do mais, tinhamos feito a experiéncia de
entremearmos as estrofes da musica com trechos que falam sobre o exilio e sobre a
clandestinidade. Haviam sido tirados, respectivamente, de Augusto Roa Bastos e de alguns
depoimentos. Entdo, decidimos manter a musica. Para esse momento pensamos em mudar a
dindmica da cena, ja pensando na parte dos objetos.

Entre a canc¢do Atocha e Cesar Vallejo, optamos pela do poema de César Vallejo na
continuidade da performance. Para que a Alai ndo acabasse cantando uma musica seguida
da outra, resolvemos que seu objeto seria oferecido por dltimo. Decidimos que a Aline, que
distribuiria os objetos, controlaria a ordem.

A Alai contara, no inicio da reunido, que tinha visto a Claudia Telles® fazer uma
performance parecida, isto é, sorteando os poemas que ela falaria. A Alai viu que isso ndo
daria muito certo, pois, no nosso caso, geraria um grande siléncio. Concluimos que
deveriamos bolar para cada poema uma movimentagcdo em cena.

Virios participantes leram ou falaram os textos que pensavam em usar ha

performance, para termos uma idéia do que poderia ser feito. No caso da Lu, por exemplo,

> Lauriberto Reyes.
® Ex-integrante do grupo Corpo de Letra e estudante de Artes Cénicas.
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achamos que seria interessante se ela falasse o texto de cima da mesa, j4 que esta ndo
poderia ser tirada de 14.

Durante o ensaio a Aline ficou experimentando os sons dos instrumentos, fazendo
interferéncia.

Os dois proximos ensaios serdo 14 no préprio local.

Florian6polis, 01 de outubro de 2004.

O ensaio foi na sala do Conselho, na Reitoria. A sala lembra um teatro de arena,
com inclinac¢do da platéia. Dessa vez eu tinha levado o guarda-chuva e o livro do Quintana.

O pessoal passou no NELOOL e pegou todas as outras coisas, inclusive o som e 0s
CDs com as musicas que usdvamos.

A Alai teve a idéia de pendurar os “panos”’ pela sala para quebrar o aspecto solene.
O sistema de lumindrias permitia isso.

Comecamos o ensaio com um breve aquecimento. Cada um de nés propunha um
movimento e os outros imitavam. Um deles foi andar de joelhos. Achamos que isso poderia
ser aproveitado em uma outra performance.

A Alai pretende chamar a Beth para ficar no som, ja que ela tem muita pratica e eu,
assim, ficaria mais livre para circular pelo espaco. Como terd que ser feita uma nova edicao
das musicas, o Z€, dono da maioria dos CDs usados, conversaria com ela. Ele também se
encarregou de digitar todo o roteiro da apresentacao.

O espetaculo comecaria com a musica Calabougo. Enquanto o publico entrasse, as
pessoas estariam espalhadas pela sala, sentadas sobre as bancadas, segurando os objetos.
Depois entregariam, cada um, seu objeto a alguém da platéia e se dirigiriam a seus lugares,
na mesa de centro.

Ao som de Eu te amo, meu Brasil, eu rodearia a mesa recolhendo os pertences deles.

Nessa hora, cada um fixaria o olhar para um ponto diferente da sala. Isto €, as cabecas

7 Panos coloridos que temos guardados e que utilizamos de diversas maneiras, toda vez que temos que
recompor um ambiente, dissociando-o de sua funcdo didria. No caso de Objetos transnacionales o publico
deveria esquecer que estava na Sala de Conselhos da UFSC. O pano pode decorar enquanto esconde o brasdo
da universidade, por exemplo.
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estariam viradas para diferentes dire¢cdes. A Adriana, que estaria no centro, seria a Unica
que olharia para frente.

Durante as falas, a Aline, que se situava no fundo de um dos corredores, ficaria
fazendo a sonoplastia, com os instrumentos de percussao.

Para quem assistisse de fora, a primeira parte da apresentagdo estava muita
mondtona, sem agdo. Sugeri que pensdssemos mais na coreografia, ndo apenas em mexer as
cabecas. Mas pensarmos em uma posi¢ao para os corpos, toda vez que um falasse. Ou seja:
quando um “desse” suas falas, os outros abaixariam as cabegas, por exemplo. Uma posi¢ao
para cada fala, de modo que prendesse mais a ateng¢do do ouvinte e causasse estranheza.

Ficamos em duvida se colocariamos a musica Pais tropical, para encerrar essa
primeira parte. O ideal era colocarmos uma musica em espanhol, que identificasse a
América Latina. Pela primeira vez fizemos o ensaio da parte dos objetos. Eu e a Aline,
em posicOes simétricas, isto é, uma em cada corredor da platéia, alternadamente,
tomariamos o objeto da pessoa e dirfamos o nome do poeta correspondente. Por exemplo:
“Pablo Neruda”! A Adriana falaria o poema do Pablo Neruda. Eu e a Aline tentivamos
fazer alguma coisa com o objeto, enquanto o poema era falado.

A Alai achou que poderiamos projetar, em retro ou em video, fotos dos poetas falados.

Nossa preocupacdo era que ainda ndo tinhamos achado uma transicdo boa entre a
primeira e a segunda parte. Pensamos, também, que o trabalho estava muito longo, que
deveria ser enxugado. Como ndo teriamos o que tirar da primeira parte, achamos que
deveriamos cortar, da segunda, os poemas em portugués, dando prioridade para os que
fossem em espanhol, ja que a ocasido era um congresso de hispanistas.

A Luizete ia falar o texto dela de cima da mesa. Como era a narracdo de um parto,
alguém sugeriu que ela simulasse um parto sobre a mesa. A Adriana disse que tinha tido
vontade de fazer isso. S6 que achou que ficaria muito escrachado. Eu propus que a Lu
ficasse sentada sobre a mesa, narrando. E os outros, em diferentes lugares, agachados,
como num parto de cdcoras.

Combinamos que no préximo ensaio viriamos com os figurinos € com 0s panos para
pendurarmos. A noite, num encontro da APUFSCS, apresentariamos o trabalho, como se
fosse um ensaio aberto.

Combinamos também de fazer um ensaio no sabado, dia 9. Nao seria tado

problematico se ndo tivéssemos a sala do Conselho a disposicao.

¥ Associacdo dos Professores da UFSC.
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A Alai retransmitiu o convite da professora Tereza Virginia de apresentarmos algo
de Oswald de Andrade num evento do NEPOM’. Disse que participaria, mas que nao
poderia liderar o trabalho, escolhendo os textos, por exemplo.

Eu fui eleita para assumir essa parte. A Luizete e a Adriana disseram que nao
poderdo participar do evento do Oswald (no dia 21/10). Mas os outros toparam,
principalmente a Aline e o George. Eu fiquei de dar a resposta para a Tereza e pesquisar

textos.

Florian6polis, 08 de outubro de 2004.

Hoje fizemos um ensaio sem a Adriana e o George. Como o hordrio tinha sido
transferido, nem todos tinham sido avisados a tempo. Por isso ndo tinhamos tantos objetos.
A diferenca € que penduramos alguns panos coloridos nas lumindrias, escondendo as
bandeiras e quebrando a sobriedade da sala. Também contamos com a Beth no som. Ela
ficou de pesquisar umas musicas latinas para o momento de transic¢ao.

Fizemos um ensaio corrido. Nao ficou muito bom porque faltava gente. O comeco
ainda estava monétono. Nos intervalos entre um poema e outro, a Beth botara uma
musiquinha alegrinha (na 2* parte).

A Alai levara um CD no qual um homem falava aquele poema que ela canta (César
Vallejo) com uma musiquinha parisiense no fundo. Durante a musiquinha nés passariamos
um pelo outro, girando. Ficava bonito para quem via de fora. S6 que a musiquinha de fundo
atrapalhava a melodia da Alai, quando ela cantava. A Beth se propds a tentar filtrar a
miusica do CD, deixando sé a voz do homem. A musica ficaria s6 no comeco.

Hoje a noite teremos uma apresentacdao na tenda da APUFSC. Parece que € uma
festa que se chamara Che vive!. Como o trabalho ainda ndo estd pronto e nem todos podem
ir, a idéia € fazermos a coisa mais simples, como fora feita no dia 31 de marco. A Beth vai
levar o video que fizemos na ocasido e passar as imagens da ditadura.

Marcamos um ensaio para hoje as 16:00 h.

Hekosk

? Nticleo de Estudos Poético-musicais, do qual a professora Tereza Virginia Almeida é coordenadora.
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As 16:00 h s6 estdvamos eu e a Alai. Quase desistimos da apresentacdo. Mais tarde
chegou a Adriana. S6 poderiamos contar com as trés e com a Beth no som. Entao tiramos as
outras falas do texto. A Alai e a Adriana mantiveram as suas. Eu peguei as da Lu, que eram
referentes a receita. Como era uma receita, ndo teria problema eu pegar uma folha papel e
Ie-lo em publico. As outras partes eu lembrava mais ou menos e improvisava. Aquele
embate entre as receitas da Lu e da Alai foi tirado. Eu apenas cortaria os trechos sérios com
as receitas.

Na sala do NELOOL havia uma grade de compensado (mais alta que uma pessoa),
que tinha sido usada numa apresentacdo de uma turma de espanhol. Alguém achou que
aquilo poderia ser usado como se fosse uma prisdo. Os textos seriam falados de “trds da
grade”. NOs entrariamos em cena carreando o objeto. A Alai lembrou de vird-lo no
horizontal. Ficaria parecendo um estrado de uma cama de casal. Enquanto isso tocaria a
musica Calabougo. Até o momento em que a musica falava em “grade”. Dai comecaria Eu
te amo, meu Brasil. Nessa hora colocariamos a “grade” em pé e nos posicionariamos. A
Alai no centro, atrds da grade, e eu e a Adriana ladeando o aparato. Em seguida, a Adriana
“entraria” para tras da grade e eu “sairia”.

Na hora da minha fala, como se fosse uma apresentadora de TV, eu puxaria uma
cadeira e me sentaria de pernas cruzadas, como num contraponto a situagcdo das outras.

A performance terminaria com a Alai cantando a “musica do Lauri”; a Adriana,
entre uma estrofe e outra, falando o texto em espanhol, sobre o exilio (Augusto Roa
Bastos); e eu finalizando com a fala: “Sabia que essa parte ia ficar muito piegas...” Dai
pegariamos a grade e sairiamos carregando-a, como se fosse uma cruz.

A Beth, durante a performance, colocaria uns trechinhos de musica no fundo,
ajudando a criar o clima e a darmos o tom.

Quando fomos para a APUFSC (a apresentacdo seria sob uma tenda, ao lado da
APUFSC, durante uma festa) demos uma repassada no texto. Teve um momento em que eu
e a Adriana falamos os nossos textos ao mesmo tempo, acidentalmente. Ela, o poema de
Camoes e eu, parte da receita de musse. Com isso, a idéia que surgiu foi de falarmos nossos
textos juntas. Toda vez que ela fazia uma pausa, entre um verso e outro, eu entraria com a
receita. Testamos e ficou interessante. Ndo teria problema se em algum momento uma fala

sobrepusesse a outra.
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A apresentagdo correu bem. Devido ao nimero de pessoas, tivemos que entrar com
a grade em pé, e sO deitd-la quando chegamos no centro. A demos umas voltas com a grade
deitada.

Como o publico estava espalhado em semi-circulo, a performance, para muitos,
ficou de perfil, embora muitas vezes olhdssemos para os lados.

O final ndo ficou exatamente como tinhamos planejado. A Alai cantara a primeira
estrofe da “miusica do Lauri”’; a Adriana entrara com o trecho de Augusto Roa Bastos,
(nesse momento ela falava em pé na frente da grade). Entdo eu fiquei esperando a Alai
cantar o resto da musica, e ela ndo cantou. Em vez disso, pegou a grade no ombro e foi
saindo de cena. NOs a seguimos.

Quando eu perguntei por que ela encerrava a performance antes do momento
combinado, ela disse que achara que eu tinha esquecido de dar a dltima fala. Na verdade ela
que esquecera de terminar de cantar, “deixa” para eu falar.

Virios fatores podem ter feito com que ela esquecesse de cantar naquele momento.
Um deles é que a Beth havia colocado uma musiquinha incidente, que a desconcentrou.
Outra coisa € que eu ja tinha levantado da cadeira, desde o momento em que eu falava no
meio do poema de Camdes, mudando o dinamismo da cena. Mas do jeito que terminou
ficou bom também: a Adriana falando um texto em espanhol, sobre o exilio. E um
momento carregado de emocgao.

Durante a performance eu ouvia vérias vozes de pessoas conversando, como se nao
estivessem interessadas no que estdvamos fazendo. Mas, passando os olhos pelo ambiente,
percebi que a conversa vinha da fila do chope, que estava do lado de fora da tenda. Quem
estava de baixo da tenda, prestava muita aten¢do, sem falar.

Fomos bem aplaudidas. Algumas pessoas vieram nos elogiar. Acho que a maioria

gostou, embora eu acredite que muita gente ndo entendeu o por qué da receita.

Florian6polis, 11 de outubro de 2004.

Fizemos o ensaio na sala Hassis, do CCE, pois era véspera de feriado e o prédio s6
abriu porque estava sendo preparado o congresso de hispanistas.

A Alai queria escannear uma foto dela com Augusto Roa Bastos. Queria que sua
imagem fosse cortada, pois a idéia era que, quando fossem mencionados Pablo Neruda,

Augusto Roa Bastos e César Vallejo, seus rostos fossem projetados. Mas nao conseguimos
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escanner. Ndo sei se alguém vai lembrar de providenciar essas imagens. Além disso, vai
ficar faltando o Marcial'®, poeta latino cujo texto serd falando pelo Z¢.

O George mandou avisar que estava com pneumonia € nao poderia se apresentar.
Como eu ja havia pensado na possibilidade de ndo podermos contar com ele, entdo me
propus a ler a parte dele, assim como eu havia feito com a “receita®.

Ficou combinado que a Aline entraria em contato com o George e transcreveria o
texto da Lei. Entdo ela falaria a lei e eu, as frases (simulando um ditado em sala de aula).

Essa foi a modificacgao.

Florian6polis, 13 de outubro de 2004.

Dia da apresentacgao.

O George acabou aparecendo. Como ele achava que ndo ia mais se apresentar, nao
foi de preto. Mas a Alai emprestou-lhe seu bl€iser. Entdo ele acabou falando os textos que
ele ja falava. Usou também uns 6culos “raiban” antigos, do tipo que o General Figueiredo
usava. Eram do Zé.

O Z¢€ também tinha trazido uma frasqueira que eu utilizei para recolher os pertences.
Ele, a Alai e a Aline pesquisaram na Internet umas fotos dos poetas utilizados na
performance. Foram feitas transparéncias delas e de umas fotos do tempo da ditadura, que
a Beth tinha colocado como introducdo no video que ela tinha feito da nossa primeira
apresentacdo de Entre nos, em banho—Maria. A Beth colocava essas imagens
aleatoriamente no retroprojetor durante a performance.

No geral correu tudo bem. Em um momento o Zé demorou um pouco para falar: -

]

“Sua puta!l...”, o que gerou uns instantes de siléncio. Em outro momento o George “comeu”
a unica fala da Aline e ela acabou nao falando nada. A Beth, que nunca se atrapalha no
som, colocou a gravagdo do César Vallejo, na hora em que era para ser anunciado o Roa
Bastos. As pessoas (performers) ja tinham comecado a girar como se fosse j4 0 momento
do César Vallejo. Mas a Aline, mesmo assim, abriu o guarda-chuvinha e anunciou o Roa
Bastos.

O resto seguiu na ordem. S6 a musica do César Vallejo ndo tocou mais na hora

planejada.

10 Nido seria possivel encontrarmos uma foto de Marcial, mas sim de seu busto.
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Florian6polis, 15 de outubro de 2004.

Nesse dia nos reunimos eu, o George, a Aline e o Z&. O objetivo era comecar a
pensar a performance referente a Oswald de Andrade. Nos levamos alguns poemas e
fizemos umas leituras dos que achdvamos mais interessante. E {famos imaginando algumas
acoes.

O poema Balada do Explanada, para todos nés, pedia uma cancdo. E claro que
cada um deve ter imaginado uma cancao diferente. Mas a Aline foi quem se propds a pegar
um instrumento e musicd-lo em casa. Talvez o poema venha a ser cantado s6 por ela, ou
por todos, ou ser dividido. O ultimo verso diz “no elevador”. Isto, entdo, remete-nos a um
poema curtinho chamado Oferta, que também fala em elevador. Portanto é muito provavel
que Oferta seja falado logo em seguida de Balada do Explanada.

O poema Vicio na fala foi imaginado assim: alguém metido a professor diz: ‘“Para
dizerem milho, dizem ...” e os outros, com sotaque de caipira: “Mio”.

“Para melhor dizem...”

“Mid!”

E assim por diante.

Para O capoeira imaginamos o didlogo entre dois homens, no caso o George e o
7€, s6 que eles apareceriam na platéia. Levantariam-se de repente. Quando um terceiro
falasse ‘“Pernas e cabecas na calcada”, jogariamos partes de bonecos, da platéia para o
palco. Eu tinha pensado nessa cena para o comeco. Queria um inicio ja de forma
impactante. S6 que quando eu sai para conseguir os locais para os proximos ensaios, eles
tiveram outra idéia. No siléncio alguém escreveria no quadro um poema que fazia
referéncia a primeira aula de literatura de um menino. Isto seria a abertura. Pensei, entao,
que o capoeira poderia vir logo em seguida.

Canto de regresso a pdtria a Alai j fazia no tempo do Jaleo Jaleo'. Entdo ela
podera fazer do mesmo jeito que antes, falando e fingindo que manuseia uma britadeira. E
nds fazendo sons, primeiro de selva, depois de caos urbano.

O George tinha achado no livro um poema que falava da infancia, adolescéncia,

maturidade e velhice. Entao resolvemos dividir a performance nessas quatro fases. O texto

" Grupo de performance poética que existiu durante os anos de 1987 a 1993.
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seria dividido e os demais seriam distribuidos de acordo com as fases. Ficou mais ou
menos assim’:

Infancia: “Caderno de poesia”, O capoeira, “Infancia”, “O noivo da mocga”, 3 de maio.

Adolescéncia: “adolescéncia”, Pronominais.

Maturidade: “Maturidade”, Canto de regresso a pdtria, Vicio na fala, Balada do
Explanada, Oferta,

Velhice: “Velhice”, O relogio.

Carnaval.

A idéia seria terminarmos com carnaval. Dai poderiamos cantar No Pdo de aciicar.
Os préximos ensaios ja serdo em um lugar mais espagoso e com objetos. Tudo serd testado

corporalmente
Florian6polis, 19 de outubro de 2004.

Fui a dltima a chegar. Na sala Hassis do CCE’ (ainda ndo ensaiamos no local onde
serd a performance, o auditério do CCE), ja estavam 14 todos os participantes que tinham
vindo da dltima vez, mais a Alai e o Jodo (amigo do George), que também participard da
apresentacao do Oswald.

Nesse momento o George, que tinha digitado os poemas na seqiiéncia que
pensdvamos, distribuira as cdpias e estava explicando o roteiro para os que antes nao
estavam. Os outros recapitulavam.

O primeiro texto, Primeiro caderno do aluno de poesia Oswaldo de Andrade, sera
escrito no quadro, por duas pessoas: uma, como se fosse a professora, escreveria, uma em
baixo da outra, as palavras: ESCOLA, CLASSE, SEXO, PROFESSORA. Cada palavra
seguida de dois pontos, para serem completadas.

Outra pessoa, como se fosse o aluno, escreveria nas respectivas indicagdes: “pau-
brasil”, “primaria” (sem sinal de acentuagdo), “masculino” e “A Poesia”.

Essa cena inicial seria em absoluto siléncio. O siléncio serd quebrado com a cena de

“O Capoeira”. O Jodo e o George fizeram uma leitura e, por isso, vao ficar com as falas.

? Os titulos em itélico se referem aos nomes dos poemas. Entre aspas se referem a trechos. Normalmente,
quando o poema ndo tem titulo, nés o denominamos pelo primeiro verso ou palavra-chave.
3 s ~

Centro de Comunicacao e Expressao.
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Combinamos que eles entrariam do fundo do auditério, das laterais, ja que
supostamente as atengdes estariam voltadas para a frente, para a cena do quadro.

Eles ficariam encompridando o didlogo, repetindo “Qué apanha?”’ “Que?”, até
chegarem no palco. La eles ficariam imdveis e nds atirariamos, de fora para a cena, 0s
pedacos da boneca (o Z¢ tinha comprado uma no centro da cidade — foram desatarraxados
os bracos, as pernas e a cabega). Assim os dois rapazes olhariam para o publico e diriam o
ultimo verso: “Pernas e cabecas na calcada”.

No ensaio explicaram que a apresentacdo estaria dividida nas “quatro gares”. O
poema foi dividido e serd falado em diferentes momentos, marcando as transicoes entre as
fases da vida. A Aline falard esses versos. Sempre atravessard a cena com um grande
carretel. Na “infancia” ele serd um brinquedo: uma roda, uma bicicleta ou um i0i6. Na
“adolescéncia” ela o empurrard com os pés, fazendo-o girar, como se fosse uma bola.
Depois viraria e sentaria sobre ele como se fosse num banco. Na fase da “maturidade” ela
o empurraria, representando esfor¢o, simulando um trabalho bracal. E na “velhice” o
carretel representaria uma cadeira.

A Alai deu a idéia de fazermos ainda umas evolu¢des com uns panos (talvez com
algum efeito de som e/ou luz), na hora das transicoes.

Eu falarei O recruta, com um pano sobre a cabeca, simulando um véu, bem como
eu ja havia feito, na época do Jaleo-Jaleo.

Quanto ao 3 de maio, a Alai disse que poderia juntar as partes da boneca, remonta-
la e falar o poema: “Aprendi com meu filho de 10 anos...”.

Ditirambo a Aline falard, logo depois de entrar anunciando a “adolescéncia”.

“Mandacaru” (Fazenda) foi mudado para essa fase. O Zé e o George fardo “pose de
mandacaru”. A Aline fard “a mog¢a mijando” (ela espremeria uma esponja para causar o
efeito de urina. Sugeriram que eu falasse a frase-poema: ‘“Mandacaru espiou a mijada da
moga”4. Eu imaginava essa fala dita por um homem, passando-se por menino. Os outros
acharam que podia ser uma mulher, sim. De qualquer maneira teria que ser por alguém que
mostrasse sO a cabeca, saindo por debaixo de um pano.

O poema Bonde possui as seguintes palavras, com sonoridade forte: transatlantico,
mesclado, dendlena, postretutas, famias. Quase todas com digrafos. O Jodo lia o poema
lentamente. Cada um de nés tinha escolhido uma daquelas palavras. Cada vez que uma

delas era pronunciada, a pessoa que a escolheu ficava repetindo-a, até o poema acabar.

* Poema de um dnico verso, de Oswald de Andrade, intitulado Fazenda.
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Na parte da “maturidade”, a Aline empurraria o carretel. Ela olhou para a boneca e
falou: “Essa pode ser a Gilberta” porque o texto diz assim:
“O Sr. e a Sra. Amadeu
Participam a V. Excia.
O feliz nascimento
De sua filha
GILBERTA”

Canto de regresso a pdtria era a Alai quem fazia antigamente. Mas ela ndo tem
certeza se vai fazer de novo porque nio lembra do poema de memdria. Ela acha que nao
vai ter tempo de decoré-lo.

Quanto ao poema Secretdrio dos amantes, explicamos que a idéia era gravar o
didlogo, como se fosse em secretdria eletronica. NOs ficariamos fazendo alguma cena.
Surgiu a idéia de usarmos celulares. Apareceriamos com eles e ligarifamos uns para os
outros, para aproveitarmos os sons diferentes. Pensamos, também, em colocar uma musica
antiga no fundo. O George e a Aline ficariam de, no final do ensaio, ir ao laboratério de
linguas e gravar o didlogo da “secretdria eletronica”.

Vicio na fala ja estava definido como seria dito. Faltava era imaginar a cena. A Alai
disse que todos deveriam se beijar. A Apalavra “telhado”, bem como a expressdo “fazer
telhados”, receberia uma conotagio “mais maliciosa”. E claro que todo mundo riu. Nio sei
se ela estava brincando ou se estava falando sério. De qualquer forma era uma idéia.

O George descobrira que hd uma versao musicada de Balada do Esplanada feita
pelo Cazuza. Acho que foi gravada por ele também. Ainda ndo sabemos o que fazer com o
poema. Ele é muito bonito e sonoro. Seria uma pena deixd-lo de fora. A Aline tinha
tentado musicd-lo, com um violdao, mas nao conseguiu. Sugeri que tentdssemos ouvir a
versao do Cazuza e aprend€ssemos a cantd-la. Mesmo que apenas uma ou duas estrofes. A
ultima delas fala em “elevador”. Eu tinha me proposto a falar o poema Oferta, que também
fala em “elevador”. Teria mais sentido se fosse logo depois da musica.

O relogio era cantado. A Alai ndo lembrava direito da melodia. Pediu que eu
trouxesse o video, mas eu esqueci de procura-lo.

A performance terminaria com o poema Brasil. E cheio de onomatopéias. Como

tem muito ritmo, provavelmente serd acompanhado de percussao.
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O George lembrou que ainda nio tinhamos decidido o figurino. A Alai prop0s que
fosse branco, para diferenciar dos outros trabalhos. S6 que os homens ndo tinham calga
branca. Entdo a Alai falou para irmos de blusa branca e qualquer cor lisa na parte de baixo.
O George disse que iria de vermelho. O Jodo disse que usaria Jeans. Eu falei que achava
melhor irmos todos de jeans ou ninguém, pois jeans usdvamos toda a hora. A Aline deu a
idéia de fazermos preto e branco. Eu achei a idéia boa, mas parece que nem todos t€m
calca preta. Ficamos de decidir ainda.

A Alai e o Jodo tiveram que ir embora. O resto ficou, pois, até entdo, discutiamos a
performance sentados. Ainda ndo tinhamos posto corpo no trabalho. Tentamos fazer
alguma coisa, mesmo sem os dois intregrantes.

O George pegou um pincel verde para escrever no quadro. Eu e a Aline fomos no
NELOOL e pegamos o pandeiro, o pano rosa € um pincel preto.

Comecamos o ensaio propriamente dito. Eu escrevi no quadro as primeiras palavras
(como se fosse a professora), o Z€ completou os versos (como se fosse o aluno) e
acrescentou “Viva o anno de 1927!”

Fizemos O capoeira da forma como tinhamos combinado.

A Aline entrou fazendo a criangca. Em seguida eu os orientei para cantarem
Cuitelinho ao fundo, enquanto eu me preparava para fazer O recruta’. Eu me dirigiria para
o centro, na boca da cena, colocaria o pano sobre a cabeca, como se fosse um véu, e diria o
poema.

O George resolveu cair no chao, como se fosse o noivo, assassinado no Paraguai6.
Entdo eu sairia de vagar, com o “véu” na cabeca, como se fosse uma noiva abandonada.

“Pulamos” o 3 de maio porque a Alai j4 tinha ido embora. Apenas remontamos a
boneca.

A Aline entrou, representando a adolescéncia e, logo em seguida, falou Ditirambo,
sentada no carretel.

Comecgamos a inventar a cena do “mandacaru”. O Zé e o George fizeram “pose de
mandacaru”, com as cabecas torcidas, como se estivessem espiando algo; eu me coloquei
no chao, por debaixo do pano. A Aline se agachava para fingir que fazia xixi. Ela pretendia
espremer uma esponja molhada para dar efeito, s6 que ndo sabia como escondé-la. Eu tive

a idéia d’ela enrolar a outra parte do pano na cintura, como se fosse uma saia. Assim

5 . . . . .

“O noivo da moca/ foi para a guerra/ e prometeu se morresse/ vir escutar ela tocar piano/ mas ficou para
sempre no Paraguai.”
® Idéia sugerida no préprio poema.
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fizemos a cena. Como eu, debaixo do pano, ndo tinha como saber a hora de falar, ela
passou a fazer um som onomatopéico de xixi. Quando ela parasse, eu descobriria a cabeca,
sem me levantar, e falaria a frase. Devido a minha posicdo, minha voz ficou facilmente
rouca e infantil. Assim, criei uma voz para esse momento. Eu ndo enxergava a cena, mas
ficava imaginando-a. Todos riam muito, toda vez que a faziamos, pois nos sentiamos
ridiculos. O toque que acrescentamos € que a Aline entraria em cena cantarolando o Xote
das meninas. Ninguém conseguia fazer a cena sem rir no final. Eu dizia que mijaria de
verdade, de tanto rir, chegava a chorar.
“Pulamos” a cena do Bonde porque o Jodo j4 tinha ido embora.

Na parte da “maturidade*’

, a Aline pretendia entrar, segurando a boneca, que, a
essa altura, ja era batizada de Gilberta. S6 que ao mesmo tempo tinha que empurrar o
carretel, fingindo fazer um trabalho bracal. Ficava dificil fazer as duas coisas ao mesmo
tempo. Entdo eu propus que um casal viesse andando atrds dela, fingindo ser o Sr. e a Sra.
Amadeu, segurando a boneca como quem carrega um neném. Como ndo tinha outra
mulher ali no momento, fui eu mesma de Sra. Amadeu. O George fez o Sr. Amadeu. Levei
a Gilberta enrolada no pano, como se este fosse um cueiro.

Pensei em falar Canto de regresso a pdtria, caso a Alai ndo o fizesse. Eu ainda
sabia umas partes, era s6 dar uma relida.

Chegou a hora de Secretdrio dos amantes. Propus que cada um segurasse uma parte
do pano. Este representaria o fio de um telefone. Enquanto um falava, com o pano préximo
a boca, o outro fingia que escutava. Nesse ensaio eles falavam o que, na verdade, seria
gravado. A cena ficou plasticamente bonita. S6 que longa e monétona. Lembramos, entdo,
que brincariamos com os celulares. Pensamos em usa-los da metade da cena para o final,
para ela nao ficar mondétona.

Tentamos ensaiar Vicio na fala, procurando fazer alguma coisa com o pano, mas
nao chegamos a definir o que. O que tinhamos concluido, no entanto, é que o pano teria de
ser usado em todas as cenas, de diversas maneiras. Ndo sairia nunca do palco. Seria o fio
condutor da performance.

O ensaio foi até aqui.

7“0 Sr. E a Sra. Amadeu/ participam a V. Exa./ o feliz nascimento/ de sua filha/ Gilberta.”
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Florian6polis, 20 de outubro de 2004.

Fizemos o primeiro ensaio no auditdrio, onde apresentaremos a performance.

Nossa primeira atitude, ao entrarmos no recinto com o material, foi ver se havia um
quadro negro. Nao havia. Apenas a tela branca para proje¢do. O Zé pensou em colar papel
pardo ou verso de cartazes para escrever por cima. Mas a Alai descobriu que o quadro
tinha sido retirado do auditério e fez com que os meninos a ajudassem a trazé-lo de volta.
Nao o penduramos na parede. Resolvemos fechar as cortinas brancas, de fundo, e deixar o
quadro na frente. Uma das mesas foi estrategicamente colocada atrds da cortina para que o
quadro ficasse em pé, apoiado nela.

O George e o Joao combinaram que comegariam O capoeira de fora da sala. Eles
entrariam pela porta enquanto nés ficivamos posicionados. A Alai ficaria na platéia. Eu, o
Z¢€ e a Aline ficariamos nas “coxias” (eu na esquerda e eles na direita). Com um toque do
pandeiro da Aline, os rapazes entrariam no auditdrio.

Comecamos o ensaio. As luzes do auditério estavam apagadas. S6 as do palco
estavam acesas.

Eu entrei e comecei a escrever as primeiras palavras. Todos reclamaram que ndo
dava para enxergar direito. Eu tinha que escrever mais grosso e maior. Isso fazia com que a
cena ficasse muito demorada. Eu fiquei tdo aflita que cheguei a esquecer um “‘s” da palavra
CLASSE. Quando o Z¢é comecou a escrever a parte dele, resolveram acender uma luz do
auditério. Dai ficou bom de enxergar. Até a minha parte, ndo precisaria ser feita tao forte e
tao grande. De qualquer forma vai ter uma musica de fundo enquanto eu escrevo.

Foi feito, na seqiiéncia, O Capoeira, bem como foi planejado. As partes da boneca
foram jogadas de diversas direc¢des, isto é, das coxias e da platéia. Dai eles cantaram
Cuitelinho, eu fui 14 para frente, botei o pano sobre a cabeca, como um véu, e falei O
Recruta. O George se jogou por cima do pano. Isso me impediu que eu saisse com ele na
cabeca. Entdo refizemos a cena. Ele marcou sua queda fora do pano. Dai deu certo.

A Alai tentou juntar os pedacos da boneca e falou o 3 de maio. Percebemos que
nessa hora precisdvamos de uma musica de fundo.

Fizemos a “adolescéncia”, o Ditirambo e o “mandacaru”. Tudo deu certo. Faltou
foi uma transi¢do para a proxima cena: o Bonde. N6s nos distribuiriamos pelo pano que
nos envolveria, formando um circulo. Ficariamos do lado de dentro. Assim, rodando,

falariamos o texto. Na hora de sair, sai de ré, inclinada para frente. Isto é, a primeira coisa
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que saiu do circulo foi o trazeiro. Eles acharam que o efeito no pano tinha ficado legal.
Entdo decidimos que sairiamos um por um daquele jeito. Ficariamos rodando. Cada vez
que um chegasse naquele ponto sairia. A Aline tinha que ser a primeira. Depois eu e o
George, por causa da préxima cena. O tultimo, que ficaria, segurando o pano, seria o Joao.
Ele, entdo, ajeitaria o pano para nds, para ser usado na proxima cena.

Dai comecava a parte da “maturidade”. O pano estava estendido de uma ponta a
outra. Eu enrolei a boneca no pano e nds fomos andando atrds da Aline, que empurrava o
carretel. Anddvamos compassadamente, criando um andar esquisito. A Aline sugeriu de
andarmos, ou pelo menos eu, por cima do pano, como se fosse uma procissdo. Assim o
fizemos.

No Canto de regresso a pdtria, sugerimos que a Alai comegasse a falar o texto, ja
preparando o pano para a proxima cena: Secretdrio dos amantes. O pano viria de um lado,
daria uma volta no carretel, e sairia pelo outro. Entdo a Alai comecaria o poema, colocando
o pano nessa formacao, e terminaria do jeito de sempre, como se estivesse trabalhando com
uma britadeira. E n6s fazendo som de buzina, de caos urbano.

Depois de Secretdrio dos amantes (tera apenas um som de celular — o do George —
para marcar o comeco), o George e a Aline desfazem a formacdo do pano, de forma que
eles troquem de posi¢ao.

O carretel ficou em cena e o aproveitamos para Vicio na fala. Tivemos a idéia de o
Z¢ falar de cima do carretel (pedestal). Tinha que segurar alguma coisa. Ficou sendo uma
perna da boneca, para causar estranheza. Ele subiu no “pedestal” e ficou segurando a perna
da boneca, para o alto, com o braco levantado, numa posicao imponente. Ficou faltando
alguma coisa para o momento final, quando ele diz: “E vao fazendo telhados”.

A Alai lembrou da histéria dos beijos. Nessa hora ela estava do lado direito do
palco. E o George perto do Jodo, no lado esquerdo. Entdo a Alai quis fazer algo que
sugerisse homossexualismo. Simularam uma cena cinematografica, daquelas bem cliche,
em que a mulher desmaia nos bracos do homem. A Alai com a Aline e o George com o
Jodo. Eu estava fora da cena. Entao brinquei que era menor de idade e que ndo entraria
nessa cena. Eles insistiram que fizesse alguma coisa com o Z¢, que estava sozinho no
pedestal. Por isso, subi no pedestal e abracei-o, por trds, de modo que minhas duas maos

ficassem espalmadas no peito dele. Ainda lacei a perna na cintura dele.
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Balada do Esplanada tinha sido cortada. Era a hora de eu falar o poema Oferta.
Pedi que o Zé descesse do pedestal e subi nas costas dele. Falei o poema enquanto ele me
carregava para fora.

Dai a Aline entrou como velhinha, sentou-se no chio, encostou no carretel, e falou
o texto da “velhice “, com voz de velhinha (ela e o George costumam brincar de velhinhos,
fazendo essa voz).

Em seguida vem a parte d’O relégio. A Alai cantou segurando o pano, por uma
ponta, no alto. O Jodo deitou no chao e se enrolou na outra ponta. Enquanto ela cantava ele
ficava rolando para um lado e para o outro. A parte desenrolada do pano formava uma
diagonal. Do chdo até as mdos da Alai, no alto. O efeito ficava interessante. NOs, 0s
demais, ficivamos em diferentes lugares, subindo e descendo um degrau, mecanicamente.

O dltimo poema é Brasil®. A Alai lembrou que tinha um barco de papeldo, que
tinha sido usado numa peca surrealista. E uma fantasia que se coloca por cima e fica pela
cintura, como se fosse o cavalinho do Boi-de-Mamao’. As pernas da pessoa aparecem
mesmo. O George “vestiu” o barco, pois ele fazia o portugués. N6s pegdvamos os panos,
de dois em dois, e faziamos efeito de onda. O vento que isto provocava fazia um som
interessante. Ficou muito bom.

O ultimo verso era: “E fizeram o Carnaval”. Entdo uma musica seria tocada e eu
quis passar o pano por cima da platéia. Era uma idéia ja antiga, que ainda ndo tinha sido
testada. Seguiriamos pelas laterais do auditério, segurando o pano, um em cada ponta.

De repente o George ficou com o pano engatado em uma das colunas do auditdrio.
N3o sei se foi de brincadeira ou se ele realmente se atrapalhou. O Jodo brincou: “Tinha que
ser o portuga'®!” Pensamos em acrescentar isso na performance.

Decidimos que o figurino seria qualquer coisa que fosse nas cores: verde, amarelo,

azul e branco.

% “Q Z¢ Pereira chegou de caravela/ E preguntou pro guarani da mata virgem/ _ Sois cristio?/ - Ndo. Sou
bravo, sou forte, sou filho da Morte/ Teteré teté Quizd quizd Quecé!/ 14 longe a on¢a resmungava Uu! Ua!
Uu!/ O negro zonzo saido da fornalha/ tomou a palavra e respondeu/ _ sim, pela graca de deus/ Canhem Baba
Canhem Babd Cum cum/ E fizeram o Carnaval.”

® Ver cap. IV. 1 As filhas da Maricota.

' Fazendo alusdo ao poema que acabaramos de ensaiar.
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Floriandpolis, 21 de outubro de 2004.

N6s nos reunimos de manha para ensaiar, antes da apresentacdo. O Z¢ e a Alai
tinham levado alguns CDs para selecionarmos as musicas de fundo. Os CDS eram de
Hermeto Pascoal, Quinteto Violado, Assis Valente, Noel Rosa. Escolhemos algumas
musicas ou trechos de musicas que identificamos com alguns poemas ou passagens da
performance. Fizemos o ensaio com as musicas.

O ensaio foi na sala Hassis. Espaco totalmente diferente do auditério.

A tarde nos reunimos para a apresentacdo. Nosso encontro foi no NELOOL. O CD
com as musicas da performance, mais o didlogo Secretdrio dos amantes, ja tinha sido
gravado.

A Beth veio para colocar o som. Fizemos uma passagem no texto, para que ela
soubesse 0 momento exato para cada musica. O mais importante era que ela ndo errasse o
momento de Secretdrio dos amantes. Ela recebera uma cépia do texto, onde vinham
marcados os momentos das musicas.

A Alai tinha tido a idéia de escolhermos uma musica inesperada para o final.
Quando todos esperassem um carnaval, tocaria uma musica lenta. Sairfamos dangando em
camara lenta, fazendo a marcacdo combinada, com a faixa de pano passando sobre as

cabecas das pessoas. Achamos uma versao bem lenta de Pierrot Apaixonado.

A apresentacdo correu bem, at€ 0 momento em que a Alai entrou na hora errada e
falou Canto de regresso a pdtria. Nos estavamos preparados para entrar de “Sr. e Sra.

2

Amadeu,” na parte da “maturidade”. A Aline teria de vir logo em seguida da Alai.
Acabamos entrando depois dela.

Na hora de Secretdrio dos amantes, o George foi quem teve de dar a volta com o
pano no carretel, para dar o efeito da cena, pois a Alai j4 estava fora.

Por causa dessa confusio, as musicas, dai em diante, ficaram trocadas. Pierrot
Apaixonado acabou tocando na hora do barco e do mar. Para esse momento tinhamos
escolhido uma musica que tinha barulho de vento.

Mesmo assim, a Beth repetiu a ultima faixa do CD e nds terminamos a performance

ao som de Pierrot Apaixonado, como tinhamos planejado. Os panos passando por cima das

pessoas e o George nos seguindo, carregando o barco de papelao sobre a cabega.
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Quando chegamos no fundo, o publico aplaudiu. Recolhemos as coisas e fomos
voltando para frente. No caminho, o Z¢ fingiu que tinha engatado o pano na coluna, como

o George fizera no ensaio. Véarios gritaram: “Tinha que ser o portuga!”
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Floriandpolis, 14 de dezembro de 2004.

Hoje comecamos uma oficina de bonecos, preparagdo para a Maricota (figura de
Boi-de-Mamao), recurso que serd usado na performance que estamos preparando para o
Hemispheric Institute — encontro em Belo Horizonte, em marco. Pela primeira vez
usaremos bonecos. E a apresentacao serd ao ar livre.

A oficina foi ministrada pela Sassd, que também participard da performance.
Comecamos aquecendo o corpo (alongamento e articulacdes). Depois partimos para uma
vivéncia, na qual eram formadas duplas. Uma pessoa representava o boneco. Ficaria
imovel, deixando-se manipular pela outra.

Quando era dado um sinal, os manipuladores se afastavam, observavam os
“bonecos” e aperfeicoavam os movimentos.

Até entdo os “bonecos” estavam em pé. Em seguida tinhamos que repetir o
exercicio, s6 que no plano baixo. Os manipuladores tinham que dar um jeito de colocarem
os bonecos no plano baixo. Depois os papéis se invertiam e todo o processo se repetia.

Na etapa seguinte cada participante recebeu uma folha de papel pardo. Nos
estdvamos sentados em roda, s6 que de costas uns para os outros. Amassando e
desamassando o papel, tinhamos que dar-lhe a forma de um boneco. Esses bonecos
representariam personagens femininas, boladas por cada um de nds.

Feitos os bonecos, viramo-nos para o centro da roda e comecaram-se as
“entrevistas”. Era o momento em que as personagens se apresentavam aos demais. A roda
fazia perguntas e uma pessoa respondia, dando vida a seu boneco.

A Sassd nos deu a dica de que, a0 manipularmos o boneco, deveriamos olhar para
ele e ndo para os receptores. Sendo as atencodes se voltariam para o manipulador e nao para
o boneco.

A primeira “entrevistada” era a boneca da Aline. Chamava-se Madame Valquiria e
usava chapeldo. A segunda era a da Alai, chamava-se Joaquina e fumava cachimbo. Seus
filhos amarravam-lhe os bracos para que ela ndo fumasse. A boneca nao tinha bracos. A da
Adriana se chamava Beth e possuia varias pernas. A da Luizete era um espantalho. Possuia
abertura no peito através da qual capturava passarinhos, chamava-se Florbela Espanta. A
da Sassd era a mais comprida de todas. Ganhava a vida como prostituta e sonhava em ter
um filho que fosse de um verdadeiro amor. Nao trabalhava nos finais de semana, pois

acreditava que seria nos dias de descanso que encontraria um amor.
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Bem, a minha boneca se chamava Dona Cuca e era cozinheira de mao cheia. Era
casada com um ex-pescador, que agora possuia uma loja de artesanato. Os filhos eram
adultos e trabalhavam noutra cidade.

Depois dessa atividade comecamos a pensar em como seriam as Maricotas que
queriamos fazer. Nossa idéia era confeccionarmos uma grandona, central, que seria mae de
todas. Ela teria uma saia grande. Debaixo dela sairiam as maricotas menores.

A preocupacgdo era: quem ficaria carregando a Maricota grande? Melhor era que
fosse um homem, ja que seria a boneca mais pesada. S6 que nem o Zé nem o George
estavam nesse encontro. A Sassd se prontificou a isso, caso ninguém mais topasse.

Nesse meio tempo o George chegou. Ele topou manipular a Maricota grande.

Pensamos também que personagens poderiam ser essas Maricotas. As pequenas
podiam interagir com o publico, andando entre as pessoas e tocando-as com os bragos.
Poderiam ser uma noiva, uma pomba-gira, uma rastafari, uma idosa etc.

A Sassa enumerou o material necessario para a confec¢dao das bonecas: pano, bola,
argila, papel, cano, cola quente etc.

Outra preocupagdo era com o texto a ser usado na performance. A Aline disse que
tinha feito a “licdo de casa” e escrito algo baseado na palavra ‘“raizes” (tema do
Congresso). Ela leu para a turma e todos gostaram. Ficou combinado que cada um de nés
tentaria escrever um texto com a idéia de “raizes”. Combinamos também o préximo
encontro, aquele em que seriam confeccionadas as Maricotas. Seria dia 17 de janeiro, na
casa de praia da Sassd, no Campeche. Este foi o dltimo encontro de 2004 e o primeiro apds

a minha qualificacdo.

Florianépolis, 17 de janeiro de 2005.

Como a Sassd tinha sido chamada as pressas para uma reunido, fizemos nosso
encontro na UFSC, para tratar de outros assuntos ligados a performance. A confeccdo das
bonecas ficaria adiada.

No encontro a Alai leu para os presentes a carta que ela havia recebido do Instituto
Hemisférico. Nela continha o aceite da proposta de GT no qual a Alai participaria como

coordenadora. Precisaria ter no minimo quatro trabalhos inscritos. Também dizia que se
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quiséssemos apresentar alguma performance, terfamos que enviar um video até o dia 31 de
janeiro.

Essa passava a ser a nossa maior preocupacao. A urgéncia em fazermos um video,
sem termos ainda claro o que seria exatamente apresentado 1d. Pensamos em fazer algumas
cenas de “making off”’. Concluimos que deveriamos pensar primeiramente em criar um
video com as idéias que surgissem. Mais tarde, caso fOssemos aceitos, terifamos mais
tempo para criar a performance propriamente dita, sem que ela tivesse que ficar
exatamente como no video.

Quando a Sassa chegou, ja liberada do compromisso que tinha, nds a consultamos
quanto ao tempo estimado para que as bonecas ficassem prontas. Devido a isso decidimos
que fariamos a Maricota grande e pelo menos duas maricotinhas. As demais seriam
concluidas depois do video feito.

Reunimo-nos, para comecar a confec¢do, na quarta-feira, 19 de janeiro, na casa da
Sassd, no Campeche.

Quanto aos textos, a Luizete tinha reescrito aquele didlogo da “Florbela Espanta”,
que havia surgido no encontro anterior. Decidimos usd-lo na performance. O George
também tinha feito o “dever de casa” e escrito um texto com o tema “raizes”. Sua redagdo
era baseada na histéria das mulheres de sua familia. Os textos dele e da Aline também
serdo aproveitados.

Outra proposta de texto foi um poema de Pablo Neruda que falava em ‘“‘girar meus
bracos”. Era um poema sério, mas que nos fazia lembrar o movimento da Maricota. Seria
perfeito para a nossa proposta de “desconstru¢do” da personagem do Boi-de-Mamao em
uma “perspectiva transcultural”, como a Alai vive dizendo.

Achamos que a Antonia, nativa de espanhol, filha de chilenos, deveria ler o texto
no video e na performance. A essa altura ela ja havia chegado a reunido e se juntado a nos.
Ela ainda teria sua preciosa participa¢do com o toque do violino.

Por falar em musica, aprenderiamos, € claro, a can¢do da Maricota, mas também
acrescentariamos outras. A Alai falou de uma tal de Maria da Inglaterra, cantora piauiense
de mais de oitenta anos, que compunha forr6. Uma de suas musicas se chamava “O peru
rodou”. Outra falava de uma mulher que gostava de apanhar. Essa faixa do CD nos
chamava atencdo pelo absurdo. Nossa idéia era inverter os géneros e fazer com que as
bonecas, com seus longos bragos, batessem nos homens, ao som da musica. Outra idéia é

usarmos alguma coisa de Tati Quebra Barraco, cantora e compositora de funk e rap.
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Floriandpolis, 19 de janeiro de 2005.

Fomos para a casa da Sassd e 14 comecamos a fazer as cabegas das bonecas.
Primeiro cada um, com um pedaco de argila, criava o formato da cabeca. Interessante era o
conflito que cada um possuia internamente, entre o que se queria fazer e o que se
conseguia naquela argila.

Depois comegamos a papietar. Cinco camadas de papel picado foram coladas para
revestir o formato da argila; entdo deixamos tudo para secar.

Durante o tempo todo trabalhamos ao som do CD de Maria da Inglaterra.

Florian6polis, 20 de janeiro de 2005.

Voltamos a casa da Sassd e demos continuidade aos trabalhos. A cola da
papietagem j4 havia secado. Entdo tiramos a argila de 14 de dentro e preenchemos o espago
com jornal amassado. Em seguida fizemos uma nova papietagem para cobrir a parte de tras
das cabecas. O papel, dessa vez, era de uma cor s6, revestindo toda a cabeca e cobrindo o
jornal.

Nesse dia, ainda repartimos umas varas de bambu, que serviriam de suporte, para as
maricotinhas. Também separamos fitas, tiradas de videocassete, que serviriam para compor
os cabelos das bonecas. Essas fitas foram cortadas e coladas nas pontas, uma a uma, sobre
tiras de papel.

Pedacos de espuma foram cortados para dar forma ao corpo da Maricota.

Quanto as personagens, pensamos em fazer uma negra vestida de noiva, uma india
peruana, uma vidva assanhada, uma prostituta e uma fada. Assim famos escolhendo os
panos e as cores de suas roupas.

A Sassd e a irma dela planejavam, com o que tinham de tecidos, como seria a roupa

da Maricota grande.
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Floriandpolis, 22 de janeiro de 2005.

Este dia foi o mais longo. Quando 14 chegamos (na casa da Sassd) as papietagens ja haviam
secado. Entdo comecamos a pintar os rostos das bonecas, dando-lhes ja expressdo e
“personalidade”.

Dessa vez s6 tinhamos ido, eu, a Alai e a Aline, além da propria Sassd, anfitrid, que,
como sempre, jd nos esperava. Isso significou que, além de pintarmos nossas préprias
bonecas, tivemos que pintar também as dos que ndo estavam presente.

E claro que cada uma comegou pela sua. A minha boneca ficou muito mal pintada.
Mas quando peguei as do George e do Z¢é, minhas maos ja estavam mais treinadas e mais
firmes. Inclusive tive idéias diferentes para cada rosto. Cada um teve sua peculiaridade.
Imaginei que colar um pontinho branco no centro de cada olho poderia dar um efeito de
brilho nos olhos. Testei a idéia, que deu certo. Percebi que a pritica e o habito de maquiar
meus proprios olhos me ajudou na hora de fazer os das bonecas, pois esse era 0 momento
mais delicado, porque interferia na expressao das figuras.

Depois disso me isolei do grupo e fui tratar do cabelo de minha boneca. Cortei as
fitas dando um formato de V nas pontas e cacheei-as. Depois fui colando-as em camadas
sobre a cabeca de minha boneca. A idéia era criar um cabelo que ficasse parecido com o
meu, como se fosse uma caricatura minha. Ja a Aline queria o contrdrio, tratou de fazer um
cabelo bem escorrido em sua boneca. Era para ficar o oposto dela, mas as fitas também
davam idéia de rastafari. Ja que sua boneca era negra.

Cada uma trabalhava com afinco em sua boneca. O vento € que atrapalhava,
fazendo voarem os panos, as fitas etc. A irma da Sassa costurava as roupas das Maricotas,
na maquina de costura. A Alai tentava encher meias-calgca com pedacos de espuma, para
fazer os bragos. Também pintou com tinta cor-da-pele o pedagco maior de espuma, que
representaria o peito da boneca. Fiz o mesmo depois que terminei de colar os cabelos de
minha Maricota. Também fui ajudar a picar a espuma.

A essa altura a familia da Sassd se reunira a nossa volta e comecara a fazer uma
roda de samba. N6s trabalhamos sambando. Isso ajudou a nos reanimar, pois ja estdvamos

muito cansadas.
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Para minha boneca e para a boneca grande resolvemos fazer os bracos com tubos de
espuma (chapas de espuma coladas nas extremidades) e ndo espuma picada. Isso tornava o

trabalho mais 4gil e de um aspecto mais firme.

Floriandpolis, 24 de janeiro de 2005.

Reunimo-nos na UFSC para pensarmos como seria o video.

A Alai pesquisou na Internet algumas musicas de Tati Quebra Barraco. Também
distribuiu copias do texto da Luizete (Florbela Espanta) e algumas cancdes transcritas de
Maria da Inglaterra.

A Sassé apareceu por 14 e levou as bonecas. Aproveitamos para fazer mais alguns
retoques. Ela ainda foi com o George e a Aline até a UDESC buscar uma armagao de metal
para a Maricota ser acoplada no corpo de quem a manipularia.

O George tinha sido eleito como a pessoa que manipularia a boneca grande. S6 que
o suporte da armacgdo, que deveria fazer a volta na cintura do manipulador, era muito
pequena para ele. A Aline se ofereceu para a tarefa e tentou vesti-lo. Mas lembramos que
ela iria tocar o pandeiro. Nao adiantava tentar tocar o instrumento por debaixo da saia da
Maricota porque o som ficaria abafado. Entdo “sobrou” para mim vestir o “trambolho”. A
cintura servia, mas a haste de metal, que tinha uma altura muito acima da minha cabeca,
era muito pesada, quase me derrubava e ainda me “vestiam” a “Maricotona” por cima.
Chegamos a conclusdo de que eu poderia carregar e manipular a “Maricotona” durante a
filmagem, principalmente na hora em que as “maricotinhas” saissem debaixo da saia da
“Maricotona”. Mas para a performance mesmo, em Minas Gerais, deveriamos reformar a

armacdo e o George usa-la. Até 14 ele teria tempo de estudar os movimentos da Maricota.

Floriandpolis, 25 de janeiro de 2005.

Comecamos a gravar o video. A Beth apareceu para filmar. Levamos as maricotas
para o largo, em frente ao CCE, para fazer as imagens das maricotinhas saindo debaixo da

Maricotona. A cabeca e a saia da Maricota grande ainda ndo tinham sido fixadas no corpo.
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A saia foi amarrada com uma faixa de pano. A cabeca ainda ndo tinha cabelo. Entdao
pegamos uma das perucas (todas eram muito pequenas) e colocamos na cabeca dela. Dai
amarramos a cabeca com um lenc¢o, de forma que a peruca ficasse parecendo uma franja.
Achei uns brincos grandes no NELOOL e os prendi no lengo, na altura das orelhas da
Maricota.

A Antonia trouxe o violino e vestiu um figurino vermelho, representando o
Arlequim. Tentei “vestir” a boneca. Aquela estrutura toda nas minhas costas, enganchada
na cintura e nos ombros, dava a impressao de que eu iria voar de asa delta. Deve ser aquela
mesma sensagao, quando se coloca o equipamento de voo.

Era muito dificil dancar com aquela Maricota, pois a haste se inclinava e minha
cabeca ficava saliente. Mesmo assim alguma coisa foi gravada.

Tentamos outra forma. Retiramos a haste. A Aline se sentou sobre os ombros do
George, “vestiu” a boneca e com uma mao manipulava o braco e com a outra a cabeca da
Maricota. A cena foi gravada, mas a boneca ficou torta.

Depois disso fomos para Sambaqui entrevistar a D. Valdete e o Carlinhos. A D.
Valdete ¢ uma moradora antiga da regido e o Carlinhos comanda um grupo de Boi-de-
Mamao. Eles haviam sido convidados pelo Corpo de Letra para falarem sobre a Maricota e
cantarem as musicas do folguedo na forma como costumam cantar.

O lugar escolhido para a filmagem foi uma casa que servia como associagdo de
moradores, loja de artesanato e atelier. Os fundos da casa davam para um cérrego e uma
colina. A vegetacao em volta era muito bonita, o que daria uma bela imagem.

Fincamos as Maricotas num desnivel, de forma que elas ficassem aparecendo por
detrds de umas cadeiras colocadas para acomodar a D. Valdete e o Carlinhos.

Apo6s os relatos que eles fizeram, foram cantadas as cancdes da Maricota. Em
seguida sugeri que eles cantassem mais um pouco, s6 que com o acompanhamento do
pandeiro e do violino (da Aline e da AntOnia, respectivamente). Eles toparam e nos

cantamos juntos enquanto dancdvamos com as Maricotas.
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Floriandpolis, 26 de janeiro de 2005.

Reunimo-nos de novo no CCE para continuarmos a gravacao do video. Vestimos o
Z¢ com a parte de cima da roupa da Maricota grande. O comprimento da blusa batia na
canela dele. Ficava uma figura muito engracada, com as pernas curtinhas, aqueles bragos
longos e a cabeca pequeninha.

Daquele jeito o Z¢ fez o papel da Florbela Espanta, ja que a Lu, naquele momento,
estava viajando. Em Belo Horizonte, na performance mesmo, acho que vai ser ela propria
que vai fazer esse papel.

Ensaiamos uma forma de encenar a musica sadomasoquista da Maria da Inglaterra.
As mulheres cantariam e dancgariam a parte inicial. Depois os homens entrariam no
estribilho:

“Bata, meu bem
Pode bater

Quanto mais bate mais tenho prazer”

Nessa hora nés dancgariamos, fingindo bater neles. Na segunda vez repetiriamos a
seqiiéncia, s6 que as maricotas “fariam o papel” das mulheres, e dancariam girando os
longos bracos, atingindo os homens.

A cena foi gravada no auditério do CCE. La também gravamos o George e a Aline
lendo seus textos. A Antonia também leu o texto do Neruda, que haviamos selecionado.

Para a cena final, colocamos no fundo uma musica instrumental e viramos as
bonecas de cabeca para baixo. Ao som da musica, desmontdvamos tudo o que haviamos
usado.

Por dltimo gravamos a cena que seria o inicio da performance. Era muito simples.
Entrdvamos, um a um, cantando uma versao que a Alai tinha feito de “José Mané”, de

Maria da Inglaterra.
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Floriandpolis, 18 de fevereiro de 2005.

Esse foi o primeiro encontro depois do Carnaval. O grupo tinha se reunido para
assistir a fita e terminar as Maricotas. A Alai tinha feito uma marchinha que terminava com
a frase que a D. Valdete dissera na entrevista: “Quem nao danga come rosca”, segundo a
mesma, era um dito popular.

Fomos dancar com as maricotas no Carnaval de Sto. Antonio. As bonecas fizeram
muito sucesso. As pessoas, de diversas idades, se aproximavam para observa-las, tocé-las,
fazer perguntas e também para aprender a musica e cantar junto. Brincavam também. O

grupo ainda ofereceu roscas para as pessoas.

Hoje, no entanto, tivemos assuntos mais sérios para discutir. O principal era o
dinheiro para a viagem. O outro problema era como transportar as bonecas, principalmente
a grandona. Talvez a Maricotona tenha que ser levada desmontada para Belo Horizonte e
possivelmente serd usada aos pedacos.

Decidimos assistir de novo a fita, ja planejando as cenas da performance. Eu assisti
pela primeira vez aquele video e concordei com as criticas de que os textos falados
estavam muito longos para uma performance de rua. Eles teriam que ser enxugados e
talvez até desmembrados.

N6s entrariamos em cena ao som da cancdo José Mané. Todas as musicas terdo de
ser cantadas, com o som do violino e do pandeiro como acompanhamento. Na hora da
musica da Maricota, propriamente dita, a do Boi-de-Mamao, nés, com as Maricotinhas,
sairfamos de baixo da saia da Maricotona.

Depois viria a cena da “Florbela Espanta”. Ainda ndo decidimos como fazé-la. A
Lu pensou em colocar a cabeca da boneca em um pau, para parecer um espantalho. Eu
achava que tinha que ser usada a mesma roupa que o Z€ usou: o corpo e os bragos da
Maricota. Entdo ela achou que a mesma pessoa que usasse essa roupa deveria usd-la no
poema de Neruda “girar mis bracos”. A Aline tinha feito isso no video, enquanto a
Antonia, em off, lia o0 poema. Ao vivo ndo podera ser feito assim porque a Aline tocard o
pandeiro.

Agora me ocorre que o poema do Neruda (enxugado) deveré vir logo em seguida da

cena da “Florbela”, para aproveitarmos o figurino.
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Logo apds viriam os textos da Aline e do George, re-adaptados. Ainda ndo sabemos
Como serdo as cenas.

Depois viria o “Bata, meu bem/Pode bater”, a Marcha da Maricota e terminaria
com a musica futurista, s6 que tocada no violino, e nds desconstruindo as bonecas. A
seqiiéncia serd mais ou menos essa. Elas ainda pensam em colocar uma musica de Tati

Quebra Barraco, em algum momento.

Florian6polis, 21 de fevereiro de 2005.

Primeiro nos encontramos no NELOOL. A Adriana expds o que havia sido
conversado na reunido que tivera com a Corina, da Pré-Reitoria. A conclusio que
chegamos era que seria mais facil conseguirmos financiamento para as passagens de
Onibus dos estudantes (ela, apesar de ja estar na pos, o George e a Aline) e para o
transporte por terra do material (as maricotas).

Dai fomos para a sala Drumond. Mantivemos a idéia das maricotinhas sairem de
baixo da saia da Maricotona. Colocamos as maricotinhas no chao e as cobrimos com a saia
da Maricota grande (a saia ndo estava pregada no resto do corpo da boneca).

No6s entrdvamos cantando José Mané, de Maria da Inglaterra. A Aline nos
acompanhava no pandeiro. Dai dancariamos em volta da saia.

Ao som de uma mausica mais lenta, talvez com o violino da Antonia, uma a uma das
bonecas iam sendo puxadas de baixo da saiona e colocadas a mostra. Entdo dancariamos
com elas, cantando a tradicional musica da Maricota do Boi-de-Mamao, talvez como
haviamos aprendido aquela vez em Sambaqui e registrado em video.

Foi dificil acharmos uma forma de fazer o texto da “Florbela Espanta”, da Luizete.
O corpo da Maricota estava separado da cabeca e da armacao.

Primeiro a Lu falou o texto, brincando com os bracos da Maricotona, que estavam
presos a blusa, suspensa em cima de um armadrio. Mas precisava ser pensado como iSso
seria feito na hora H. A Lu queria suspender a cabeca da Maricota pela haste, para parecer
um espantalho, mas achamos que seria mais importante chamar atengao para o rosto da Lu,

com suas expressoes, do que para o rosto da Maricota, uma boneca imutavel.
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A Aline vestiu o corpo da Maricota, que nem o Z¢ tinha feito para a gravacdo do
video, e subiu em cima da mesa. Ficava mexendo os bracos, enquanto isso a Lu falava o
texto carregando a cabeca da Maricota, espetada na haste. A Lu pensava no pau do
espantalho, mas nés achamos que ela tinha que falar o texto parada na frente da Aline,
brincando com os longos bracos, como fizera da primeira vez. Foi unanime a idéia de que
ela deveria estar vestindo uma capa. Na hora que ela falasse o trecho em que a Florbela
abre a barriga para capturar o passarinho, ela abriria a capa.

Logo em seguida a Aline desceria do pedestal e giraria no centro, enquanto a
Antonia falasse o poema do Neruda “Hago girar mis bracos”. Depois viria a cancdo de
Maria da Inglaterra: ”Bata, meu bem”.

Agora s6 o George estava presente. Com o Z¢é junto ficava mais interessante.
Tentamos fazer a cena mesmo assim. Colocamos as maricotas enfileiradas. O George
ficava parado de um lado, de costas e nés entrariamos do outro, cantando e dancando: ”Sou
uma mulher dominada de paixdo...” Quando chegdvamos até ele, ddvamos-lhe o braco,
uma de cada lado. Na hora do “Bata meu bem” ele cantava sozinho e nés fingiamos que
batiamos nele. Depois repetiamos a cena, s6 que com as maricotas. Com os longos bragos
elas “surravam” o rapaz. Surgiu a idéia de pegarmos alguns homens da platéia, ja que a
Adriana e a Luizete tinham sobrado na hora de dar o braco. Talvez a gente possa ja deixar
combinado antes, com algumas pessoas que topassem. Até 14, talvez, a gente ja tenha feito
amizade com pelo menos dois homens.

Dai teriam que ser inseridos os textos do George e da Aline. Ambos tinham ja
cortado vérios trechos, pois os textos estavam muito longos. Decidiram falar
alternadamente, cada um se dirigindo a sua Maricota. Eles se colocavam de costas um para
o outro. Nos ficariamos fora da cena, ou sentadas no chio, com as maricotas abaixadas.

Dai viria a Marcha da Maricota. A Aline sairia para pegar o pandeiro. E nés nos
unirfamos ao George com as bonecas e dancariamos cantando aquela marcha-rancho
composta pela Alai.

A Alai nos mostrou ainda uma outra versdo daquela musica, feita como um
lamento, um protesto a morte de Dorothy Stang. Ela disse que o congresso abordava o
tema ativismo e performance, por isso achava que o nosso trabalho deveria ter um qué de

ativismo.
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As outras bonecas ficariam deitadas no chao, como se fossem corpos assassinados.
No6s as deitariamos uma a uma, lentamente, de forma solene. Nessa hora estariamos em
siléncio ou tocaria alguma coisa triste no violino.

Chegamos a conclusdo de que o texto ndo deveria ser cantado. Pelo menos nao na
melodia da marcha, pois tiraria a seriedade da coisa. Alguém propds fazermos em ritmo de
ladainha, ou imitando algum culto, com a gente repetindo alguns frases em coro. S6 que
tinhamos que tomar cuidado para ndo deixarmos a cena comica. Ainda nao achamos o jeito
de vocalizar o texto. A Alai diz que vai melhora-lo, pois havia sido feito para ser cantado, e
agora pensard nele de forma falada.

A cena termina com a gente reerguendo a saia da Maricotona, que cobriria 0s
“corpos” das maricotinhas. A saia formaria uma tenda.

Ao final tocaria a musica eletronica e nds desconstruirifamos as bonecas. Se ndo
conseguirmos aparelhos de som, pois a performance serd na rua, provavelmente a Antonia
terd algo equivalente em seu repertério de violino.

Quando a Sassd comegar a ensaiar com o grupo, creio que muita coisa vai mudar.
Ela tem outra visdo, acostumada a trabalhar com bonecos. Eu acho que tem muita coisa a
ser explorada nas maricotas € nds ndo estamos sabendo aproveitar. Foi falado na
necessidade de criarmos uma coreografia. Um desenho especifico na movimentacdo das
maricotas. Para isso € preciso ter alguém de fora olhando, j4 acostumado com esse tipo de

trabalho.

Florianépolis, 02 de margo de 2005.

Quando cheguei na reunido estavam todos a volta da mesa, lendo a programacgao do
Congresso, que acabara de ser enviada. Eu ja tinha lido em casa.

O clima era de insegurancga, pois ainda ndo sabemos se havera recurso financeiro
para o George, a Aline, a Adriana e mais o transporte do material. Se eles ndo forem, isso
vai prejudicar a performance. Ainda por cima ndo tinhamos ainda conseguido ensaiar com
a Antonia, que tocard o violino, nem com a Sassd, que € a pessoa que entende de bonecos,
mas ha tempos ndo aparecia nem mandava noticias. Nao sabemos se ela ainda pretende

participar ou ndo. A Adriana tinha ficado doente e ndo aparecera hoje.
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Cogitamos a possibilidade de fazermos a performance com o nimero reduzido de
pessoas, caso nao conseguissemos dinheiro. A Alai falou em sortearmos poemas e
improvisarmos. Eu falei que, nesse caso, era melhor cancelar a apresentacdo. A Alai, no
entanto, falou que “pegaria muito mal” se nao apresentdssemos a performance, que ja esta
na programacao.

Fizemos, mesmo assim, um ensaio como se todos fossem estar presentes. O ensaio
foi no NELOOL. Eu tinha feito a critica de que ninguém sabia exatamente o que fazer com
as Maricotas. Nao sabiamos como cada um deveria lidar com a sua, nem tinhamos uma
coreografia para elas em conjunto. Isso era 0 minimo que deveriamos saber. O pessoal
falou que deviamos pensar na personagem que cada uma representava, € criar a
movimentacdo em cima disso. Também deveriamos pensar que nosso corpo € um
prolongamento da Maricota.

Alguém perguntou se terd figurino. Provavelmente vai ser preto. Mas lembramos
das saias que a mae da Aline fez com o que sobrou de um dos panos da Maricota.
Decidimos leva-los. O George vestiu a mais longa (a que usei no Carnaval) para ver como
ficava, e ficou usando no ensaio.

Colocamos as Maricotas amontoadas no chdo, no centro da sala. Imaginamos que
elas estavam por debaixo da saia da Maricota grande.

Eu tinha dito antes que achava uma judiaria a Maricota grande nio aparecer inteira
em nenhum momento. A Alai achava que nao, pois a idéia era desconstruir. Na minha
opinido, porém, antes de desconstruir temos que mostrar o construido. Ter um ponto de
partida.

O George prop0os que ela estivesse montada, em pé, presa num suporte. E que aos
poucos ela fosse sendo desconstruida em cena. O pessoal gostou da idéia. Disseram
também que a Lu poderia falar o texto da Florbela de baixo da saia, colocando apenas o
rosto para fora.

Tentamos simular a entrada. A Lu supostamente estaria debaixo da saia da
Maricota, a Aline com o pandeiro. Todos acharam que nossa entrada estava muito certinha,
em fila. Deveria ser mudada. Preferimos estar em diferentes pontos. Eu sugeri que
poderiamos nos misturar com a platéia (em volta da cena), s6 a Maricotona colocada no
meio, cobrindo a Lu, as outras bonecas e, eventualmente, alguém mais ajudando a segurar
o “mastro”. Na hora do José Mané, nés entrariamos de diversos pontos, cantando, € nos

dirigirfamos para o centro da cena.
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Eu disse para o George que ele deveria enrolar a saia para dentro da camiseta,
enquanto estivesse misturado com o publico. S6 soltd-la quando entrasse em cena. Sendo
ele seria reconhecido como um atuante, antes da hora. Ele disse que iria, entdo, fazer com
que a saia enrolada sob a camisa (que seria provavelmente mais larga do que a que ele
estava usando no ensaio) parecesse uma barriga.

Fizemos a entrada. A Lu achou que deveriamos cantar com mais €nfase, pois as
cangdes sdo um dos recursos mais fortes e importantes da performance.

Erguemos as Maricotas uma a uma. Dai cantariamos a musica folcldrica, a do Boi-
de-Mamao:

“Fizemo um baile de &

Fizemos um baile de 4

Esta chegando a hora da Maricota dancar (bis)”

A Alai disse que ndo deveriamos dancar o tempo todo, mas sim, que deveriamos
estudar os movimentos, descobrir a relacdo de cada um com sua Maricota. Eu ndo
concordei e achei que deveriamos dangar pelo menos da metade para o final da musica.
Afinal, as bonecas tinham sido feitas para dancar. E, insisto: antes de desconstruir temos de
mostrar o construido. Pelo menos € o que eu sinto em relacdo a esse trabalho. Repito o que
eu disse a eles. Ninguém 14 (em Belo Horizonte) conhece o Boi-de-Mamao, prética que
serviu de partida para o que estamos desenvolvendo no momento. Nao tem como cairmos
no lugar comum.

Depois vinha a cena da Florbela. Ainda ndo achamos o jeito da Lu falar. Ela vai
estar embaixo da saia da Maricotona. Mas alguém tem que estar mexendo com o0s bragos
da boneca. E nés? Estamos segurando as bonequinhas, mas o que fazer com elas? S6
sabemos que tem que haver uma reacao nos momentos em que a Florbela nos ameaga.

Finda a cena da Florbela, vem a do Pablo Neruda. Enquanto a Antonia tocasse o
violino, mexendo com o publico, vestida de Arlequim, a Aline vestiria lentamente o corpo
da Maricota (a blusa e os longos bracos). Nos também deveriamos fazer algo. Entdo
largamos as Maricotas (assim ficaramos mais livres para fazer o que estamos acostumados
— € 0 que eu penso).

Enquanto a Alai lia o poema, a Aline fingia que estava vestida com aquela “roupa”.
Nesse momento eu sentei no chdo e comecei a explorar as rotagdes de tronco, bragos,

pescoco e cabeca.
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A Alai, ao final, falou que ndo daria certo criarmos movimentos, porque nao
éramos bailarinos. Eu achei muito estranho, pois sempre faziamos coisas desse tipo. E
claro que nao concordei. Alids hoje nés duas haviamos discordamos em tudo uma da outra.
Para convencé-los do contrério, dei-lhes meu préprio exemplo. Havia escolhido o plano
baixo para ndo sujar a cena. O movimento do corpo era como se eu, largando a Maricota,
estivesse assumindo a personalidade da mesma.

Eles entenderam e ficaram mais seguros. Tinha me ocorrido dizer que nossos
movimentos seriam resposta aos da Aline, j4 que nossos corpos sao totalmente diferentes
da figura que ela representard (pernas curtinhas, bracos muito longos, corpo largo). Eles se
convenceram que, com a musica da Antonia, a leitura do poema e os movimentos da Aline,
eles entrariam no clima e saberiam o que fazer.

Depois viria o “Bata, meu bem”. Elas diziam que o George nao precisaria tirar a
saia. Era para causar estranhamento. Mas eu achei que assim ele estaria representando a
figura feminina, o que daria a idéia de antifeminismo. E isso sempre tentdvamos combater.
Achamos que ele deveria usar algum acessério masculino, como um colete, por exemplo.
Alguém lembrou que no armario havia um colete e um boné de um figurino de policial.
N6s achamos 6timo. Imaginar um policial, que € durdo e talvez bata nos outros, chegar em
casa e apanhar da esposa, e gostar.

Para nao ofender nenhum policial que possa estar por 14 no momento, ele vai usar o
colete do lado avesso, para ndo aparecer a palavra “policia”. Isso ficard apenas sugerido,
com o estere6tipo do machao.

Nao deu para continuar o ensaio, pois ja estava muito tarde. Mas j4 deu para sentir

que as coisas estavam se delineando melhor.

Florian6polis, 4 de marco de 2005.

No inicio do ensaio, a Alai leu as anotacdes das idéias que ela tinha tido para o
trabalho. A ordem era sempre desconstru¢do. Uma das idéias era fingir que se leiloava uma
das Maricotas. Outra era fragmentar mais ainda os textos, inserindo alguns trechos antigos,
como: “A panela de ferro que uso até hoje € uma heranca deixada pelo Ademir” (trecho de

Entre nos, em banho-maria e de Objetos transnacionales).
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O George também tinha umas idéias para a parte que se refere a Dorothy Stang.
Chegou até a levar um terco. S6 ndo sabemos o que ele exatamente imaginou porque nao
deu tempo de ensaiar essa parte.

Ele pensou também em trocar as partes selecionadas de seu texto, dando mais
énfase as diversas personagens nele mencionadas e relaciond-las com as Maricotas.
Imaginou as Maricotas passando pelo grupo de mdo em mao, simbolizando as diferentes
histérias de vida. Também nao chegamos a ensaiar essa parte.

Estamos em dificuldade por que nao sabemos ainda se a Sassd vai participar ou
ndo. Ainda ndo conseguimos entrar em contato com ela. A Antonia sé vai aparecer no
domingo. Por isso temos ensaiado sem o violino, aspecto importante para as ‘“‘costuras”
entre um texto e outro, uma agao e outra.

A Adriana ndo estava se sentindo bem e pediu para ir para casa. E claro que
ninguém se opds. Fizemos o ensaio com quem estava presente.

Como nas vezes anteriores, colocamos as bonecas no chdo para serem cobertas pela
saia. A Aline as arrumou de modo que elas formassem o desenho de uma estrela. Mas ai eu
lembrei que assim a saia ndo as cobriria totalmente. Imaginamos, porém, que poderiam
aparecer s6 as hastes debaixo da saia. Ficaria parecendo um suporte, uma armacgdo. A Lu se
colocou no centro da “estrela”, pois ela segurard a Maricotona.

Decidimos cantar a musica do José Mané quatro vezes, sendo que a primeira € lenta
e sem o pandeiro. As outras sdo animadas e com o acompanhamento. Eu perguntei se
dancariamos em fila, em volta da Maricota. Eu sabia que o pessoal acharia isso muito
“certinho”. Talvez a gente ande em volta das pessoas. E bom, mesmo assim, darmos
algumas voltas na Maricota para delimitarmos 0 nosso espaco.

Nessa ocasido nos perdemos na musica € ndo sabiamos mais quantas vezes a
tinhamos cantado. famos comecar tudo de novo quando tocou o celular da Luizete. Ela foi
atendé-lo e nés paramos para esperd-la. Como a conversa era longa, a Alai pediu que
seguissemos ensaiando, pois até as 18 horas elas tinham que ir a pro-reitoria e ja passava
das 17. Levamos o ensaio adiante e ficamos combinados de que a musica seria cantada
quatro vezes.

Pegamos, um por um, as maricotinhas € comecamos a cantar a musica folclorica da
Maricota.

Ao final da cancao, a Lu, sob a Maricotona, comecava a gritar: “Tirem-me daqui!

Tirem-me daqui!” Estava comecando o texto da “Florbela Espanta”. Nessa hora comecava
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a desconstrucdo da boneca. A saia ja tinha sido separada do corpo. A Lu continuava
segurando a boneca pela haste.

As falas desse didlogo ndo estavam totalmente distribuidas. No comeco sim, mas
depois ninguém sabia mais quem falava o que. A Alai falou que dai em diante era melhor
que s6 uma pessoa dialogasse com a Florbela. Ela sugeriu que fosse a Adriana, que estava
sem falas. Ainda ndo sabemos o que fazer com as maricotinhas durante esse didlogo.

Finda essa parte seria tocada alguma coisa no violino e a Aline vestiria o corpo da
Maricota. Nos largariamos as bonecas e no plano baixo fariamos o maximo de rotagdes
com o tronco, bracos, pescogo e, se possivel, com as pernas e 0s pés.

Depois tocaria de novo a musica para a Aline “despir a boneca” e nds nos
prepararmos para o “Bata, meu bem”. A primeira vez seria sem as maricotas. A idéia que
surgiu foi que as entregdssemos para algumas pessoas da platéia, de preferéncia
conhecidas, j4 que até 14 ja teremos tido a oportunidade de conhecermos alguns
congressistas e, até, quem sabe, fazermos algumas amizades.

O pessoal pensou em interagir com o publico na hora da Marcha da Maricota,
fazendo com que os espectadores entrassem na roda. O problema € que ficaria muito dificil
recuperarmos o controle para depois representarmos o protesto contra a morte de Dorothy
Stang. Pensamos entdo em mudar a “Marcha”... de hora, colocando-a no final, antes da
musica eletrobnica. Ndo teria problema em interrompermos o “Carnaval” com musica
eletrOnica.

Tivemos que parar o ensaio por ai, pois ja era hora de eles irem a Pré-Reitoria para
tratar das passagens. Ainda assim a Lu j4 estava recebendo outro telefonema.

O ensaio de amanha serd na casa da Alai, por isso eu trouxe as Maricotas pequenas
comigo. A grande ndo serd levada. Mesmo porque a Luizete estard viajando e niao podera

ensaiar a “Florbela”.

Floriandpolis, 5 de marco de 2005.

Fomos ensaiar na Alai. Quando peguei o George e a Aline, eles me contaram que a

Adriana tinha desistido do trabalho por problema de sadde.
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Chegamos na Alai ao mesmo tempo que a Antonia. A Alai tinha pedido para ela vir
antes porque a performance estava cheia de problemas.

O ensaio com o violino ficou outra coisa! O Jodo, filho da Alai, tinha feito um
acompanhamento com o violdo. Mais o pandeiro, tudo isso nos deu uma energia maior na
hora de cantar.

A Aline marcou no lugar da Luizete a parte da Florbela. Eu peguei os trechos que
seriam da Adriana. Ainda nao estou firme nas horas em que devo entrar com essas falas.
Ao fim dessa cena a Antonia tocaria algo, enquanto desmontariamos a Maricotona e a
Aline vestiria o corpo da boneca (o que sobra quando tiramos a cabeca e a saia).

A Alai pediu que nessa hora se tocasse uma musica latino-americana, ja que, em
seguida, seria falado um poema de Pablo Neruda. A Antonia propds a cancao Alfonsina y
el mar. Entdo imaginei a Luizete, que estaria segurando o busto da Maricotona,
atravessando no meio do publico. Quem observasse enxergaria apenas a Maricota de
costas, afastando-se sobre aquele mar de pessoas. Isso faria alusdo a Alfonsina (Storne)
entrando no mar para se suicidar.

Depois a Antonia tocou outra musica. Enquanto isso, a Aline fingia que tirava o
corpo da Maricotona e o George vestia de fato o colete de policial.

Fizemos a cena do “Bata, meu Bem” como haviamos imaginado. No final o George
estd de joelhos com os bragos abertos. Eu tive a idéia de cruzarmos as Maricotas sobre ele,
como se fossem espadas.

O violino volta a tocar. Enquanto isso, retiramos as Maricotas. A Aline larga o
pandeiro e pega a Maricota dela. O George despe o colete e pega a dele. E a hora em que
vao falar os textos que eles escreveram, sob o mote “raizes”.Nessa hora a Alai interfere
com aquele trecho autobiografico que ela falava no Entre nos, em banho—-maria: “A mania
de panela de ferro que eu tenho até hoje vem do Ademir...”

Quando o George falava “cercada de bugres por todos os lados...” a Alai de novo
interferia, mas com um trecho de Darci Ribeiro que diz mais ou menos assim: “Somos
todos indios deculturados... negros desafricanizados... brancalhdes...”

Eu e a Alai, contando com a Lu, ficariamos num canto, com nossas Maricotas,
fingindo que estamos posando para uma foto.

Eles terminam de falar o texto, fincando as bonecas no chdo. Nessa hora viria a
Marcha da Maricota. A Aline teria que largar a boneca e pegar o pandeiro. Nao sabiamos

como desfazer aquela cena. Sugeri que a Antdnia entrasse como Arlequim, trazendo dessa



196

vez o pandeiro € ndo o violino. Ela daria uns saltitos € umas batidinhas no pandeiro. Dai
entregaria o instrumento para a Aline, que lhe entregaria sua Maricota. Surgiu a idéia da
Antdnia “acordar” cada um com uma batida no pandeiro. NOs estamos imdveis e, ao
levarmos uma “pandeirada”, comegariamos a nos mover. Ela poderia ainda mexer com o
publico. Se visse alguém distraido, daria-lhe uma “pandeirada”. Ficou uma cena muito
bonita.

Cantariamos a marcha que terminava assim: “Quem ndo danga come rosca”.
Aproveitamos esse “ro” para emendarmos a marcha em um canto triste, um lamento, pois
viria a homenagem a Dorothy Stang. N6s deitamos as Maricotas sobre as palmas das
maos. Assim as erguemos, esticando os bracos para o alto. Nesse momento elas
representam corpos de pessoas mortas. Dai as Maricotas sdo colocadas no chao, proximas
umas das outras.

A Alai contou-nos que havia lido uma noticia de que a freira, antes de ser
assassinada, abrira a biblia e tentara ler algo. Entdo a Alai propds que o George, o Unico
que ndo deitaria a Maricota, pois a dele representaria a religiosa, viria segurando a boneca,
com uma mao e um livro com a outra, representando a biblia. Assim ele deixaria cair a
Maricota e colocaria o livro aberto sobre ela. Nesse momento algo serd falado ou entoado.
N6s ficaremos em pé a volta, numa postura séria e solene, como se estivéssemos num
funeral.

E ai que vem o momento que chamamos de “desconstrucdo”. A Antdnia
improvisaria no violino um pout purrit com as musicas da performance, s6 que distorcidas.
N6s pegariamos as Maricotas de qualquer jeito, como se fossemos destrui-las. Nos as
virariamos de cabega para baixo, de forma que as saias as cobrissem e ficassem aparecendo
as hastes. Isto é: os objetos perderiam a forma de bonecos. Perderiam a “personalidade” e
seria evidenciado o material grosseiro: as espumas, os panos, as hastes, as costuras... NOs
improvisamos movimentos s6fregos junto com aquelas “coisas”.

A Antonia também faria uns movimentos assim, a0 mesmo tempo tocando o
violino e as melodias distorcidas. Como se também aquela figura arlequinesca estivesse se
desfazendo.

Em circulo passariamos as “Maricotas”, viradas para baixo, de mao em mao. Eu
lembrei que deviamos nos posicionar de costas para o centro, para que o publico visse o

que estdvamos fazendo.



197

Depois disso colocariamos o material no centro, amontoado. Em nada lembrariam
mais os corpos de antes. Aquilo tudo viria a ser coberto com a saia da Maricota grande.

Terminaria tudo no siléncio.

Florian6polis, 06 de marco de 2005.

Dessa vez almocamos na casa da Alai e fizemos um ou dois ensaios rapidos antes
de irmos para a casa da Sassd. Finalmente ela iria nos assistir e dar as dicas de como
trabalhar com as bonecas. Além do mais a saia da Maricotona estava na casa dela.

Quando cheguei 14, vi que a saia tinha uma armacdo diferente da que haviamos
imaginado. Nao daria para passar pela cabeca e descé-la pelo corpo para o chao. Teriamos
que repensar a forma de desconstrucao.

Fizemos um ensaio na presenca da Sassd. Ela assistiu tudo com uma ruga na testa.
Ao final ela aplaudiu. Eu fiquei aliviada por ao menos o espectador poder perceber que
chegamos ao fim.

Ela pediu licenca para falar “umas coisas”. Disse que tinhamos feito “coisas
lindas”, como a desconstru¢do do final, que a deixou “toda arrepiada”. Mas que nela havia
surtido este efeito porque ela tinha participado da criagdo e confeccao das bonecas. Para o
publico do congresso era necessdrio estabelecer uma relacdo entre eles e as Maricotas. Para
isso temos que chamar mais aten¢do para elas do que para ndés. Elas é que sao as
personagens, t€ém que ter vida. Entdo pegou uma das bonecas e comecou a mostrar a
movimentagdo correta. Ao invés de olharmos para o publico, devemos olhar para elas. Isto
faz com que o publico olhe para elas também. A boneca passa a ser personagem, agente,
nao mais acessorio ou adereco. A Sasséd fez uma vez a manipulagdo olhando para a boneca
e outra olhando para nés, para vermos a diferenca. Realmente a boneca sumia na mao dela
quando ela estava nos encarando.

Com muito constrangimento ela falou que deveriamos tirar a marchinha de
Carnaval. Que a performance de jeito nenhum poderia lembrar o Carnaval. Disse que seria
“um perigo”! Ela demonstrou tanto panico que cheguei a ficar intrigada. Tudo bem nao

gostar, achar que ndo cabe, mas por que tanto “panico”? Imagino que vem da prépria
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experiéncia dela, participando de vérios festivais de teatro. Ela deve ja ter ouvido muitas
criticas sobre o seu e sobre outros grupos. Todo tipo de critica.

A Aline também comentou que, quando se afasta para tocar o pandeiro, na hora da
marcha, ela também achava que ficava “estranho”. Parecia que nao combinava. Todos nés,
inclusive a Alai, por via das didvidas, aceitamos deixar a marchinha de lado.

A saia da Maricotona era muito grande. Havia sido pensada de forma que cobrisse
as Maricotas e as pessoas junto. S6 que tinhamos mudado. Iria cobrir s6 as Maricotinhas.
Nés entraremos de fora, cantando José Mané. Para esse momento a Sassd falou que ficaria
mais bonito se cada um entrasse para debaixo do pano, antes de sair com a sua
Maricotinha.

Ja que nao famos mais cantar a “Marcha da Maricota”, ndo tinha mais sentido a
Antdnia “acordar” as pessoas com a pandeirada. Uma pena, pois tinha ficado muito bonito.
Mas ela vai entrar nessa hora com o violino mesmo.

Quanto a idéia de a Antonia se apresentar vestida de Arlequim, a Sassd também
foi reticente: “O que a comédia Del’Arte tem a ver com isso aqui?”’, jogou-nos essa
pergunta, em tom desafiador. Vindo da Sassd todos respeitaram. Se tivesse vindo de
qualquer oura pessoa do grupo, os demais diriam que era para ser assim mesmo, que O
Arlequim estava 14 justamente porque ndo tem nada a ver. “E para surpreender! E para
causar estranheza!”, responderiamos.

“Porque ndo usar uma sainha igual as delas?”, perguntou a Sassd para a Antonia.
Nesse momento estivamos usando as saias que pretendemos vestir na apresentaciao. Sdo de
diferentes modelos, mas feitas com o mesmo tecido estampado que compunha uma das
maricotas, a “fndia”, e a maricotona. A Antdnia estava com uma blusinha vermelha,
tomara-que-caia, de lastex. A Sassd sugeriu que a AntOnia usasse na apresentagdao aquela
mesma blusa com uma das sainhas. Mas que deveria manter o comportamento
arlequinesco. Todos gostamos da idéia.

O tecido das saias é multicolor. Cores vivas. A idéia que a Sassd deu foi que nos
também usdssemos blusas coloridas, lisas. Gostamos da sugestdo. Nao precisamos ficar
sempre no preto. J4 o George tera que ir de camisa branca, para ressaltar o colete, quando
for a hora.

A Sassd também ndo gostou da musica “Alfonsina y el Mar”. Disse que ja é

conhecida demais.
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A Alai teve que ir embora antes de nds. Pediu que continudssemos ensaiando sem
ela. Decidimos, ao invés de passar a seqiiéncia, desfalcados, treinar a manipulacdo das
Maricotas. A do George, por exemplo, tinha que passar a impressdo de estar lendo um
livro, e depois morrer. A Sassd mostrou como deve ser a movimentacao e ele treinou varias
vezes.

Depois disso ficamos um tempao conversando e nos abrimos um pouco mais uns
com os outros. E natural estarmos mais estressados. A inseguranca é maior, pois é um
Congresso noutra cidade, internacional, com as “feras” da performance. Eu, a Antonia, a
Lu, a Sassd e a Alai ainda temos que nos preocupar com as comunicagdes, nas quais temos
muito mais obrigacdo de nos sairmos bem. A Alai ainda € responséavel pelo GT. Junta-se
isso tudo a indefini¢do se haverd ajuda financeira e hospedagem.

Pretendemos fazer uma apresentacdo na UFSC, ao ar livre, antes de irmos para
Belo Horizonte. Temos que testar esse trabalho por aqui primeiro. Foi muita ousadia nossa
querermos usar pela primeira vez bonecos e espago da rua, justo nesse evento. Decidimos
que o ensaio aberto serd na quarta-feira. Mas antes temos que ensaiar na terga a tarde.

Insisti que a Lu deve ensaiar a Florbela. Até agora s6 fizemos tudo imaginando ela
debaixo da Maricotona, tirando uma parte, a da saia... Nao sabemos realmente de quanto
tempo ela vai precisar e como isso vai ficar cenicamente. Ultimamente a Aline estava
marcando o lugar dela. Eu deixei bem clara a minha opinido. Se a Lu ndo tiver como
ensaiar até quarta, ela ndo deveria fazer essa parte. Sei que foi ela que escreveu o texto,
mas sem ensaio serd muito problemaético. Ela participaria, € claro, do resto da performance.
Havera com certeza outras oportunidades para ela fazer esse texto. Sendo serd prejudicial
tanto para ela como para nés. Acho que todos me entenderam bem. A Sassa ligou para a
Alai, pedindo para ela entrar em contato com a Lu, para ver se ela pode comparecer na
terca e, de preferéncia, na segunda também.

O ensaio aberto ia ser sem a AntOnia, pois ela tem que voltar para Criciima.
Usarfamos o som mecénico, com a Beth operando. Mas a Sassd nos convenceu de que ndo
valeria a pena. O ensaio tem que ser como serd em Belo Horizonte. Para som mecanico
teremos que gravar as musicas e ensaiar com a Beth junto. Serd outro processo e nio vai
cumprir o objetivo, que € a preparacdo para o Congresso.

O encontro acabou se transformando em uma sessdo “terapia”. A Sassd foi muito
legal e ouviu todo mundo, sem fazer julgamento. A Aline falou da falta que sente de

apresentarmos mais vezes cada trabalho. O George nao sentia tanto isso, pois desde que ele
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entrou no grupo, ao longo do ano, nés ficamos trabalhando a questao da ditadura militar. A
Antonia se queixou da dificuldade em conciliar trabalho e fazer aulas, pesquisa, doutorado,
ensaio, estar aqui, estar em Criciima. Tanto ela como eu estamos preocupadas em preparar
a comunicacdo e ensaiar. Eu também reclamei da falta de rigor nos ensaios. De limpeza de
cena, de um olhar de fora, de mais disciplina. Reclamei que todos éramos muito criativos,
mas ndo deverfamos fazer tantas mudancas, principalmente se for na udltima hora. O
resultado sempre acaba ficando cru. A cada apresentacdo sempre acho que poderia ter sido
melhor. Confiamos demais na nossa capacidade de improvisag¢do. Por que tudo tem que ser
necessariamente fragmentagdo, desconstru¢do, estranhamento...? Bom se podemos fazer
isso tudo bem feito. Caso contrério é preferivel o previsivel.

Acabamos descobrindo por acaso que eu, o George, a Aline viemos sentindo hd
tempos a mesma coisa, sem que soubéssemos uns dos outros. Sentimos a necessidade de
fazermos teatro tradicional. Com diretor, dramaturgia, personagem etc. E a consciéncia de
que temos ainda muito o que aprender. A performance do Corpo de Letra se apresenta
como uma alternativa, uma desconstrucao, uma quebra de fronteiras. Mas nés niao temos o
que desconstruir, ndo temos fronteiras para derrubar. Falta vivéncia, mais dominio das
linguagens cénicas.

E uma pena que nio estavam todos presentes naquele momento. Tenho certeza que
a Alai, o Z¢, a Adriana, a Lu teriam muita coisa para dizer também. Coisas que nem
imaginamos. H4 muito tempo o grupo precisa de um momento assim, de auto-avaliacdo.

Colocar as cartas na mesa. Isso nos deixard mais leves e serd muito produtivo.

Floriandpolis, 25 de margo de 2005.

Os dias anteriores ao congresso foram muito corridos. Desistimos de fazer o ensaio
aberto porque a Antonia ndo estaria presente.

Na segunda feira ensaiamos na casa da Alai, mas primeiro nos encontramos com a
Sassd na UFSC e testamos a saia da boneca grande. A idéia que a Sassa teve foi de colocar
duas alcas na saia, de modo que a Lu a suspendesse pelos ombros. Na casa da Alai fizemos
o teste e achamos que a boneca ficaria muito baixinha, desproporcional. O c6s da saia

deveria ficar na altura da cabeca da Lu. S6 que ao invés de subir o cds, lembramos que ela
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poderia ficar em pé sobre um caixote. A boneca ficaria mais alta, mais bonita, e sobraria
ainda saia para cobrir as pessoas e as outras bonecas.

No6s repassamos a cena do “Bata meu bem” porque, segundo a Sassd, estava
“problemadtica”. Ela sugeriu que o George entrasse em cena como se estivesse de “cara
cheia”, conforme diz a letra da musica. Ele fez assim e ficou muito melhor. Ele teria que
dar um jeito de pegar a boneca dele para fazer a cena seguinte, a dos textos dele e da Aline.
Entdo eu decidi dangar o “Bata, meu bem” com a boneca dele. Ao final, eu a jogaria para
ele e ele a abracaria.

Nesses dias ficamos repassando o texto da Florbela varias vezes, para ganhar ritmo.
Também ensaiamos na sala onde seria a nova sede do NELOOL, no 4.° andar da CCE. L4
nos demos conta do carretel. A Lu passou a ensaiar subida nele, enquanto ficava sob a
Maricota grande. Pena que ndo podiamos levar o carretel peara Belo Horizonte. Eu ficara
encarregada, jad que chegaria 1a antes dos outros, de providenciar um caixote ou o outro
carretel.

Na véspera da minha viagem, eu e a Aline ficamos no NELOOL consertando as
bonecas, enquanto a Alai e o George foram na Reitoria tentar resolver o problema das

passagens de Onibus, o que ainda ndo estava definido.

No fim deu tudo certo. Todos conseguiram viajar e se acomodar. Acredito que o
congresso tenha sido um marco para cada um de nds e para o grupo. Todos sairam de 14
muito felizes e com novo “gds”. Ainda ndo nos reunimos para conversar sobre nossas
impressoes e estou bem curiosa para que isso aconteca logo. Mas obviamente serd depois
da Péscoa.

Uma das idéias que tivemos foi de criarmos oficinas. Nao € uma idéia nova, mas
agora temos um pouco mais de nocdo do que devemos fazer e mais seguranca. E claro que
ndo seria de uma hora para outra. Teriamos que sentar e arquitetar. Outra idéia foi
fazermos incursdes para o interior da Ilha, apresentando performances e coletando idéias
para novas performances.

Bem, € claro que tivemos também momentos de tensdo durante o congresso. Logo
que o George e a Aline chegaram (eles foram os dltimos a chegar, pois haviam viajado de
Onibus), fomos ensaiar num dos quartos do hotel. Estdvamos sem as Maricotas, pois estas
haviam sido despachadas por uma transportadora e ainda nao as tinhamos recebido em BH.

Eu achei que aquele ensaio estava bom, mesmo assim, pois eu me sentia com todo pique,
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Jj4 que saira da oficina do Teatro da Vertigem. Também eu tinha apresentado minha
comunicacdo e estava me sentindo mais leve.

A Antonia tocara no violino uma musica que ela havia escolhido para substituir
“Alfonsina y el mar”. S6 que a outra também era muito conhecida (“Canta comigo,
canta”), apesar de muito bonita. Decidimos manter a “Alfonsina”.

No dia seguinte a Alai vinha dizer que deveriamos manter a marchinha da
Maricota, sé que apresentando-a em outro momento. Ela queria cantar no final, depois da
desconstru¢do. Eu dizia que deveria ser, entdo, depois dos aplausos. Mas ela queria cantar
antes dos aplausos. Na ocasido todos haviamos concordado, inclusive em oferecer rosca e
distribuir a letra da musica, como haviamos feito no Carnaval. S6 que depois comecei a
achar que isso enfraqueceria as cenas da morte e da desconstrucdo, que eram tao
importantes e tdo impactantes. Ficamos de decidir isso a noite no ensaio, que era ainda
num dos quartos do hotel, sem as Maricotas.

Havia uma influéncia da mesa redonda que assistiramos, na qual dizia-se que as
tradicdes populares morriam, mas renasciam, como fénix, em outros contextos. Dai a idéia
de cantarmos apds a desconstru¢do. Por outro lado estdvamos com um “pé atrds” por
causa da rejeicdo da Sassd a essa cangdo na performance. As opinides se dividiram. Nao
queriamos mais mudancas de ultima hora. Um pequeno detalhe comprometeria toda a
performance.

Pude notar o quanto o grupo estava inseguro, pois era a primeira vez que nos
expinhamos para uma platéia tdo diversificada, num evento daquele porte, em que
performance era o tema central e ndo periférico como nos demais.

Decidimos ndo cantar a marchinha. Fizemos o ensaio num clima tenso, pois
algumas pessoas haviam ficado contrariadas.

Na quinta-feira ensaiamos no museu, em frente a Praca da Estacdo, onde
ocorreriam as performances de rua. Nesse museu haviam nos cedido uma sala para
ensaiarmos e guardarmos as bonecas, junto com outros objetos da performance. Também
haviam conseguido dois carretéis. Um deles era mais baixo do que o nosso, o outro era
muito alto. Optamos pelo mais baixo.

Ainda estava dificil desmontarmos a Maricotana em cena. Para facilitar, haviamos
aberto a blusa da boneca na parte de trds e colocado velcro para fechd-la. Ainda assim

estava dificil. Decidimos fazer o texto da “Florbela” com a boneca inteira. Achamos que
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ficaria até melhor mantermos a Maricota por mais tempo em cena, pois sua figura era
marcante e muito importante.

Ainda assim a Lu continuava com dificuldade para despir a saiona e vir para frente
com a gente. Observamos que ela formava uma figura interessante com aquela saiona, que
nela ficava de cintura alta, parecendo um barril. Achamos que ela poderia ficar o resto do
tempo assim. Ela disse que se sentiria mais tranqiiila, podendo, inclusive, brincar em cena,
sem atrapalhar o que estava sendo encenado 1d na frente. Descobrimos que podiamos
aproveitar esse recurso toda vez que alguém tinha que sair de cena. Era s6 se enfiar para
debaixo da saia, que funcionava como uma barraca.

Na hora do “Hago girar mis brazos”, apenas a Antonia e a Aline ficavam em cena.
Entdo eu, a Alai e o George (este apds ajudar a Aline a se vestir) nos escondiamos de baixo
da saia, em posi¢ao simétrica, criando um efeito de armacao.

Sexta-feira, dia 18 de margo, foi o dia da apresentacdo. Recebéramos um convite da
TV local para fazermos uma filmagem as 11:00 no parque municipal, em frente ao Teatro
Francisco Nunes. Eu havia respondido por telefone algumas perguntas sobre o espetaculo,
feitas pela assessoria de imprensa. A partir das informagdes dadas eles escolheriam o
trecho a ser passado na TV. Escolheram o momento em que saiamos de baixo da saia com
as Maricotinhas e dancdvamos cantando a misica folclérica da Maricota, extraida do
folguedo do Boi-de-Mamao. Foi certa a escolha. S6 que antes da imprensa chegar, fomos
mais cedo para o local e fizemos um ensaio aberto 1. Com o figurino e o material
completos e sem interrup¢ao. Fizemos uma apresentacao extra-oficial. Isso foi muito bom
para nds, pois nos deu mais seguranca. Achamos que aquele ambiente 14, mais bonito,
arborizado, préximo do teatrinho e do lago, era mais apropriado do que a praca da Estacao.

Naquele momento conseguimos atrair a atengdo das pessoas que estavam no
parque. Sentimos uma boa aceitagdo de um publico que nao estava comprometido com o
Congresso nem com o tema performance. Dentre os passantes estava 14 um grupo de
estudantes de artes pldsticas. Estavam sentados, espalhados, desenhando com suas
pranchetas. Durante a apresentacdo, varios se aproximaram. Como sempre as criangas
tinham uma atracao especial.

Apés o ensaio aberto as pessoas se aproximaram para bater papo, tocar nas
bonecas, fazer perguntas. Percebi que nossa missdo era fazer com que as pessoas daquela

regido do Pais tomassem conhecimento da existéncia da Maricota.
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Uma menina que estava no parque, apOs assistir nosso ensaio aberto, passou o resto
do dia com a gente. Tentava até ajudar.

Quando a TV chegou, ja batia o sol do meio dia. O chdo estava muito quente.
Mesmo assim, fizemos um ensaio da parte que queriam filmar. Seriamos filmados ao vivo
a partir do momento em que safamos de baixo da saia para cantarmos a musica folclorica:
“Fizemo um baile de &/Fizemo um baile de 4/ Est4 chegando a hora da Maricota dangar...”

Enquanto esperdvamos o momento de ir ao ar, ficivamos ensaiando a musica. Eu
tinha dificuldade de cantar e dancar ao mesmo tempo. Era para cantarmos em um tom mais
alto. Mas na hora H saiu no tom mais baixo mesmo, como estavamos habituados. O
mesmo aconteceria mais tarde na Praga da Estacao.

Apoés a reportagem, a jornalista pediu que esperdssemos mais um pouco, pois a
edicao do jornal terminaria com a gente de novo. E 14 fomos nés, mais uma vez...

Haviamos visto no monitor da equipe de TV que a previsdo para a tarde seria de
chuva. Isso era o que preocupava a organizacdo do congresso, porque ndo haviam
planejado outro lugar para as apresentagdes. Para nds, no entanto, isso ja ndo era mais
problema. J4 estdvamos satisfeitos com nossa atuacao de manha. Achdvamos que o mesmo
sucesso ndo repetiriamos mesmo, pois a Praca da Estacdo era um ambiente mais frio, uma
laje a céu aberto. O publico, em sua maioria, seria do congresso e estaria 14 para
apresentarem também as suas performances. SO que dai poderiamos assisti-los também. De
qualquer modo a chuva ndo nos assustava mais.

Quando nos apresentamos ainda nao estava chovendo. Tivemos a sorte de
insistirmos em ser os primeiros, pois a Luizete teria que viajar logo em seguida.

N6s nos surpreendemos na hora do ‘“Bata, meu bem”. Era a parte que
considerdvamos mais fraquinha. Porém, na hora certa as pessoas davam risada e batiam
palmas no ritmo da musica. Elas conseguiram captar o mesmo humor que haviamos
captado desde o comeco. Foi interessante essa constatacao.

Haviamos entrado no acordo de cantarmos a Marcha da Maricota apés os aplausos,
quando a performance fosse dada por terminada. Cantariamos naturalmente enquanto
recolhéssemos o material. A Alai distribuiria a letra da musica para quem quisesse
aprender a cantar. Também deixariamos segurarem as maricotas, se houvesse interesse.
Seria a hora da integracdo.

A menininha, que se chamava Alessandra, estava com os papéis na mao, pronta

para ajudar a distribui-los.
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Os aplausos até que foram calorosos. Depois comegamos a cantar € a juntar as
coisas. A Aline mal havia pego o pandeiro e comecou a trovejar. Todo o mundo saiu
correndo. N6s nos preocupamos em retirar o material que ndo podia molhar. Eu me
preocupei em retirar, em primeiro lugar, um cavalete de metal dourado, pertencente ao
museu, que a Antonia havia usado como estante de musica.

Foi por pouco. A chuva foi muito violenta e prejudicou as demais performances. O
pessoal da capoeira ficou batucando na entrada do museu. A maioria das pessoas estava ali,
tentando se abrigar da chuva. Outros, como o George e a Aline, resolveram tomar aquele
banho. Eu tinha ficado do lado de dentro, no sagudo. Ali algumas pessoas se aproximaram
e comentaram a performance. Tinham achado legal e lamentavam que a chuva houvesse
estragado o momento da integracdao. Também queriam saber mais sobre a Maricota.

Eventualmente, durante o resto do evento, alguém se aproximava e dizia que havia
gostado da performance. E claro que a recepgio nio havia sido tdo calorosa como naquela
manha no Parque Municipal. A Antonia, inclusive, tinha a sensa¢do de que nao tinhamos
agradado. Eu ndo tive essa sensa¢do. Acho que os demais também ndo. O lugar, como ja
dissera, ndo era tdo atraente a ponto de atrair as pessoas para la. Além do mais, a chuva fez
com que todos dispersassem muito rdapido. Tudo isso dificultou um pouco a troca entre
atuantes e platéia. Ainda assim sentimos uma participacdo intensa na hora do “Bata, meu
Bem”.

Mais tarde a Sara Rojo' falou que tinhamos nos prejudicado no som. Ela teve
dificuldade para nos escutar. Deveriamos usar megafone, ou alguma outra coisa para
ampliar nossas vozes.

Por outro lado, mais tarde, uma canadense se aproximou e disse que havia gostado
muito de nossa apresentacdo. Alguém perto dela fazia a traducdo e ela achara nosso texto
muito interessante. Isto significa que pelo menos aquele tradutor havia nos escutado bem.
Concluimos, entdo, que tudo dependia de onde o interlocutor estava e da direcdo do vento.
Achamos que pelo menos a Lu deveria estar microfonada, 14 embaixo da Maricotona.

Essa canadense dissera que um amigo dela havia nos filmado e que ela tentaria nos
enviar uma copia da fita.

Durante a semana, paralelamente, haviamos nos preparado para a apresentacdo do
GT, que seria no sdbado. Haviam dito para a Alai que preferiam que isso se desse de forma

criativa. Decidimos, entdo, fazer uma performance que ilustrasse tudo o que foi discutido.

! Professora da UFMG e diretora do grupo Mayombe, de teatro hispanico.
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Peter Novak, norte-americano que participava de nosso GT, havia exposto sua
esperiéncia de montar a peca “Noite de Reis”, de Sheakspeare, na lingua de surdos dos
Estados Unidos (a LAS, que ndo é universal). Como ele ndo estaria presente no sabado,
ensinou-nos alguns sinais. Escolhemos uns trechos do “Hago girar mis brazos”, de Neruda,
e traduzimos em lingua de surdo, com a ajuda de Peter. Outra parte foi referente ao
trabalho da Antonia, que fazia referéncia ao livro infantil de poesia sonora “Barulho,
barulhinho, barulhdo”. Dele selecionamos alguns sons. O primeiro foi o da chuva.
Reproduziamos com o barulho de palmas. Tentamos fazer uma espécie de orquestra. A
Aline, que € percussionista, orientava as palmas de cada um. Comecdvamos estalando os
dedos. Depois a Aline vinha para cada um de nés, batendo palmas de um jeito diferente. A
pessoa a imitava e continuava batendo. No final, formava-se uma orquestra.

Depois faziamos barulho de transito, enquanto fingiamos atravessar uma rua, como
se estivéssemos no trafego cadtico de Belo Horizonte. Logo apds, escolhemos o barulho do
ziper, abrindo e fechando. Tentdvamos abrir e fechar os ziperes de nossas calcas. S6 que o
som nao se faria ouvir. A Alai teve a idéia de colocarmos o microfone perto da bragueta de
cada um. Achamos isso muito engracado, mas topamos.

A performance se encerraria com a musica “pao/bomba”, que a Alai havia feito na
ocasido do atentado de 11 de Setembro. Ela formava com os ouvintes um coro no qual
apareciam as palavras “pao” e “bomba”. Depois ela mostraria o video da Maricota, que
haviamos feito em Sabaqui, e comecaria a apresentac¢ao formal do GT.

No sdbado de manha nos reunimos eu, a Alai, o George e a Aline. O resto ja tinha
ido embora. O movimento dos congressistas, também ja havia diminuido bastante. Fizemos
um ensaio na sala onde seria a apresentacdo do GT. Testamos o video, o microfone e
organizamos a parte do “transito”. A Aline atravessaria “a rua” em camera lenta. O George
iria até o centro e voltava. Eu tentava segurd-lo e apenas a Alai “atravessava a rua”
normalmente.

Na hora do ziper, a Alai tinha usava o que ela tinha na barra da calca. Se ela
levantasse o pé e abrisse e fechasse o ziper, com a mesma mao que segurasse o microfone,
ficaria um som legal. Apenas ela mesma usaria o microfone. N6s abririamos e fechariamos
nossas braguetas, falando: “ziper — ziper — ziper ou zzzzzziperrrr...”.

Na hora do “pao/bomba”, a Alai pensou em ndo cantar, pois se tratava de um
acontecimento ja passado. N6s achamos que isso ndo teria importancia. Afinal, ainda

vivemos as conseqiiéncias do acontecido. Ela decidiu, entdo, além de cantar, escrever a
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letra no quadro. Na hora H as pessoas participaram estalando os dedos e batendo palmas.
Mas depois, na momento do “pao/bomba”, ndo cantaram junto. Apenas a gente. Nao riram
na hora do ziper.

Mais tarde alguns vieram comentar essa nossa performance. Disseram que nao
haviam percebido que aqueles gestos que faziamos no comecgo era de lingua de surdo.
Acharam que era inveng¢do nossa. Mas que depois de revelarmos, consideraram a

performance ainda mais interessante.

Depois da apresentacdo do video e da exposi¢dao toda do GT, houve muitas
perguntas sobre a Maricota. Pelo menos para isso, tudo o que fizemos serviu. Tornar a

Maricota conhecida fora de Floriandpolis.
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Floriandpolis, 29 de abril de 2005.

Haviamos sido convidados para fazermos uma apresentacio no DCE', num evento
chamado I Forum dos Direitos Estudantis. Como nos deixaram livres para decidir o que

apresentar, € claro que reapresentariamos as Maricotas.

Assim, reunimo-nos para retomarmos a seqii€ncia. Todos estdvamos esquecidos,
pois foi o primeiro ensaio, depois que voltamos de Belo Horizonte. Alguns se
atrapalharam no texto, outros na marcacdo; a cantoria saia sem forca, além do mais,
estdvamos sem a Antonia, cujo violino tem uma presenca muito importante. Nao

chegamos a montar a Maricota grande. S6 usamos as pequenas.

A Alai nos comunicou que a Antonia faria sua festa de aniversario no domingo. Ela
estava convidando a todos e propondo que fizéssemos um ensaio 14, ja que a apresentacao
seria na proxima terca-feira. O ensaio, conforme imagindvamos, seria aberto, na presenca
de seus amigos e familiares. Serviria como uma atracdo, uma animacao, uma brincadeira.
Entdo levamos o material conosco para casa, ja que era sexta-feira e precisariamos das

bonecas no domingo.

Florian6polis, 01 de maio de 2005.

Quando eu estava saindo de casa para ir para a Antonia, a Alai me ligou dizendo
que ndo era mais para levar o material, porque o George nao poderia ir ao aniversario e,
por isso, ndo haveria ensaio. S6 que eu ja tinha colocado tudo dentro do carro. Entdo a
Alai concordou que eu levasse tudo. Caso resolvéssemos fazer um ensaio, mesmo sem o

George, pegariamos o resto das coisas na casa da Lu, que era 14 perto.

Quando 14 cheguei, todos estavam reunidos em volta de uma mesa redonda, no
terraco, nos fundos da casa. Era um lugar muito agraddvel, cheio de arvores e plantas. A

Alai falou sobre sua conversa com o George. Ele estava muito atarefado e achava que o

! Diretério Central dos Estudantes.
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nosso dltimo ensaio ndo estava bom. Queriamos que desistissemos da apresentacdo de

terca. Ele, pelo menos, nao iria.

Ficamos conversando sobre isso. Todos achdvamos que se fizéssemos um bom
ensaio no domingo e, talvez, em algum momento na terca, daria para apresentar. O
trabalho estava pronto. Era sé melhoré-lo. Pior tinha sido prepard-lo para Belo Horizonte.

Se 14 deu certo, por que aqui ndo daria?

A Antonia sugeriu que refizéssemos a performance para que pudéssemos
apresenta-la na terca, sem o George. O resto do grupo achou que o tempo era muito curto
para modificacdes. Melhor seria cancelarmos a apresentacdo do DCE e tentarmos marcar

outra na UFSC e/ou no Sambaqui.

Mas dois fatores nos fizeram mudar de idéia. A Antonia havia feito o pai dela
arrumar a iluminacdo daquele ambiente para que ensaidssemos a performance e sua
familia estava na expectativa para nos assistir. Eu havia levado as cdpias do texto
modificado, para que ao menos o léssemos. Além do mais a Antonia havia ficado um
pouco desapontada, pois se tratava da festa do aniversdrio dela. Entdo resolvemos deixar a
discussdo de lado e fazer um ensaio, com Maricotas, pandeiro, violino, tudo. Para nos

alegrar.

Depois de comer, voltamos ao terrago para nos concentrar. Em pé, em circulo, com
os papéis na mao, demos uma revisada no texto e nas musicas (sem os instrumentos). Em
seguida, dispomos os objetos nos lugares estratégicos, "vestimos" a Lu com a Maricotona
e chamamos as pessoas. SO ndo colocamos as saias. Nesse meio tempo ocorreu a Alai
mudar o titulo da performance para as As filhas da Maricota. Era mais simples e de
identifica¢do imediata. O outro era muito longo e muito intelectual: Das raizes ao corpo:

uma performance periférica/poética.

Como fizemos em Belo Horizonte, comecamos tudo com uma respiracdo
sincronizada. Em circulo, de maos dadas, procurdvamos inspirar e expirar lentamente, de
ombros relaxados, voltando os rostos para o alto quando inspirdvamos e para baixo
quando expirdvamos. A Lu, embaixo da Maricotona, ao fazer os movimentos de
inspiragdo e expiragdo, dava a impressdo, para quem olhava de fora, de que era a

Maricota quem estava respirando. A boneca criava vida, como disseram mais tarde.
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Nesse momento um pai falou para uma criancinha: "- olha 14, a Maricota esta

respirando!"

Na hora da “Florbela”, a Alai se enganou e entregou a boneca dela para alguém da
platéia. Ainda ndo era a hora para fazer isso. Quando ela se deu conta, desistiu da cena.
Como o George nao estava, acabou eu sozinha dialogando com a "Florbela". Assim
ocorreu o texto todo. Eu usei as minhas falas e as deles. O pessoal achou que tinha ficado

melhor assim. A cena ficara mais limpa.

Lembro que, na hora da fala da Alai, dei uma olhada para ela. Como ela ndo

demonstrava inten¢ao de dizé-la, falei. Quem assistiu disse que ndo ficou nenhum furo.

Na hora do Hago girar mis brazos, a Alai foi quem ajudou a Aline a se vestir com
a parte de cima da roupa da Maricotona. Ja para despir, eu a ajudei. Quem fazia tudo isso

era o George.

No momento do “Bata, meu bem", a Alai perguntou para os homens da platéia se
algum deles topava ficar de pé no centro. Nao precisaria fazer nada mais. Eu me
aproximava com a minha boneca e fazia com que ela "olhasse” cada um de cima a baixo.

Um deles topou, e fizemos o "Bata, meu bem". Depois lhe agradecemos.

De tanto ensaiar, a Aline j4 sabia de cor e na ordem certa os textos dela e do
George, que falam em "raizes". Entdo acabou fazendo aquela cena sozinha (ndo sem dar
uma treinada um pouco antes). Ela carregava as duas bonecas. Mostrava uma e escondia a

outra, alternadamente, a cada troca de texto.

A Antonia tinha em casa uma biblia. A Aline escolheu um outro trecho do

Eclesiastes e fez, ela mesma, a homenagem a Dorothy Stang.

Quando a performance terminou, a Alai disse aos espectadores que aquilo se
tratava de um ensaio aberto e que eles poderiam fazer comentdrios. Uma amiga da
Antonia, uma uruguaia, diretora de teatro, que faz mestrado na UDESC, falou que gostara
muito e que ficara surpresa com a mistura de linguagens. Disse que demorara um pouco

para "se situar".

A Alai perguntou para uma crianga, se havia alguma coisa que ela ndo tinha
gostado, pois ouviamos a voz dela, constantemente, alguns minutos antes da performance

acabar. A mie dela explicara, entdo, que ela gostava de cantar junto com as musicas e de
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imitar os sons. E que no final, na hora da desconstru¢do, ela simplesmente comentou: “-

As maricotas morreram”. Foi por isso que durante o tempo todo ouviamos a voz dela.

Mais tarde, no meio da festa, a uruguaia se aproximou de mim e da Aline e contou
que havia se surpreendido porque sabia que éramos todos de Letras, mas, mesmo assim,
sabiamos utilizar elementos do teatro, como feitura e manipulacio de boneocos,

respiracdo e aquecimento (de mdos dadas), disciplina e trabalho de voz. Explicamos que o

ambiente ali era propicio para a voz. Nao tinhamos a necessidade de falar alto.

Depois desse ensaio aberto nos sentimos mais seguras € com muito mais vontade
de nos apresentarmos na terca. E claro que o George serd convidado. Casa ele ndo possa,
a Aline vai tentar conversar com ele. E que ela se sente constrangida de pegar os textos
dele. Teme que ele fique chateado. Eu acho que ndo tem problema. Ele mesmo entrou no
grupo para substituir o Z¢€ em Perto Alegre. Isso € muito natural. Amanha ele pode vir a
substitui-la, se for necessario. De qualquer forma a Aline vai tentar conversar com ele e

depois se comunicar com a gente.

Florian6polis, 03 de maio de 2005.

O George nao pdde comparecer, mas concordou que a Aline fizesse a parte dele.
Quando cheguei no NELOOL, a Sassa e a Célida estavam l4. Finalmente a Sassa iria

poder ver e participar do trabalho, em cuja concepg¢do ela teve uma importancia enorme.

Levamos as coisas para o DCE. A apresentagdo seria no espago onde antigamente
funcionava a Livraria Convivéncia. Segundo os estudantes, aquela sala havia sido
construida para uso deles, mas a Reitoria acabou cedendo para estabelecimentos
comerciais. Depois que a livraria se mudou, os estudantes tomaram conta do local e estdao
brigando na justica pelo direito de continuarem 1la. A proposta € utilizar o espago para

atividades culturais, como a que fizemos.

No comeg¢o ndo conseguiamos ascender a luz. Mesmo na penumbra tentamos dar
uma ajeitada no local, que estava um pouco baguncado. Mudamos a disposicao dos sofds,
para que os espectadores pudessem nos ver melhor. Tentamos fazer um semi-circulo.

Também retiramos um varal que continha folhas de xerox de recortes de jornais.
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No fundo da sala havia uns entulhos que formavam uma parede. Atrds dela

pudemos nos trocar e esconder nossas coisas.

Quando ascendemos a luz, o pessoal quis fazer um ensaio completo. Eu achava
que deveriamos fazer apenas uma passagem de texto e uma marcacdo. Temia que as
pessoas de fora comegassem e entrar, pensando que fosse apresentacdo. Foi exatamente o
que aoconteceu. Tivemos que interromper o ensaio e nos preparar para a performance para

valer.

Apareceu mais gente do que o esperado. Achdvamos que ndo viria quase ninguém,
pois a0 mesmo tempo estava ocorrendo um lancamento de livro na Reitoria, com a

presenca de Aviv Bil. O nosso publico ndo era grande, mas tinha um ndimero bom.

A Sassd pegou a boneca de Z¢€ e participou das cenas do grupo. Ela ficava perto de

mim e eu lhe “soprava” o que ela tinha que fazer.

Fizemos a cena da “Florbela” como haviamos feito no aniversdrio da Antonia: eu
sozinha dialogando com a Lu. Os outros ficaram fora da cena. S6 que eu senti falta do

refor¢o dos outros no final do didlogo, no pega-pega: "-Vira para c4, vem pegar".

No "Bata, meu bem" fizemos como na Antonia. Chamamos um jovem da platéia
para ficar parado no centro. Todos riram durante a musica. Ao final da cena agradecemos
o rapaz e ele voltou para seu lugar. Todo mundo aplaudiu. Ndo sei se foi a cena ou o
rapaz. Ficamos sabendo depois que haviamos pego o rapaz mais timido de todos. Acho
que os aplausos foram para ele. Como solidariedade, estimulo ou como parabéns.

Na hora da desconstrucdo, costumdvamos passar as Maricotas de mao em mao,
viradas para baixo, num movimento circular, antes de serem colocadas no chdo, no centro.
Nessa hora eu me posicionei, com minha Maricota virada para baixo, e esperei que as
outras pessoas viessem para formar o circulo. S6 que elas ndo vinham nunca. Continuavam
desconstruindo, cada uma do seu jeito. A Sassd, que ndo sabia que tinha que ir para o
circulo, estava muito longe de nds e nao tinhamos como orienté-la.

Fiquei ali um tempao esperando que as outras se aproximassem, espiando-as com o
rabo do olho, tentando dar-lhes algum sinal. Até que a Aline colocou sua boneca no chao.
Resolvi fazer o mesmo. As outras imitaram. E finalizamos a apresentacdo, cobrindo tudo
com a saia grande. Mas elas confessaram que haviam esquecido de formar o circulo (e

passar as bonecas de mdo em mao, viradas de cabeca para baixo).
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Depois que o publico aplaudiu, nds nos reerguemos, recompomos € a Alai comegou
cantar A Marcha da Maricota. Era o que pretendiamos fazer em Belo Horizonte, mas a
chuva nos impedira.

Dessa vez deu certo. A Lu entregou sua boneca para alguém da platéia e essa

pessoa veio dangar com a gente. Vi que a Alai fez a mesma coisa. Entdo entreguei a minha
boneca para uma pessoa e ela veio dancar com a gente. Dai, cheguei para trds e vi como
aquilo estava bonito. Um momento de integragcdo: atuantes e platéia dangando, misturados
no saldo e com as Maricotas. O momento se transformara em um baile, com a marcha e o
pandeiro.
A Adriana, que pela primeira vez ficara de fora, contou que tinha ficado muito
impressionada. Que sé agora tinha consciéncia do impacto que éramos capazes de causar.
Ela disse que Neruda era muito lido, declamado e debatido entre aqueles estudantes.
Contou que na hora do Hago girar mis brazos, eles se entreolharam com ares de quem
tinha se identificado.

A Adriana, que simpatiza com o MST, disse que teve vontade de chorar no
momento da morte representada e da cangdo que fala sobre o campo. Nao sei se alguém
associou aquilo com a morte de Doroty Stang. Nés tinhamos nos esquecido de levar a
biblia. Entdo a Sassa emprestou sua agenda que era de capa dura. Na hora a Aline s6 fez o
gesto, pois ndo tinhamos nenhum trecho biblico para ler. Além disso, a Alai comentou que
a morte daquela freira ja ndo era mais tdo recente quanto na época em que levamos esse
trabalho para Belo Horizonte. A associacdo ndo seria mais tio imediata. E... talvez
tenhamos no futuro que substituir esse trecho.

A Adriana comentou ainda que, na hora da desconstru¢do, quando segurdvamos as
maricotas de cabegca para baixo, pelas hastes, parecia que estdvamos segurando
instrumentos de trabalho no campo. Comentou também que, enquanto a Aline falava os
textos dela e do George, eu, a Alai e a Sassd, com as maricotas, pareciamos formar uma
foto antiga, de familia. Que bom! Era essa mesma a nossa intencdo, fazendo referéncia ao
texto do George.

Claro que a Adriana € suspeita, pois € integrante do grupo. De qualquer maneira ela
estava 14, naquele momento, como espectadora.

Os demais ndo chegaram a fazer nenhum comentério. Talvez fizessem mais tarde

para a Adriana, ja que € conhecida e seguiria com eles no resto da programacao.
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Floriandpolis, 10 de maio de 2005.

Como nao tinhamos nenhuma apresentacdo marcada, fizemos a reunido com os
objetivos de avaliarmos e organizarmos as oficinas. N6s tinhamos combinado que, ao
longo do semestre, cada um passasse para os demais o que aprendeu nas oficinas que fez
em Belo Horizonte. Também botariamos em pritica o que tinhamos discutido no
aniversario da Antonia. Vimos a necessidade de nos reunirmos semanalmente, mesmo sem
apresentacdo marcada. Aproveitariamos esses encontros para fazermos exercicios e algum
trabalho de pesquisa. Isso manteria as pessoas mais motivadas, pois teriamos a sensacdo de
estarmos aprendendo, descobrindo coisas novas, € ndo em estado de estagnacdo, como
muitas vezes nos sentimos.

Um fator positivo € o fato da Sassd comparecer mais vezes as reunides. Como
professora de teatro, ela tem muito a nos ajudar.

Quando comentamos a dltima apresentacdo, a Sassd disse que a Célida lamentava
por nao ter entendido o didlogo da "Florbela". Nao dava para escutar o que a Lu dizia, pois, além
de estar debaixo da Maricotona, ela ficava muito longe do publico, no fundo da cena.

Ja haviamos cogitado a idéia de apenas a Lu estar microfonada sob os panos. O
problema € segurar a haste da boneca com uma das maos e com a outra o microfone. E
ainda por cima fazer os movimentos da Maricota. Ela ndo suportaria o peso. O ideal seria
usar um microfone de cabeca. Mas ndo sabemos como conseguir um. Para comprar ou
alugar sairia muito caro. N6és temos um microfone convencional, s6 que sem fio. Nunca o
usamos. A Sassd sugeriu que fizéssemos uma armagao de arame nos ombros da Lu, onde
poderiamos prender o microfone. O problema seria quando tirdssemos a parte de cima da
boneca. A Armagdo apareceria. A Aline propds prender o microfone no préprio arame que
segura a saia da Maricota. Pareceu-nos uma idéia mais viavel.

Foi interessante também ouvir o depoimento da Lu. Ela quase nao aparece na
performance, pois passa a maior parte do tempo em baixo da saiona. Por causa disso ela
quase ndo v€ o que se passa. Apenas ouve e sente quando nos aproximamos. Ela contou
que a dltima apresentacdo tinha sido bem dificil para ela. Muitas vezes ela ndo sabia o que
estava acontecendo. Nas outras vezes faziamos a "foto" do lado direito. Dessa vez
haviamos feito do lado esquerdo.

Na hora de tirar a parte de cima para vestir a Aline, tudo foi muito mais demorado.
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A Antonia teve que tocar duas vezes a mesma musica no violino, 14 na frente, para distrair
o publico.

Eu aproveitei para dizer que tinha sentido a falta das outras vozes na hora do "Vira
para cd, vem me pegar!" Explicamos para a Sassd por que tinhamos feito o didlogo apenas
comigo e com a Lu. A Sassa afirmou que gostava de ver as outras Maricotas em cena
naquela hora. As outras diziam que preferiam sair de cena do que ficar sem saber o que
fazer, muitas vezes ficando até de costas para o publico.

Concluimos entdo que o problema era a falta de coreografia. Na casa da Antonia o
espaco era pequeno. Mas num lugar maior, como o DCE, era melhor que aparecessem
todas as bonecas. A Sassd ficou de nos ajudar a limpar a cena.

Depois dessa conversa, vivenciamos um pouco os exercicios da oficina que a
Luizete tinha feito em Belo Horizonte, com Joao das Neves. Chamava-se A célula ritmica
na construg¢do do personagem.

Primeiro tinhamos que sentir a pulsacido do nosso proprio corpo. Depois
observamos o caminhar de cada um. Imitdvamos uns aos outros. Percebemos que cada
caminhar era totalmente diferentes uns dos outros. Dai deviamos representar esses andares
alheios com sons. Tentdvamos criar percussoes, de acordo com os sons produzidos na
caminhada. Cada um sentia de uma maneira diferente a caminhada do outro.

Depois a Lu pediu que a Alai colocasse uma musica. Escutamos com aten¢do. Em
seguida a musica foi desligada e cada um de nds tinha que inventar uma caminhada,
inspirada pela musica que ouviu. A intencdo nao era dancar, mas esse seria o andar de um
personagem em potencial.

Na proxima terca-feira ndo estarei ai. A Sassa disse que queria trabalhar conosco o
“estar em cena”. Para isso seriam usados bastdo e corda. Ela mesma traria. Que pena que
ndo poderei participar. Mas essas vivéncias, como a ultima que foi feita, servem para

usarmos em trabalhos futuros. Espero que o grupo saiba aproveitar.
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Floriandpolis, 24 de maio de 2005.

Eu fui a primeira a chegar. Quando a Alai apareceu, ela me contou como tinha sido
a reunido anterior. Na verdade ndo perdi muita coisa. Como eu, a Lu e o George nao
podiamos ir, o Z¢& ha muito estd afastado para terminar a dissertacio, a Sassd achou melhor
deixar a atividade para quando todos estivessem presente. Elas combinaram que para hoje
a Aline preparasse uns exercicios.

Quando a Aline e o George chegaram, a Alai falou sobre o convite para o
Bloomsday e sobre algumas idéias que ela tinha tido. Uma delas era gravar uma cena no
“curtume” (tanques publicos hoje) de Santo Anténio de Lisboa e cantarmos uma musica
latino-americana, meio nonsense, que fala em lavar roupa'. Foi gravada por Caetano
Velosono CD Fina Estampa. E claro que isso tudo faria alusdo a James Joyce. O
Bloomsday € um evento anual sobre esse escritor. Ocorre no mesmo dia, em vdrias partes
do mundo. Em Florianépolis € organizado pelo professor Sérgio Medeiros.

Neste dia a Aline coordenou as atividades. Ela disse que era para trabalhar a voz.
Primeiro colocou um som e pediu que anddssemos pela sala fazendo movimentos
aleatdrios, usando todos os planos. Depois, ao dar um sinal, mandou que emitissemos sons
vocais, sem sentido.

O passo seguinte foi distribuir papéis com um poema de Clarice Lispector. Como
eu ja conhecia o texto, do tempo da escola, eu sabia que fazia alusdo a velhice. Isso me
influenciou, é claro. Mas os outros nao o conheciam. Todos lemos. Dai ela pediu que
completdssemos os versos onde havia reticéncias, do jeito que quiséssemos, cada um por
Si.

O proximo passo foi andarmos pela sala, lendo o texto em voz alta, com as
modificagdes. Enquanto liamos famos testando as diversas formas de colocar a voz e
diferentes intencoes.

Depois faldvamos uns para os outros o texto, da maneira como tinhamos
interpretado, com a voz e a inten¢do que tinhamos achado melhor. Os demais tentavam
identificar a idéia que cada um tentava passar. Eu havia dito que o George havia passado
da infincia para a adolescéncia, eu tinha envelhecido e a Alai e a Aline enlouquecido.

A ultima tarefa foi trabalhar de dois em dois, tentando fundir os textos e as

intencoes.

" Tonada de la luna llena, de 1961, do venezuelano Simén Diaz.
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A Aline e o George ficaram cOmicos. Eu e a Alai usamos a idéia do espelho.
Sentamos frente a frente, em uma das cadeiras e faldvamos uma para outra. Cada uma
dizia um verso. Cada verso era formado com a jun¢ao do que cada uma havia completado.

Combinamos de nos reunirmos na proxima terca. O George se encarregou de

preparar a proxima atividade.

Florian6polis, 07 de junho de 2005.

Comparecemos eu, a Alai, a Aline, a Sassd e a Lu. Era para discutirmos o
Bloomsday. A Antonia também apareceu 14 mais tarde. Porém ndo poderéd se apresentar
conosco porque o dia 16 caird numa quinta-feira, e ela estara trabalhando em Criciima.

A maior parte da reunido foi para leituras dos textos que o Prof. Sérgio pediu que
apresentdssemos. Sentados a volta de uma mesa redonda, liamos os textos de Joyce e
comentdvamos, tentando imaginar algo performatico. Muitas vezes ficdvamos espantados
com a linguagem, por ser nonsense, mas também com a “carta escatoldgica”, a parte
menos nonsense, mas era escatoldgica.

Tentamos dividir as falas. Mas os textos eram muito extensos e o Prof. Sérgio
queria que fosse uma “leitura”. Néo era para decorarmos, nem fazer tudo teatral. As vezes
ele queria “leitura”. Outras vezes, “leitura performatizada”. Era assim que constava no
programa.

Comentamos o quanto seria dificil ler um texto de Joyce, em voz alta, numa rua do
centro da cidade, onde ocorrerd a primeira parte do evento.

Decidimos chamar o Z¢é e o George. Alguns textos ficavam interessantes se fossem
na voz de um homem. Um deles tinha frases em latim. Teria que ser com o Z&.

Dividimos também o poema “Pragca XV”, de Claudio Trindade. Eu achei que o
poema fazia lembrar o episddio, ocorrido essa semana do confronto com a policia, na
manifestacdo contra o aumento das passagens de Onibus. O pessoal comecou a achar
também. Provavelmente serd feito algo aludindo a isso, quando falarmos o poema.

A Alai também quer gravar um video em Santo Antdnio que mostre pessoas
lavando roupa naquele “curtume”. L4 seria encenado um trecho da peca “Yerma”, de
Federico Garcia Lorca. Também tocaria uma musica cantada por Caetano Veloso no CD

Fina Estampa. Também seria falado o poema Trilce (1922) de César Vallejo. Tudo isso

? José Ernesto de Vargas, professor de latim na UFSC e integrante do grupo Corpo de Letra.
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fazendo alusdo ao trecho de Finnegans Wake (de Joyce) em que duas mulheres dialogam
enquanto lavam roupa a margem do rio Lifey.

S6 que a Alai quer que o video comece com a gente pegando o O6nibus para irmos
ao local. Seriamos filmados no terminal, vestindo roupa preta e carregando utensilios de
lavar roupa. Combinamos de fazer a gravagdo no sdbado de manha.

Marcamos o ensaio para sexta-feira as 18 horas.

Florian6polis, 10 de junho de 2005.

Hoje discutimos como seria o video. A Alai marcou com o Cristian® amanha s
10:00 horas. Ele fard a filmagem para nds. A Alai ja tinha se convencido de que ndo seria
preciso fazermos o trajeto da Trindade até Sto. Antdnio de Onibus. A idéia era sermos
filmados entrando no 6nibus, um pouco 14 dentro, depois desembarcando no ponto perto
do “curtume”. Sugeri que podiamos ir de carro até o terminal de Sto. Antdnio e pegarmos
o Onibus 14, até o ponto de desembarque. O problema € que o Cristian teria que descer
antes de nos para nos filmar desembarcando. O que ele poderia fazer era embarcar no
onibus conosco, dar uma tomada e descer logo em seguida. Dali ele seria levado de carro
até o ponto do “curtume”. Alguém ficaria esperando ali com um carro. Se for necessario,
pegaremos o Onibus mais de uma vez. Depois fingiremos que estamos lavando roupa
naqueles tanques. Eles devem estar muito sujos e talvez nem tenha tampa de ralo.
Decidimos, entdo, colocar as bacias dentro dos tanques e enché-las com dgua. Ainda ndo
sabemos como levaremos a dgua.

Os panos a serem lavados serdo previamente comprados e costurados uns nos
outros. A idéia é fazermos alusdo as bandeiras catarinense e brasileira. Os panos deverao
ter as cores das bandeiras.

Também serd feita uma tomada no terminal da Trindade®. A Alai quer que fagcamos
uma cena atravessando a sinaleira. Ela quer que apareca um sinal vermelho. Eu disse que
entdo serd filmado um atropelamento. Ela riu e disse que podia ser filmado o sinal
vermelho, mas a gente atravessaria quando mudasse. E o George ainda falou que o sinal

vermelho podia ser para os carros.

? Cristian Abes, bolsista do CCE responsavel pela filmagem.

* Um dos bairros mais extensos e populosos de Florianépolis, onde também se situa a UFSC. De 14 também
saem os Onibus para as praias do norte da Ilha, também para Sto. Antdnio de Lisboa. E um dos terminais
mais movimentados da cidade, embora ndo seja central.
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Surgiu ainda a idéia de comecar o video com a gente saindo do mangue.

Durante a lavagem de roupa seria falado um trecho da peca Yerma de Federico
Garcia Lorca. E uma cena em que vdrias mulheres fazem fofoca enquanto estdo reunidas,
lavando roupa.

Na ocasido do Bloomasday o video serd projetado. Logo que terminasse o didlogo
das lavadeiras, continuariam algumas cenas dos panos sendo lavados. Durante esse
momento, o George, a Lu e a Aline vao falar um poema de César Vallejo (Trilce), ao vivo.
Nessa hora eles teriam que fazer alguma coisa. A idéia foi levarem bacia com dgua e pano.
S6 que a acdo de lavar roupa ja terd sido mostrada no video. Eles teriam que fazer algo
complementar, mas inesperado. Eu me lembrei, entdo, da oficina que eu tinha feito em B.
Horizonte, com os professores, André Lepecki e Eleonora Fabido. A turma tinha sido
dividida em grupos e cada um tinha que criar um ‘“corpo sem 6rgaos” (nds tinhamos
discutido o capitulo Como fazer um corpo sem érgdos do livro Mil Platos, de Deluse e
Gatari. Um dos grupos tinha trazido baldes com dgua e panos. Comecgaram sentadas no
centro da sala, apoiadas umas nas outras, com os baldes na frente. Entdo pegavam os panos
molhados e comecaram a se lavar. Primeiro cada uma si propria. Depois umas as outras,
depois sairam limpando o chdo, as cadeiras, a sala toda e as pessoas que estavam lhes
assistindo. Chegaram a abrir a porta e sair limpando o lado de fora.

O Corpo de Letra gostou da idéia e resolveu usi-la naquele momento de exibicao
do video. Eu contei que outro grupo tinha ido ainda mais longe naquela mesma oficina.
Despiram partes das roupas e ofereceram os panos para a platéia; colocaram os baldes no
centro da sala e ficaram deitadas no chdo. Aos poucos 0s demais foram ‘“se tocando” e
comecando a lavé-las.

A Alai brincou que eles podiam também tirar a roupa. A Lu, entdo, falou: “Ora,
podemos fazer uma bela streap tease s6 tirando o sapato”. Ai, eles passaram o texto,
enquanto tiravam lentamente os ténis. A Aline falou que quando levantou o pé para tirar o
ténis, lembrou do trecho da peca Esperando Godot, em que o personagem tentava
descalgcar uma bota que ndo saia de seu pé. Eu disse que isso era interessante, porque o
evento também homenageava Samuel Becket, e algumas performances fariam alusdo
aquela peca. A Alai, no entanto, achou que deveria haver mais énfase na idéia do banho,
causar impacto no publico.

O George tinha tido a idéia de fazermos um varal. S6 que o varal, dentro do

auditdrio, taparia a visdo do video. Sugeri que montdssemos o varal do lado de fora do
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auditério. Quando as pessoas saissem, deparariam com aquele varal montado ou sendo
montado.

Eu pedi que nao derramassem muita dgua no palco do auditério porque depois eu
vou dangar 1. Além de correr o risco de escorregar, posso ficar com a roupa molhada,

tirando o efeito que espero dar.

Florian6polis, 11 de junho de 2005.

Fomos fazer a gravacdo do video. Primeiro nos encontramos na Alai para
costurarmos os panos. SO que 14 chegamos a conclusdo de que isso ndo seria necessdrio. O
importante era que aparecessem as cores. Os panos separados nos davam até mais
possibilidades de agao.

Entdo fomos buscar o Cristian e nos dirigimos para o terminal da Trindade. Antes
nos vestimos de “lavadeiras”. Ficamos muito engracadas de saia preta, blusa preta e lenco
na cabeca. Eu estava de sapatilha Moleka. Os outros, de sandalha de borracha.

Ao lado do terminal hd uma estrada de chao batido. N6s achamos interessante fazer
uma tomada ali. Saimos de tras de uns arbustos (como se viéssemos de um caminho) e
vinhamos andando pela estrada de terra, enfileirados. Eramos filmados de frente, de lado,
de costas, apenas as nossas sombras... a expressdo de nossos rostos tinha que ser séria,
descontente.

Eu carregava um balde amarelo sobre a cabeca; a Alai, uma bacia com uma trouxa
dentro; o George, a Aline e a Luizete equilibravam cada um uma trouxa sobre sua cabeca.

O guarda do terminal ficava nos olhando de longe. Ficdvamos imaginando que ele
estava em ddvida se aquilo era o comeco de uma manifestacao de estudantes ou ndo. Outro
guarda se juntou a ele. Ficaram nos observando.

Depois atravessamos a av. Beira Mar para irmos até o mangue. O Cristian filmou a
sinaleira e a vista do terminal. As pessoas passavam de carro e olhavam curiosas. Algumas
riam, pois iamos “encarnados” nas personagens. Cheguei a conclusdo, de que pareciamos
mais retirantes do que lavadeiras.

Quando anddvamos pela ciclovia, procurando uma entradinha para o mangue,
passou um caminhdo de lixo e o lixeiro gritou: - Vocés estdo de mudanga?

Fizemos as filmagens de como se estivéssemos saindo do mangue. Depois

voltamos para os carros. [amos sempre do mesmo jeito, interpretando.
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Quando atravessdvamos de volta a sinaleira, um velhinho se aproximou de nds e
perguntou: “O que é isso? E protesto?”” Nés nio respondemos. Af ele insistiu: “Vocés sdo
mudas?”’ Até que ele percebeu a filmadora. Foi saindo ligeiro: “Ai, meu Deus! To
aparecendo!”

Quando as pessoas viam a filmadora, entendiam que ndo éramos tao loucos assim.

Pegamos os carros e fomos até Sto. Antonio. Eu e a Alai fomos as primeiras a
chegar no local. Notamos que, junto aos tanques, havia um poco, de onde poderiamos
juntar dgua. O resto do pessoal chegou depois porque tinha ido ao terminal de Sto. Antonio
se informar sobre o hordrio do 6nibus que sairia para Sambaqui, pois deveriamos pegar o
onibus que fizesse o trajeto Sto. Antdni/Sambaqui.

Juntamos dgua e comecamos a preparar os tanques para lavarmos os panos. SO o
tanque da Luizete é que estava limpo. Nés tinhamos nos posicionando sob a orientagdao do
Cristian. Nos nossos tanques, que ndao podiam ser vedados, nds famos usar baldes com
agua e detergente.

Dai, lembramos que ainda ndo podiamos molhar aqueles panos porque tinhamos
antes que pegar o Onibus e gravar a cena do desembarque com as trouxas na cabeca. Para
isso 0s panos tinham que estar ainda secos. Quase que famos cometendo um erro de
continuidade.

Combinamos que irfamos até o terminal de Santo Antbnio e, enquanto isso, O
Cristian ficaria ali nos esperando. Desistiamos, assim, de fazer a tomada de dentro do
onibus. O Cristian filmaria nosso desembarque no ponto em frente aos tanques. Enquanto
nos esperava, o rapaz teria tempo para comprar dgua e dar uma voltinha. Aquela “altura”
Ja estdvamos morrendo de sede, € ndo nos animdvamos em tomar a d4gua do poco, ndo nos
parecia salutar.

Ficamos de ligar para o celular do Cristian para avisar-lhe quando estivéssemos a
caminho. Deixamos o carro perto do terminal e seguimos para 1d. Entramos no 6nibus
daquele jeito. As pessoas 14 de dentro nos olhavam com estranheza. Duas senhoras
comegaram a comentar: “No nosso tempo a gente fazia assim para lavar a roupa, levava a
trouxa na cabeca. A gente tinha que subir 0 morro com a trouxa na cabega”.

A Alai ndo resistiu e nos pediu licenga para ir 14 para frente fazer uma performance.
Ela foi 14 para perto do cobrador e falou bem alto: “- A gente ndo estd aqui para pedir
dinheiro. Queremos dizer que estamos lavando roupa, porque ha muita roupa para lavar na

cidade, principalmente no que diz respeito ao transporte”.



222

O cobrador fez cara de brabo e todo mundo ficou em siléncio.

Uma das senhoras perguntou por que a gente estava fazendo aquilo. Eu expliquei
que estdvamos fazendo um video. Elas acharam interessante. Alguém de nds contou que
tinhamos feito umas tomadas no terminal da Trindade. E uma das senhoras comentou: “E,
14 tem muita roupa para lavar”.

Elas eram muito risonhas. Os adolescentes, que sentavam no banco 14 do fundo, na
“cozinha”, cantavam: “No tempo do Ariri...”

Engracado foi quando a Luizete falou que tinha esquecido o telefone do Cristian. O
George gritou: “Eu tenho!” E comegou a procurar o celular no bolso da cal¢a, que ele
vestia por debaixo da saia longa. Todos achamos que foi nessa hora que as pessoas
perceberam que ele era um homem.

As senhoras perguntaram para ele “Até tu vais lavar roupa?” E ele respondeu:
“claro porque ndo?” E elas davam risadas.

Quando saltamos no ponto do “curtume”, ja tinhamos conquistado a simpatia dos
passageiros. Uma das senhoras, ao saber que iamos gravar a cena 14, comentou: “aquilo 14
¢ do antigo”.

Demos “tchau” e desembarcamos um por um. O Cristian j4 estava com a maquina
preparada. Deu tudo certo

Finalmente famos comecar a lavar os panos. SO que antes tinhamos que fazer a
cena do xixi. A Alai colocou no chio os panos vermelho, branco e azul, de modo que
lembrassem a bandeira do municipio. O George tirou a saia e o lenco e fez xixi sobre 0s
panos. Ele foi filmado de costas, da cintura para baixo. N6s lhe demos cobertura.

Depois ninguém queria juntar os panos para coloci-los no tanque. Eu disse que
deveria ser o proprio George. Mas a Alai defendeu que tinha que ser uma mao de mulher
no video. Ela acabou se prontificando a fazer isso, ja que era por “amor a arte”. Ela lavou
os panos “mijados” e nds os demais.

Depois de fazermos bastante espuma, torcer, esfregar, enxaguar..., estendemos,
batemos, penduramos os panos e fomos para o ponto de 6nibus. O Cristian fez umas
tomadas através dos panos, aproveitando a transparéncia dos mesmos. O azul ficou bem
interessante. NOs aparecemos do outro lado, de costas para a camera, apoiados um no
outro e cochilando a espera do dnibus, com os apetrechos que usamos.

O Cristian achou muito legal e disse que nao sabia que nds irifamos para o ponto do

Onibus. Mas nem nds sabiamos disso.
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Depois regravamos a cena do ponto de 6nibus, s6 que de frente. Depois de cochilar,
ddvamos umas olhadinhas para a esquerda, como que na expectativa de ver o Onibus

chegando.

Floriandpolis, 14 de junho de 2005.

Quando cheguei no NELOOL, havia um recado da Alai, avisando que estava no
laboratorio multimidia. Fui até 14 e encontrei ela, o Cristian € a Aline, ainda trabalhando na
edicao do video. Fiquei um pouco 14 com eles acompanhando e rindo dos flagrantes das
imagens.

Depois a Alai precisou sair e chegou o George. Quando a Sassa, a Célida e a Lu
chegaram, decidimos ir para o NELOOL ensaiar alguma coisa, mesmo sem a Alai, e
deixar o Cristian sozinho, dando continuidade a edicao.

A Sassa disse que ndo poderia participar das leituras que seriam feitas na quinta a
tarde, no centro. Ela queria, por isso, fazer parte da performance com o video, a noite. Por
isso tivemos que redividir o poema, que antes, no ultimo ensaio, tinha sido ensaiado com
trés pessoas.

Ficamos um tempo lendo o poema, cada um a sua parte, e a Lu corrigia as
prontncias dos demais, pois o texto era em espanhol.

Tivemos que remarcar um ensaio para o dia seguinte, na esperanca de poder usar o

video pronto.

Florian6polis, 15 de junho de 2005.

Queriamos ensaiar com o video. Mas nido encontramos o Cristian e o laboratério
multimidia estava fechado. Entdo fomos para o mini-auditério estudar as leituras dos
outros textos.

Comecamos pelo poema Praga XV, de Cldudio Trindade. Serd lido na Praca XV°.
Fizemos vdrias leituras, fingindo estarmos espalhadas em vdrios pontos da praga, ou

embaixo dos galhos da figueira, andando pela praca ou em volta da figueira.

5 . ., . . " . L. .
A praga IV de Novembro fica no centro de Florian6polis e possui uma figueira centendria bem no seu meio.
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Depois tentamos criar a cena do ‘““cachorro vira-lata”, que seria lida pelo George e
pela Aline. A Alai sugeriu que eles criassem algo a partir de uma lixeira; como se
estivessem espiando algo dentro da lixeira e comentando.

Enquanto isso eu e a Luizete tentdvamos preparar o nosso texto (trecho de Ulisses).
Eu estava sem vontade, mas depois fui me envolvendo. Tratava-se da imagem de um corpo
emergindo do mar e sendo i¢ado. O texto foi tomando forma de didlogo.

O pessoal quis que as duas cenas acontecessem simultaneamente, em lados
distintos da rua. A medida que famos acabando as leituras, nos dirigimos para o meio,
onde aconteceria a cena do “leque” (O Bordel).

A Aline iria fazer o papel da pata, pé que calcava o sapato cujo barbante Bloom
amarraria e desamarraria. A Sassd sugeriu que ela se amarrasse numa corda para ser
amarrada e desamarrada.

O George tentou ler a carta escatoldgica de James Joyce para Nora Joyce. Mas ele
ndo achava o tom. A carta era muito longa. A Alai propds que ele usasse um chapéu antigo
e uns 6culos, imitando James Joyce.

Depois eles tentaram ensaiar a performance da noite, que seria com o video. A Alai
cantou a musica Tonada de la luna llena. Os outros entrardo vestidos de lavadeira, como
usaram no video, e fingirdo que se lavardo uns aos outros, mutuamente. Enquanto isso
falardo o poema de César Vallejo. A Sassa vestird a roupa que eu usei no video, ja que eu

ndo participarei dessa cena, por causa da “danca indeterminada™®.

Floriandpolis, 16 de junho de 2005.

O Bloomsday teve sua abertura na Praca XV. O Prof. Sérgio falou algumas coisas,
depois o Corpo de Letra comecou a leitura do poema de Claudio Trindade.

Havia poucas pessoas participando. Encontrava-se um grupo tocando musica mais
adiante. O resto se tratava de transeuntes. O Sérgio explicou que Joyce gostava muito de
ruidos. Considerava positiva a interferéncia de ruidos da cidade em suas leituras. Por isso

esse evento estava sendo realizado daquele jeito.

® Ntimero de danca em homenagem 2 bailarina e coreégrafa Lucia Joyce, filha do escritor irlandés.
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Antes de falarmos o poema, demos uma volta em torno da figueira. Umas num
sentido, outras noutro. Depois nos encontramos de novo no lado onde estava a maioria dos
espectadores e fizemos a leitura, da forma como tinhamos dividido o texto.

Em seguida fomos para a frente do correio, onde Fernando Scheibe, ex-aluno de
doutorado, fez uma leitura de uma “carta apaixonada de James Joyce para Nora Joyce”.

Dai seguimos para a rua Victor Meirelles, onde fariamos os trechos de Ulisses: “o

(X3

cdo vira-lata”, “cena do mar “ e ‘“delirio no bordel”. O George ja tinha vestidoo a
touquinha de meia. A Aline tinha levado da universidade uma lixeira de pldstico. Aquele
momento ela andava com a lixeira na cabega, ao lado do George, enquanto nos dirigiamos
para o local.

Durante a leitura as pessoas passavam e olhavam. As vezes algumas paravam para
ficar escutando. Outras vezes, perguntavam-nos o que era aquilo. Como a maioria estava
de preto, os passantes, eventualmente, perguntavam se estivamos fazendo protesto ou sé
arte. Despertdvamos curiosidade.

A Alai fazia papel de leque na leitura de “delirio no bordel”. Ela tinha comprado
um leque. A Aline e a Lu também tinham tido essa idéia e comprado um leque. Elas nao
entendiam por que o vendedor tinha dito para elas que para teatro aquele tipo ndo servia.
Logo entendemos porque. Quando a Alai tirou o dela da embalagem, j4 estava destruido.
O da Lu e da Aline era mais resistente, s que fazia muito atrito entre as talas, dificultando
o0 ato de abrir e fechar com uma mao s6. Além do mais a Alai ndo tinha a “manha”: ndo era
treinada para abrir e fechar o leque, usando uma mao sé. Decidimos que ela ficaria com o
leque aberto o tempo inteiro na cena.

Depois o George leu a “carta escatolégica”. Enquanto lia ele mexia com as
mulheres que passavam. Como se cada uma fosse a Nora Joyce. Algumas continuavam
andando, como se nao fosse com elas. Outras olhavam espantadas e continuavam andando.
Quando vinham de duas em duas, elas se olhavam com caras de riso. Ninguém fugia
constrangida. Acho que entendiam que era uma encena¢do. Uma das mulheres que
passavam sozinhas parou, sorriu, se aproximou do George e jogou-lhe um beijo. Ele
imitou o gesto. Ela saiu sorrindo.

Em seguida andamos até o TAC'. La, na escadaria, a Alai leu a “Irlanda no

tribunal”. Ela leu formalmente, sem inventar nada de diferente, pois era um texto politico.

" Teatro Alvaro de Carvalho.
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Seguimos para uma lavanderia, onde Clarissa Alcintara e Marina Moros®, ex-
integrantes do Corpo de Letra, fariam a leitura de um trecho de Finnegans Wake, no qual
duas mulheres conversam enquanto lavam roupa a margem do rio Lifey. O rio, aqui, seria
substituido pelas maquinas de lavar. Para a cena elas usaram tiras de pano branco, onde
Clarissa havia impresso sua tese de doutorado.

Dai partimos para a Alianca Francesa, em cujo bar seria lida uma traducao de Joyce
para o francés. S6 que a leitura ao vivo ndo aconteceu. Em lugar disso, a Clarissa e o
Edson Duarteg, estudante de doutorado, haviam se deixado filmar lendo o texto e o que nos
mostraram foi esse video. Durante a exibi¢cdo do video eles se colocaram ladeando a TV,
de frente um para o outro, segurando uma tira branca de pano pela boca. Um de cada lado.
Aquilo era como se fosse uma lingua em comum, simbolizando a comunicagao.

A noite eu ndo pude assistir 2 apresentacio do Corpo de Letra porque estava me
preparando para dancar logo depois. Mas fui para a universidade levando os baldes e as
roupas pretas, conforme o combinado. L4 eu escutei dizerem que iam mudar o final. Nao
entendi bem por que, mas nao perguntei. Depois eu soube que eles tinham decidido tirar a
parte em que eles fingiam se lavar porque a apresentacdo ficaria muito longa. O grupo s6
tinha 5 minutos e iria extrapolar. Além do mais o George e a Aline fariam novas leituras
em seguida, a pedido do Sérgio Medeiros. Eles estavam preocupados com isso também.

O video foi exibido. Na parte muda, a Alai cantou a can¢do Tonada de luna llena,
de Sim6n Diaz, da Venezuela (1961). O video ficou com muita claridade. Apds o didlogo
do video, eles falaram ao vivo o poema Trilce de César Vallejo. Eu ndo estava 14 para
constatar, mas eles disseram que ndo ficou bom. Estavam muito inseguros. Nao deu o

efeito que gostariam.

Florian6polis, 22 de junho de 2005.

Quando nos reunimos, o George comentou que algumas pessoas tinham dito para
ele que ndo haviam entendido bem a proposta do video. Nao sabiam por que as pessoas
estavam lavando roupa naquele tanque. Acho que esses espectadores ndao fizeram
associacdo com a passagem de Joyce. J4 a Luizete contou que uma conhecida dela dissera

que tinha gostado muito. Havia feito muitas leituras, achado varias “simbologias” e

8 Doutorandas em Teoria Literaria na UFSC.
° Doutorando em Teoria Literaria na UFSC.
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sugeriu que apresentdssemos aquele trabalho em Sto. Antdnio e em Sambaqui. Achamos
que seria possivel incorporarmos aquele video a performance das Maricotas e o
apresentarmos l4. Seria muito interessante. S6 nao sei se seria vidvel levar um telao.

Na ocasido estdvamos reunidos para remontarmos o trabalho das Maricotas, que
serd apresentado dia 1°. de julho na feira do livro em Itajai. A Alai e o George haviam
montado um didlogo, baseado naquele que haviamos extraido da peca Yerma, de Lorca, e
usado na cena das lavadeiras. S6 que a proposta era sugerir a demora nos pontos de 6nibus.
Nossa inten¢do era substituir a parte em que homenagedvamos Dorothy Stang. Aquele
trecho da performance é muito bonito e impactante. Mas ja estd desatualizado. Tinhamos
que aludir a um acontecimento mais recente. Os conflitos nas manifestagdes contra o
aumento das passagens de Onibus nos pareciam ser um tema mais pertinente, além de ser
um acontecimento local, mais ligado a Maricota. Além do mais, sendo a apresentagdo em
Itajai, perto de Blumenau, poderia haver mais identificacdo, pois 14 também ocorria um
conflito parecido no ambito do transporte urbano.

Quando pegamos as bonecas para comecar a ensaiar, ficamos impressionados com
o estado delas. Precisavam de uma restaura¢do. Quando voltarmos de Itajai, teremos que
decidir entre reformd-las, e apresentarmos mais algumas vezes, e aposentéd-las. Todos
concordam que devemos, pelo menos uma vez, apresentar esse trabalho em Sambaqui,
antes de aposentd-lo de vez. A Sassd talvez ndo concorde, pois ela teve muita mao de obra
na confec¢do das bonecas, principalmente na grandona, que ela fez praticamente sozinha,
envolvendo até a propria familia.

Comecgamos o ensaio tentando imaginar como seria essa parte nova. Eu estava
preocupada com a “costura”, a passagem dos textos do George e da Aline para o didlogo
sobre a demora do 6nibus. A cena anterior terminava com o George e a Aline no centro,
com as bonecas fincadas no chdo. A dltima palavra era “raizes” (vestigio do tema do
congresso). Eu, a Alai e a Lu estdvamos no fundo da cena com nossas Maricotas formando
uma “foto”. A Antonia estava fora, com o violino, que ja ia comecar a ser tocado. A partir
dessa formagao teriamos que criar a cena do ponto do 6nibus. Seria tocada alguma musica
para mudar o “clima”. Natural que a cena fosse comecada pelos dois que ja estavam no
centro da cena. Os outros iriam entrando aos poucos. A Alai seria a ultima. A que chegaria
atrasada. Depois disso tinhamos que sugerir uma manifestacdo, o dificil foi saber como.
Ainda ndo acertamos bem a cena. A idéia era andarmos juntos, ritmados, dando idéia de

multiddo, num movimento de avanga-recua. Pensamos numa musica para esse momento.
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A Alai colocou como teste “A procura da batida perfeita”, de Marcelo D2. Achamos que
nao ficou bem. Daf ela botou o0 CD de um coral guarani. Funcionou melhor. Pediremos a
Antonia que tire essa melodia no violino. O problema € a percussao. Como reproduzi-la?
A Aline poderia fazer, mas af teria que se afastar do grupo e seria uma pessoa a menos na
“multidao”. Ela propds que fizéssemos com a boca: “bum, bum, bum, bum...” Ndo é o
ideal, mas por enquanto vai ser isso. Cogitou-se levar o CD, caso seja necessario. Daf teria
que ir mais alguém junto para opera-lo.

Depois teria que vir a desconstru¢do. Achamos que fazer as bonecas “morrerem”,
como antes, ndo combinaria mais aqui. N@o se tratava mais de assassinato, e os estudantes,
apesar de tudo, haviam conseguido o que reivindicaram, que era a volta ao preco anterior
das passagens.

A Alai queria que, mesmo assim, carregdssemos as bonecas deitadas, para o alto,
pois era um dos momentos mais bonitos, na sua opinido. Eu achava que seria
desnecessdrio e fora de propdsito. Ficaria sem contexto e ndo mais tdo bonito. Mas ela
queria manter o movimento mesmo assim. O grupo decidiu que as bonecas seriam
carregadas daquele jeito, na hora de mudarmos de posicado, para comecarmos o didlogo do
ponto de Onibus.

Fizemos um ensaio continuo com a seqii€éncia inteira. O que teria mais para
arrumar, decidimos deixar para quando a Antonia estivesse junto. Nao daria para resolver
antes. Propus, entdo, que aproveitdssemos o tempo restante para treinarmos o texto novo.
Sentamos em volta da mesa e redistribuimos as falas. A Lu seria ndmero 1; eu a 2; a Alai a
3; o George o 4; e a Aline a 5, a que chegaria atrasada. Haviamos decidido que o texto
comecaria pelos que estdo de fora. O George e a Aline viriam depois se juntar a nos.
Lemos o didlogo vérias vezes em voz alta, respeitando a divisdo das falas. Era dificil
decorar. Nao havia légica para saber qual a vez de cada um. Tentamos fazer sem o papel.
Nem tudo conseguimos. Tentamos fazer o texto em pé, como se estivéssemos na fila do
terminal. A Aline entrava por ultimo na fila, no meio do didlogo, porque ela era quem
chegava atrasada. Esse exercicio foi legal porque acabavamos interpretando. Todos riram
daquele trecho assim:

“2 — Entdo por que € que estamos esperando?
1 — Por que a gente € mulher.

2 —Serd?*
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Ficamos com pena de usarmos as Maricotas, porque a nossa interpretacio estava
interessante. A Aline sugeriu que segurdssemos as bonecas pelos ombros, de modo que
elas ficassem em pé no chao, como se fossem criangas, mais baixas que nds. Depois elas

seriam reerguidas para a cena da manifestacao.

Floriandpolis, 26 de junho de 2005.

O ensaio hoje foi no saldo de festas do condominio da Luizete. Levamos todas as
coisas para la. Antes do George chegar, ficamos discutindo os pormenores da viagem. A
apresentacdo serd num palco montado na praga. Eu disse também que poderiamos optar
para fazé-la no chao, se o palco for muito pequeno. Ficariamos mais perto da platéia. Mas
o pessoal prefere fazer no palco de qualquer maneira. Eu acho estranho colocar a Maricota
no palco, mas... a vantagem, se o palco for de madeira, é que poderemos fazer percussao,
batendo com o0s pés no chdo. Também seriam instalados alguns microfones. Isso vai alterar
as marcacoes, as nossas posi¢cdes. Isso é preocupante. Mas serd bom para a Lu, pois ela
fala de baixo da Maricotona. Discutimos também que horas sairemos de Floriandpolis,
quais carros usaremos, se sairemos todos juntos, quem ird nos acompanhar (a Beth, do
laboratério de linguas, o Cleber bolsista do NELOOL, ou os dois), se 0 semindrio, que
ocorreria de manha, serd mantido ou cancelado, para que possamos sair cedo.

O CD do coral guarani foi colocado para que a Antonia pudesse tirar aquela musica
no violino. A Aline acompanhou no pandeiro. Eu tive a idéia de usarmos o pau-de-chuva
junto, para fazer a percussido. Além disso, seu formato, longo e cilindrico, pode lembrar
alguma arma usada na manifestacdo. S6 que o pau-de-chuva ndo tinha sido levado para a
casa da Lu. Tera que ser testado no préximo ensaio, no NELOOL. Eu pensei em segurar as
duas maricotas na cena da manifestacdao, a minha e a da Aline, para que ela possa tocar o
pandeiro e a0 mesmo tempo colocar o maximo de bonecas em cena. SO que era dificil
coordenar as duas bonecas ao mesmo tempo, dando-lhes movimentos distintos.

Tentamos também revisar o texto da fila do dnibus. Pedimos que a Antonia lesse as
falas do George. Quando este chegou, estivamos fazendo isso. Enfileirados, falando o
texto que, inspirado em Esperando Godot, falava muito em “espera”. De brincadeira,

comegamos a falar o texto para ele, como quem diz que estd esperando por ele.
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Finalmente passamos toda a seqiiéncia. Tentamos cronometrar. Era para dar meia
hora, mas deu vinte e cinco minutos. Ndo tem problema, mas talvez alguém leia um poema
que fala em Maricota. S6 para dar mais tempo.

Tivemos que dar alguns reajustes no final. Ainda ndo sabemos se a Lu se dirigird
com a saiona para a “fila do ponto de 6nibus”.

Na hora da desconstrucao, experimentamos colocar as bonecas sobre a saia grande.
A Lu ficaria no centro, com ela vestida. E nds, a volta, segurariamos pela barra e fariamos
tudo aquilo girar. Ficou interessante. Depois colocariamos a saia no chio e segurariamos
as maricotas pela haste, de cabeca para baixo. Fariamos o resto como sempre faziamos.

Com as maricotas sobre a saia, ficaria mais facil de juntar todas as coisas depois.
Mas no final de tudo, a AntOnia tirou um som muito bonito do violino. Parecia uma
guitarra destorcida. Lembrava também um berrante.

Ainda ndo decoramos o texto novo. E dificil saber a hora que cada um entra. Nio

tem uma ordem légica.
Florian6polis, 29 de junho de 2005.

A Sassa tinha dado a idéia de fazermos o ensaio no hall do CCE. O espago entre o
auditério e a escadaria. Como agora haviam instalado elevador do outro lado, aquela
passagem estava mais desobstruida.

Levamos as coisas para baixo. Ainda ndo conseguimos ensaiar com microfone. Isso
serd um problema.

A Sassd nos assistiu e gostou da idéia de termos trocado a cena da Doroty Stang
pela do “dnibus.” E o assunto que estd na “moda*, segundo ela. S6 que ainda ndo estamos
muito seguros, pois o texto nao estd todo decorado e ainda temos que olhar no papel.

Temos que repensar a passagem de uma cena para outra. Algo tem que acontecer
enquanto a Lu se desloca do pedestal até a ponta da fila, vestida com aquela saiona. A
Antdnia entende que nessa hora tem que estar tocando alguma coisa.

Outra parte problematica € quando comecamos a desmontar a Maricotona. Esta
muito demorado, tem muita gente ocupada. E que dessa vez o cabelo da Maricota se
prendeu nos velcros e tivemos que desprendé-lo mecha por mecha. A idéia € substituir os

pedacos de velcro por um ziper inteiro. O perigo € que se o cabelo da boneca prender no
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ziper, serd muito mais dificil de soltd-lo. Serd preciso que uma s6 pessoa se habitue e se
encarregue de segurar o cabelo da Maricota, enquanto outra fecha ou abre o ziper.

A Sasséd resolveu levar a parte de cima da roupa da Maricota para reformar.
Também vird na préxima quinta-feira para dar uma restaurada nas outras bonecas. Ela, que
assistira ao, ensaio disse que a unica parte que distoa do resto € o “Bata, meu Bem ,
apesar de ser a mais divertida e a que mais provoca a platéia. No entanto era melhor ndo
mexer nela agora. Iria desestruturar mais ainda o trabalho.

Concluimos que precisdvamos ensaiar mais. Principalmente o final. Estdvamos
esquecendo, por exemplo, de manipularmos a saia da Luizete no centro, como haviamos
feito no outro ensaio. Quando o fizemos, a Sassa disse que ficou lindo.

A Antonia se propds a sair de Criciima na quinta-feira a noite para chegar de
madrugada e estar aqui na sexta-feira de manha. Combinamos de fazer o ensaio sexta as

8:00h para viajarmos as 10.

Florianépolis, 01 de julho de 2005.

As bonecas acabaram ndo sendo restauradas. S6 a da Alai teve a espuma dos bragos
trocados. Ficaram mais firmes. Foram revestidos por uma meia calca preta que cobriu
também o tronco. Ela ficou com mais cintura. Fizemos um ensaio aberto no hall do prédio
antigo do CCE. Alguns funciondrios que trabalham no piso térreo foram nos assistir.
Como era sexta-feira, e o bar estava fechado, quase ndo havia movimento. Mesmo assim
formou-se um agrupamento. Mde com crianga, alguém que passava de bicicleta,
estudantes... Um cachorro se deitou bem no espaco que estdvamos usando. Toda hora
tinhamos que desviar dele, principalmente no “Bata, meu bem*.

Teve uma hora que passou uma Tobata. Um cachorro saiu correndo e latindo atrés
da roda. Os sons do motor e dos latidos abafavam por um tempo as nossas vozes.

Fizemos um ensaio continuo, sem interrup¢ao, aproveitando a presenca daquele
publico. Na hora da “fila do 6nibus” foi uma confusdo. A Alai tinha combinado que iria
comegar a cantar a ratoeira (musica do folclore ilhéu em que se canta em grupo, brincando
de roda), enquanto puxava o George para rodar. Ele rodaria um pouco, dai diria: “Que
roda, que nada! A formacdo agora € fila”. Entdo os dois correriam para a fila, onde ja

estariamos posicionados.
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Como eu sou a nimero 2, eu ajudo a segurar a saiona da Luizete para ela descer do
carretel, depois me dirijo para a fila. Sempre faziamos a fila do lado direito da cena. Foi
para 14 que eu me dirigi. Mas a Luizete foi para o lado esquerdo (ela explicou depois que
era o lado mais perto do carretel; ela ndo precisaria se deslocar muito com a saiona). Cada
um correu para um lado diferente. Custamos a formar a fila. Todo o mundo estava meio
perdido. O didlogo também foi aos tropecos. Alguém errou ou esqueceu a fala, entdo todas
as outras sairam trocadas.

Na hora da manifestacdo a Antonia, que tinha que tocar no violino a musica dos
guaranis, esqueceu a melodia. Passou a improvisar. A Lu tentava cantar para ver se
ajudava.

Depois colocamos as maricotas na saia e fizemos o circulo. Nesse meio tempo
ficou um siléncio. Haviamos esquecido de carregar as maricotas deitadas para o alto,
cantando: “6 6 0...” (a melodia da musica O Pastor, do conjunto Madredeus). Acabamos
cantando enquanto roddvamos, segurando a barra da saiona.

Ao final todos aplaudiram sorrindo. A Alai explicou para a platéia que aquilo era
um ensaio aberto para uma apresentacao que fariamos em Itajai. E agradeceu a atencdo de
todos.

As pessoas vinham perguntar que grupo era aquele, quando nos apresentariamos
em Florianoplis, pediam para divulgar. Alguns vinham nos dizer que deveriamos nos
apresentar no Projeto 12:30 (projeto pelo qual nas quartas-feiras, nesse hordrio, ha uma
apresentacao cultural naquele local).

Os funcionédrios das portarias, que sempre nos olhavam com curiosidade, quando
passdvamos com as maricotas, nessa ocasiao se satisfizeram.

Embalamos as maricotas uma a uma em sacos de lixo. Carregamos 0s carros e
fomos para Itajai. Quando 14 chegamos, fomos ver o local. Era uma espécie de tenda com
um palco no fundo. Achamos que o palco era pequeno e o pé direito muito baixo. A
Maricota ndo ia aparecer inteira. Decidimos apresentar em baixo, na frente do palco.

A minha Maricota tinha perdido a tiara. Estava aparecendo a marca da cola.
Horrivel. Entdo deixei-a de lado e usei a da Antonia, a “india.”

Pela primeira vez a Lu fez a “Florbela” com microfone, escondido sob as roupas da
boneca. Ficou bem melhor. A Antonia também falou o Hago girar mis brazos com o

microfone.
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Na hora do “Bata, meu bem”, a Antonia batia palmas e o publico a acompanhava.

Na cena do “Onibus” ainda houve erro na hora de falar o texto.

Ao final, cantamos a Marcha da Maricota, sé que haviamos esquecido de levar os
panfletos com a letra. S6 foram distribuidos depois que cantamos.

Uma moga apareceu manipulando uma boneca alta, toda articulada. NOs tentamos
integra-la durante a marcha, dangando perto dela.

Depois as pessoas vinham conversar. Alguns perguntavam se tinamos um grupo de
Boi-de-mamao. Uma mocga da Bahia pediu para explicar o que era a Maricota, pois ela nao
conhecia o folguedo.

Uma senhora se aproximou de nés, dizendo que o nosso trabalho tinha um fundo
politico muito forte. Ela tinha uma aparéncia humilde. Ficamos muito felizes por ela ter
captado o “fundo politico”.

Uma das escritoras que estava langando livro veio nos cumprimentar.

Combinamos que nos apresentariamos de novo porque nao tinha dado tempo de
chegar umas turmas da escola. A organizadora tinha se metido no meio da performance
para falar com a Luizete, para a gente espichar a apresenta¢do ou fazermos um intervalo.
Isso seria impossivel. Prometemos repetir.

Dai chegaram as criangas. Elas se sentaram na frente do palco, de costas para ele.
Havia também uma turma de portadores de necessidade especiais na lateral. Eles riam e se
contorciam.

A gente, entdo, se apresentou para o lado oposto ao que tinhamos feito da outra
vez. Com as criancas nos sentiamos mais motivados a provocé-las, jogar os bracos das
maricotas, fazé-las segurar as bonecas.

Havia uma hora em que o George, ao falar o texto dele, simulava uma risada para
dizer ’ra, raizes”. As criangas riam junto. E ele prolongava a risada. Quanto mais ele ria,
mais as criang¢as riam junto.

Em outro momento, as criancas estavam rindo, até que o George percebeu que a
espuma que formava o corpo de sua boneca havia descolado da cabega e escorregado na
haste. A boneca estava com um pescogao...

A “fila do Onibus” foi um desastre. Alguém errou a fala e confundiu os outros.
Ninguém sabia mais o que nem quando falar. Todo o0 mundo comegou a improvisar.

Falava o que vinha na cabeca.
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Ainda assim achamos que essa apresentacdo foi melhor que a anterior. Foi mais
prazeroso apresentar para criangas. Sentimos o publico mais préximo. Houve também
menos problema de acustica porque tinhamos mudado de direcdo. A expressdo da
audiéncia infantil € mais espontanea do que da adulta.

Tinhamos ainda a apresentacdo das 19h30min. Durante a pausa fomos dar uma
volta e ficamos repassando o texto do “Onibus”, enquanto anddvamos na rua. Sentamos
num café e continuamos repassando o texto.

Quando voltamos, a organizadora tinha nos proposto outro local para a
apresentacdo. Ja era noite escura e ninguém iria mais para perto do palco. Ela nos sugeriu
um espago, entre os estandes. Era menor, mas mais perto do publico e havia menos
problema com o som.

A boneca do George estava estragada, por isso ele usou a do Z¢é, a de lingua de
fora.

O didlogo do 6nibus ficou perfeito. Foi tdo fluente e natural que eu nem percebi
que tinha dado certo pela primeira vez. S6 depois, durante os comentarios.

O dnico problema foi que, como usamos as bonecas reserva, a Lu ficou sem
nenhuma boneca para o final. Na hora do 6nibus ndo foi problemético, pois ela ainda
estava com a saiona. Estava diferente de nés de qualquer maneira. Mas na hora da
desconstru¢do, quando ela safa da saiona e ficava como nds, ndo tinha nada nas maos.
Entdo ela pegou uma outra saia para “maltratar”’, como se fosse uma boneca. Na hora de
passar de mao em mao, ela passou a saia, enquanto passavamos as Maricotas. SO que
quando a saia chegou na mao da Aline, ela ndo entendeu que aquilo estava substituindo a
Maricotinha e jogou-a no centro da roda.

Mais tarde, conversando, ao eleger qual das trés apresentacdes tinha sido a melhor,
concluimos que a segunda fora melhor em termos de publico e a terceira, em termos de

corre¢do técnica.

Florianépolis, 8 de julho de 2005.

Assistimos ao video do Bloomsday. Primeiro o original, depois o editado. Pudemos

prestar atencdo nos detalhes e rimos bastante do nosso jeito. Principalmente quando caiu o

lenco da cabega do George, cobrindo o rosto dele, ou enquanto eu ficava procurando um



235

lugar para estender o pano, ou quando a Alai ficou parada, sem saber como continuava.
Quando ela viu a Lu estendendo o pano, decidiu fazer o mesmo.

O diédlogo nos tanques estava com problema de som, porque sé eram ouvidas as
pessoas que estavam perto da filmagem. Outras, como eu, que estavam mais longe, nao
eram bem ouvidas. S6 nds, que conheciamos o texto, podiamos identificar bem o que era
dito.

Na fita editada, a Alai cantou em off (Tonada de la luna llena). Depois ela falava o
poema Trilce de César Vellejo. Foi engracado porque, bem no momento em que ela
cantava o verso “Yo tengo la ropa limpia”, aparecia a cena do homem fazendo xixi nos
panos.

A Alai tinha decidido fazer a ficha técnica em espanhol porque o titulo e os autores

eram hispanicos. S6 que apareceram uns erros que precisavam ser corrigidos.

Floriandpolis, 23 de agosto de 2005.

A primeira parte da reunido foi para comecarmos a planejar a oficina do SEPEX'".
Tivemos algumas idéias, mas ndo chegamos a definir nada.

Na segunda parte, fizemos o ensaio. Nao desempacotamos as maricotas. Fizemos
tudo fingindo que as segurdvamos. Isso foi bom porque ficamos menos cansadas.
Percebemos que ndo precisariamos carregar sempre as bonecas, todas as vezes que
passassemos as seqiiéncias, pois ja tinhamos o jeito de manused-las. Poderiamos nos
poupar e repetir a seqii€ncia mais vezes, alternando o uso das bonecas. Os textos € que
tinham que ser mais exercitados.

O texto que estava mais problematico era o didlogo do 6nibus. Além de ser o mais
novo na performance, e por isso menos utilizado, era nonsense, portanto mais dificil de
decorar. Nao lembrdvamos quando nem o que cada um falava. Ficamos repassando esse
texto, sentados em volta da mesa redonda. Eu havia comentado que aquele didlogo era
interessante porque sempre podia ser atualizado. Sempre poderiamos acrescentar-lhe
algum comentério que fizesse alusdo a algum acontecimento da atualidade.

O pessoal, entdo, pegou um papel e comecgou a criar novas falas, sugerindo estar se
referindo ao incéndio no Mercado Publico, em Floriandpolis, e ao escandalo dos ddlares

nas cuecas' . Dai, ensaiamos novamente o didlogo, jd com o trecho novo incorporando.

10 Semana de Pesquisa e Extensao (UFSC).
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Floriandépolis, 13 setembro de 2005.

Fizemos um ensaio de As filhas da Maricota. S6 que foi muito desfalcado.

Estdvamos sem a Lu e sem o George.

Florian6polis, 14 de setembro de 2005.

Dessa vez conseguimos ensaiar com o elenco todo. Foi um pouco antes da
apresentacao.

Eu havia colado as bonecas que estavam quebradas (a minha e a do George). O
ideal seria darmos uma boa restaurada em todas elas, o que ndo foi possivel. Mas o meu
conserto funcionou.

A dificuldade maior no ensaio era com o didlogo nonsense, que faldvamos no final.
Além de ninguém lembrar quando e o que falar, ainda havia um trechinho novo, referente
a acontecimentos mais recentes.

A apresentacao ocorreu sem problemas. Foi em um palquinho baixo, sob uma tenda
que abrigava os estandes, no largo da Reitoria. A acustica era péssima. Além do mais,
tinha chovido muito. Havia muitas pocas no local. Dificil foi carregar todo o material para
14. As bonecas de papel maché... O carretel de madeira... Os meninos do MDF (grupo de
RAP que se apresentaria depois de nds) ajudaram a carregé-los.

La dentro ndo erramos nada da apresentacdo. Nem o didlogo do Onibus. Mas
tinhamos a sensac@o de falarmos alto e a voz nao sair. Como havia chovido muito e fazia
muito frio, havia pouca gente no local. Além disso, um grupo de estudantes passou duas
vezes em marcha de protesto, como se fosse um cortejo funebre. Eles carregavam um
caixao de papelao, batidam compassadamente num tambor e diziam palavras de ordem. A
primeira vez foi na hora em que iamos comecar a performance. Tivemos que esperar.
Depois eles voltaram bem no meio da apresentacdo. Nds tinhamos entrado para debaixo da

saiona para sair com as maricotinhas. Tivemos que esperar eles passarem para continuar.

' Referéncia 2 tentativa de saida do Pafs, por parte do irmio do entdo deputado José Genoino. O homem fora
flagrado no aeroporto, carregando ddlares nas cuecas. O fato aconteceu no ano de 2005.
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Havia vérias pessoas jovens nos assistindo e algumas criangas. O pessoal do MDF
teve uma participacao 6tima enquanto publico. Eles dangavam em coreografiazinhas, toda
vez que cantdvamos, e, quando tinham que segurar as Maricotas, eles ndo apenas
seguravam, mas também brincavam com elas. Por causa disso também resolvemos
prestigid-los quando chegou a vez deles se apresentarem.

Virias pessoas se aproximavam para dizer que haviam gostado da performance.
Apesar de a acustica ser ruim, eles conseguiram nos escutar bem.

Ap6s os aplausos, os meninos do MDF distribuiram para o publico a letra da
Marcha da Maricota. Apareceram depois nas fotos pessoas lendo e tentando acompanhar
a letra.

No dia seguinte, no elevador do CCE, um rapaz me reconheceu e comentou que

havia gostado da performance.

Floriandpolis, 15 de setembro de 2005.

A tarde nos reunimos eu, o George ¢ a Aline para prepararmos a oficina que
darfamos no SEPEX. Eu tinha claro para mim que seria a responsdvel pelo aquecimento. A
Aline tinha sugerido fazer as apresentacdes dos integrantes, usando uma bolinha. Farfamos
i1sso primeiro entre nos, depois envolveriamos os outros. Dai, a Alai daria a parte tedrica
sobre oralidade e performance.

Eu havia falado para a Aline de recuperarmos aqueles exercicios que tinhamos feito
entre nos, depois que voltamos de Belo Horizonte. O da “célula ritimica”, dado pela Lu, e
sobre o texto da Clarice Lispector, dado pela Aline. Era o que tinhamos estruturado e, por
isso, ganhariamos tempo. Quando nos reunimos, o George propds um exercicio no qual,
ap6s andar fora do ritmo da musica, cada um teria que mentalizar um objeto. Depois
teriam que se “transformar” no objeto que pensaram. Em seguida, de dois em dois, um
acoplaria seu “objeto” no “objeto” do outro.

Eu tinha sugerido para eles também um exercicio que eu tinha feito em Belo
Horizonte e tinha gostado muito. Ao som de uma musica, nés tinhamos que caminhar,
aceleradamente, desconstruindo o andar convencional. De repente, a musica parava e nds
tinhamos que cair no chdo em camara-lenta, como se estivéssemos no espaco. Gravidade
quase zero. Era bom para a consciéncia corporal. N6s tinhamos feito isso no dltimo ensaio

do Corpo de Letra. S6 que, ao invés do CD, usamos o pandeiro. Ela tocava rapido na hora
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de andar, e lento na hora de cair. Era melhor que o siléncio porque assim podiamos
controlar melhor a velocidade do corpo. Eles gostaram da tarefa e resolveram colocar na
oficina.

A Aline tinha dado a idéia de acrescentarmos ao exercicio da “célula ritimica” um
outro que ela tinha feito num curso para criagdo de um clown. Era uma espécie de
telefone-sem-fio com o corpo. O primeiro da fila andaria normalmente. O segundo o
imitaria, s6 que com um pouco de exagero. O terceiro faria o0 mesmo em relacdo a quem
estava na sua frente. Até que o ultimo estava extremamente exagerado em relagdo ao
primeiro. Seria a caricatura do primeiro.

Combinamos que a manha terminaria com uma conversa € que nds proporiamos
que eles trouxessem textos, livros, roupas, CDs, instrumentos, objetos, qualquer coisa que
eles achassem interessante, para uma performance. NOs também levariamos livros de
poemas e vdrias coisas que temos no NELOOL: carretel, panos, bambolé, CDs, CD player
etc.

Depois disso o George e a Aline foram embora apressados e eu fiquei preocupada,
pois achdvamos que deveriamos detalhar mais o plano.

Vim para casa com a incumbéncia de digitar o plano de aula. Mas também me
preocupei em selecionar algumas musicas e planejar os exercicios de aquecimento. Eu
estava bem preocupada porque ndo sabiamos quem eram os trinta escritos na oficina. Nao
sabia também qual era o interesse deles, se eles topariam fazer todos aqueles exercicios

que estdvamos propondo.

Floriandpolis, 16 de setembro de 2005.

Fui para a universidade com a mesma preocupag¢do da noite anterior. Tinhamos
combinado de nos encontrar as 07h30minh para levarmos as coisas para baixo e fazer os
ultimos acertos. Chegando 14, s6 encontrei a Aline. Nada do George, nem da Alai. Eu
passei o plano de aula para ela. Ficamos com medo de ter que assumir a oficina inteira,
pois ndo tinhamos preparado a parte tedrica, que seria tarefa da Alai.

Resolvi dar uma espiada na sala de aula. S6 havia um rapaz e uma mulher,
sentados nas cadeiras. A mulher estava de salto alto e bléiser, e ainda deu a entender que

estava ali porque ndo havia mais vaga nos outros cursos.
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A Alai chegou as oito horas. A essa altura ja havia 12 pessoas. O Z¢ também
apareceu de manha para ajudar a gente. O George s0 veio a tarde. Disse que tinha dormido
demais. Nao escutara o despertador.

Apesar de minha inseguranca inicial, a oficina foi um sucesso. A mulher que estava
de salto alto tirou os sapatos e foi a que mais participou. Era a mais empolgada. A tarde
levou uma mala cheia de panos e ainda pedira dispensa no trabalho.

O mini-curso acabou sendo no auditério. Fizemos a brincadeira da bolinha no
comego. Dai, a Alai pediu que todos repetissem o exercicio, s6 que quando pegassem a
bolinha era para dizer um substantivo concreto. A Aline anotava as palavras. Percebi que a
Alai estava prolongando muito a atividade e n@o entrava nunca na teoria. Ela mandava
memorizar as palavras. Tinhamos que tentar dizer tudo o que lembravamos.

Quando eu achei que ela por fim iria comecar, ela continuou com a atividade
corporal. Disse que famos fazer um aquecimento e comecou a passar exercicio para os pés.
Ela estava entrando na minha parte. Entdo, resolvi me impor. Enquanto eles flexionavam e
giravam os pés, coloquei o CD na faixa que eu tinha escolhido. Dai fui para o meio deles e
passei a comandar os exercicios, comecando pela cabeca... todos deram o retorno.

Como o George ndo estava, resolvi dar também a parte dele: a do objeto. Também
foi muito boa. Todos se divertiram muito. A Alai ainda mandou cada dupla ir para o meio
da roda para os outros adivinharem quais eram os objetos que eles estavam representando.
Depois tinhamos que criar sons onomatopéicos para 0s nossos objetos.

A parte do pandeiro (caminhada desconstruida e queda em camera-lenta) ficou
muito boa.

Depois a Aline assumiu a parte dela: a caminhada com caricatura. Também fez
muito sucesso. Todos riram muito. Em seguida ela distribuiu os versos de Clarice
Lispector, para eles complementarem. Dai tiveram que 1€-los em voz alta, cada um para si,
tentando explorar diferentes formas de colocar a voz e diferentes expressoes.

Entdo a turma foi dividida em grupos. Eles mostravam uns para os outros o que
tinham feito e montaram cenas fundindo seus textos em um. Todos os grupos foram muito
criativos e fizeram cenas muito bonitas. As respostas deles as atividades da manha nos
surpreenderam muito, ficamos muito satisfeitos. Essa atividade tinha muito mais

produtividade com eles do que quando tinhamos feito entre nds.
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Ap6s alguns depoimentos positivos por parte dos alunos, a Alai, finalmente, deu a
parte tedrica. Falou sobre oralidade. Ficaram faltando as defini¢cdes de performance, o que
seria retomado de tarde.

No fim achamos que foi melhor mesmo, deixar a teoria para o final. A turma ja
estava mais integrada e ficaria mais interessada.

De tarde o Z¢é ndo estava, mas o George acabou aparecendo. A Alai exp0s a teoria
sobre performance. Enquanto isso eu e a Aline arrumamos a sala Drumond, onde seria o
resto das atividades. Quando os alunos 14 chegaram, passei-lhes um novo exercicio de
aquecimento. Também fizemos umas massagens nas costas, de dois em dois.

Distribuimos-lhes os materiais e deixamo-los livres para escolherem os textos e
montarem suas performances. O saldo foi positivo, mas a achamos que de manha as
atividades foram mais positivas. Concluimos que os alunos eram mais criativos quando as
atividades eram orientadas, quando diziamos o que fazer, mas ndo ”como” fazer. Era nesse
“como* que eles nos surpreendiam.

Outro fator é que de manhi tinhamos feito todas as atividades junto com eles. A
tarde ficamos de fora. Isso pode ter interferido nas criagdes.

Todos parecem ter gostado. Ao final muitos vieram pedir mail para contato € o
numero da sala do NELOOL para irem trocar idéias. Na despedida alguns vinham nos
beijar. Isso significa que, se ndo gostaram do curso, pelo menos gostaram da gente. Mas se
gostaram da gente, deve ser porque gostaram do que fizemos.

Ao final peguei de novo a bolinha e propus que repetissem o exercicio da manha,
s6 que dissessem uma palavra que expressasse o que eles sentiam naquele momento. As
palavras foram positivas. SO que dois disseram “dividas”. Isso seria uma coisa interessante
para discutir no Corpo de Letra. Duvida pode ser algo positivo ou ndo. Eu ainda brinquei:
“que bom que had ddvidas, pois estamos aqui para levantar perguntas e nao para trazer
respostas!”

Acho que depois da oficina o grupo entrard numa nova fase. Essa oficina que
ministramos, essa vivéncia, trouxe um amadurecimento, uma visdo maior daquilo que

estamos fazendo, assim como fora o Congresso de Belo Horizonte.

FIM.
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II TEXTOS LITERARIOS

1 Entre nos, em banho-maria

ALAI — Agora depois da reluta. A carne marcada. O pesco¢o em lombadas, o queixo que
cai. Cabelo sem vida nas pontas e o branco que teima daqui e de 1. Traumarei, pago caro
por isso. Traumarei, pago caro por isso.
GEORGE- (Lei sobre desaparecidos).
LUIZETE - Minhas, amigas, hoje vamos aprender a fazer mussi de chocolate.
ADRIANA - Tinha uma cara de mestico de indio com espanhol e uma lamina de olho.
ALAI — A mania da panela de ferro que tenho até hoje vem do Ademir. Ele morava no
CRUSP... Era esse mesmo o nome dele? Do nome ndo lembro, mas fazer amor com ele era
como chupar jabuticaba no pé. Humm! Tinha gosto de sonho, de roca. Disso que ndo se
encontra em supermercado. Acabou indo pro Araguaia. Sem acesso aos registros do
exército, que nao foram liberados até hoje, ndo sei se casou ou se morreu por l4.
GEORGE - Pra mim das Ciéncias Exatas, vocé ndao bate bem. Definitivamente ndo bate
bem.
LUIZETE - Bater as claras em neve...
ADRIANA — Mostrar-se fragil! Quer coisa mais estereotipada que essa?
ALAI — E, bater eu nio bato mesmo. Faz tempo que descobri, foi num subterraneo... um
navio, fora do tempo e de lugar que eu nao bato mesmo! S6 com palavras! Eles me batiam
com um sarrafo, com fios e eu dizia: Macacos, meu corpo é um saco de poeira minhas
idéias ndo vao morrer... Espere, quem disse isso foi Thades Kantor...
GEORGE - Sua puta, se quiser vocé pode... vai falar ou ndo vai?
ADRIANA — Amor € fogo que arde sem se ver...
ALAI -4 ovos

200g de chocolate meio amargo
LUIZETE — Nao, Alai, sdo 3 ovos.
ALAI - Pssss...! Meu nome de guerra é Mariana. Aqui deve estar cheio de dedo-duro!

2 colheres de aguicar

1 lata de creme de leita

5 colheres de licor

LU - Creme de leite? Licor? Que receita cara!
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ALAI — Bater as claras em neve até dobrar o volume
Juntar o agucar, bater

Derreter o chocolate em banho-maria
LU - A minha receita copiei do Jornal do Brasil, di de dez no da Zero Hora, cuidado!
ALAI —E acrescentar a gemada

Junte o creme de leite sem soro

E por fim as claras em neve

Leve a geladeira até o dia seguinte

Bater, bater e bater
GEORGE EM PE (Como se fosse professor do ptblico e estivesse ditando) — Sublinhar o
sujeito e classificar o predicado das seguintes oragdes:

1. Vladimir Herzog morreu violentamente.

2. Os culpados deveriam ser punidos.

3. Dizem que ele se suicidou com uma tira de pano.

4. Simplesmente ndo acredito.
ADRIANA - (versos de Camdes).
GEORGE - 5. Muita gente sabe das torturas policiais.

6. O caixdo chegou lacrado ao local do veldrio.

ADRIANA - Performance também dé ritual. Pelo sagrado, perturba o que é simples.
Performance vira e mexe, acontece. Definir corta o pensamento e eu queria encompridar
aquilo de bater, ndo debater, basta de polémica... Me bateram, eu sei. Sei que me bateram,
ndo com um tapa na cara em cena hollywoodiana de traicdo, bateram fundo, tdo fundo que
me partiu por dentro e me tirou a graca, quer dizer, a alegria. Agora, quando rio, hd sempre
uma pitada nervosa.
LUIZETE - E por falar em pitada, chocolate com pimenta...
ADRIANA - S¢6 bato com palavras, e bater com palavras é debater-se, ndo? Mas chega
dessa obsessiva autocomiseracao.
GEORGE - Parapapa...
ALAI — Eu devia ter batalhado mais pelo Ademir, mas como competir com uma rival
como a guerrilha, que prometia transforma-lo em her6i? Eu oferecia s6 as miudezas do

cotidiano. Aquela miusica do Lauri indicava bem a tensdo entre o amor e a militancia.
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Lauri, que era estudante e esteve em Cuba; quando voltou foi metralhado numa rua antes

do Marighela. Como era mesmo...

Noite, amor

Em seu mistério

Em seu luar

Segredo sério, a dor
O canto, forma de lembrar
O que passou

E se deixar ficar

Na soliddo
Desperta, tenta viver
Uma vez mais
Porém tao fragil

A ilusdo o tempo faz

Que o sonho cansa de sonhar

Mesmo a saudade

Nao encontra mais abrigo
O que traz é tdo antigo
Quanto um desejo de paz.

Laialaialaialaialaialaid.

Dia amor

Mostra um caminho a tomar
Que a vida tem valor

Quando é estrada e ndo lugar
Que mundo ndo

Existe so pra dois

Escuta a voz (pausa)

E todo um povo a chamar

Eu vou partir

Se teu caminho é igual

Vem junto a mim

Passou o tempo de esperar

Se vai ficar lhe deixo mais que essa

modinha.

Deixo o guia o norte a linha
Pro teu dia encontrar

Laiala ia la ia,

ALINE - Sabia que esta parte ia ficar muito piegas. Ia parecer dramalhdo mexicano. E o
distanciamento brechtiano de que vocé fala tanto?

(Devolve os pertences. Musica e danga).
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2 Das raizes ao corpo — uma performance periférica/poética

Fragmento: “Florbela Espanta”.

F1 — Vocé é a Maricota?

Florbela - Meu nome ¢ Florbela, ndo vé que sou bela como uma flor?

F2 — Flor, de que? Bela de quem?

Florbela - Se vocés querem um sobrenome, eu sou Florbela Espanta.

F3 - Florbela Espanta, ta ai! Belo nome para quem td ai como espantalho, espetada num
pau. Espantapdjaro é teu nome em espanhol.

Florbela - (triste) Me espetaram neste pau para eu espantar passarinho. Essa € a minha
funcdo, eu nao posso descer daqui. Mas eu ndo gosto. Quero descer daqui. Me tirem daqui
de cima. Me d4 vertigem. Quero descer deste pau. Me tirem daqui (grita).

F4 — Desce dai, entdo. Desce dai, ja que € poderosa, metida. Me disseram que voc€, com
toda essa beleza, faz mais do que espantar passarinhos.

Florbela - Sou metida sim, metida nesse pau. E como ndo posso descer desse pau, aprendi
a comer passarinhos. Espanto uns e como outros.

F5 - Florbela anatomicamente adaptada para comer passarinhos. Devoradora carnivora!
Sanguinolenta!

F1 — Metida! Enxerida!

Florbela - Tem gente que vem me estudar, dizendo que sou planta carnivora, porque minha
barriga se abre, envolve o passarinho, e GLUPT, vai goela abaixo Como tudo, com pena,
bico e tudo, engulo, devoro. Como moscas, mosquitos, borrachudo, aranhas, sanhacos,
bem-te-vis... cobras e lagartos...

F2 — Credo! Quero voar longe de vocé!!! Fique longe de mim! Quero distancia d’océ.
Florbela - E quem passa perto, com meus bragos anatomicos, eu CHASSS, dou uma
bofetada.

F3 - Bracos anatomicamente formados.

F4 — Vira para cd, vem me pegar!

F5 — Vira para 14, vai pegar ele!!!

F1 — Cuidado passarinho! Cuidado com sua cara! (Florbela roda pra ca e pra 14, abre a

barriga pra comer um passaro).
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Esquema bésico para apresentacdo — Belo-Horizonte e Florian6polis

1) A Maricota grande estd montada e as pequenas debaixo da saia dela, bem como a
Luizete. Os outros vém de diferentes pontos do publico, cantando: “Nao é José¢ Mané/ Nao
¢ José Mand/ A Maria da Inglaterra/ A Maricota vai chamar”.

2) Uma por vez, as pessoas retiram as Maricotinhas de baixo da saia. Depois de todas
retiradas, comecga-se a cantar: “Fizemo um baile de €? Fizemo um baile de &/ Esta
chegando a hora da Maricota dancar”/ “Dona Maricota/ € moga de beira — mar/ uma moga
tdo bonita/ vai casar com o valdemar”/ “O dona Maricota/ nariz de pimentio/ deixou cair a
saia/ no meio do saldo”

3) De baixo da saia da Maricotona, Luizete grita: “Tirem-me daqui! Tirem-me daqui!”

Os outros reagem a esse grito, e comega o seguinte didlogo:

GEORGE - Vocé ¢ a Maricota?

LUIZETE — Meu nome € Florbela, ndo vé que sou bela como uma flor?

ALAI - Florbela...(ri) Flor de que? Bela de quem?

LUIZETE - Se vocés querem um sobrenome, eu sou Florbela Espanta.

ALINE P. — Florbela Espanta... T4 ai! Belo nome para quem t4 ai como um espantalho,
espetada num pau. Espantajaro é teu nome em espanhol.

LUIZETE (triste) - Me espetaram neste pau para eu espantar passarinho. Essa é a minha
funcdo e eu ndo posso sair daqui. Eu ndo gosto. Quero descer daqui. Me tirem daqui de
cima, me da vertigem. Quero descer deste pau. Me tirem daqui! (grita).

ALINE P. — Desce dai entdo. Desce dai, j4 que é poderosa. Metida. Desce dai. Me
disseram que voce, com toda essa beleza, faz mais do que espantar passarinhos.

LUIZETE - Sou metida sim, metida nesse pau. E como ndo posso descer desse pau,
aprendi a comer passarinhos. Espanto uns e como outros.

ALINE M. - Florbela anatomicamente adaptada para comer passarinhos. Devoradora
carnivora! Sanguinolenta! Metida! Enxerida!

LUIZETE — Tem gente que vem me estudar, dizendo que sou planta carnivora, porque
minha barriga se abre, envolve o passarinho e glupt! Vai goela abaixo. Como tudo, com
pena, bico e tudo, engulo, devoro. Como moscas, mosquitos, borrachudo, aranhas,

sanhacos, bem-te-vis... Cobras e lagartos...
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ALINE P. — Credo! Quero voar longe de vocé. Fique longe de mim! Quero distancia de
voce.

LUIZETE - E quem passa perto, com meus bragos anatomicos, eu chass! Dou uma
bofetada!

TODOS EM CENA - Vira para cd! Vem me pegar! Vira pra la! Vai me pegar!

4) O violino toca Alphonsina y el mar. As Maricotinhas sdo entregues a pessoas do
publico. Luizete e Aline M. desmontam a Maricotona, Aline M. veste os bragos. Antonia
para de tocar e comega a declamar trecho de Hago girar mis brazos, de Neruda. Os outros
estao fora de cena.

5) Aline M. esta retirando os bragos, George veste o colete e o boné de policial de frente
para ela. Para rijo e comeca-se a cantar: “Sou uma mulher dominada pela paixao/eu me

29 46

casei pra alegrar meu coracdo (2x)” “Quando ele chega/vem de cara cheia/eu to dizendo e
vou chiar na teia.” “Bata meu bem/pode bater/quando mais bate mais eu tenho prazer (2x)”
“Eu ndo importa com quem vai falar/ as costa € minha eu posso agiientar” (2x). Repete-se
o movimento com as Maricotas. Termina com George abragado a uma das Maricotas.

6) — Goerge retira o colete.

ALAI — Eles me bateram, eu sei que me bateram. Bateram tdo fundo que me partiu por
dentro e me tirou a graca, quer dizer, a alegria. Agora, quando rio, hd sempre uma pitada
nervosa.

GEORGE - R4 de raiz, de radicula. Ridicula? Nao. Radical. Raiz redonda. Que jamais
quero numa casca de noz. Nos eu e os ecos na parede dessa sala cheia de retratos. Em preto
e branco. Mais vividos, talvez, do que qualquer DVD ou aparelho de luxo, lixo high-tech.
Rapsédias. Procuro um laivo de luz em cada registro. E ali encontro sete criangas, trés
acima, trés abaixo e uma no chéo (Os outros formam o retrato. A Maricota fica no chéo.
George abaixado olhando para ela).

ALINE M. — Tropecei na parte que quase ninguém da atencdo. Precisava ficar por cima da
terra? SO agora que me encontro aqui, de frente pra ela, percebo que tem vida. Poros,
formas, cores; eu diria que posso até ver seus olhos — meus olhos. Vi meu corpo ali como
se fosse ela: bragos, tronco, pernas e cabelos contorcidos ao chao. Espalhados. Largados.

Como se ndo houvesse vida, seiva. (Aline também pde a Maricota no chido).
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GEORGE (com a Maricota em sua frente) - Raiz comum? Um casal de alemaes que se
enfiou mato adentro num lombo de cargueiro com dois bebé€s e algumas trouxas em busca
de terra barata. Numa casa de pau rachado, cercada de bugres por todos os lados...

ALAI - (interrompendo: trecho de Darci ribeiro).

GEORGE - Foram doze filhos. A ultima nasceu anjinho. Vela pela desgraca do resto.
ALINE M. — Raizes de uma drvore enorme. Olhei-as. Olhei os pés. Olhei minhas maos,
meus dedos, minhas unhas apoiadas no chao. Permanecia sentada. Impossibilitada.
Enraizada. Nao sei por quanto tempo ficaria ali, dividindo o mesmo espago que elas — para
onde eu estava indo? Pro altar? Nao me lembro de ter nenhum noivo... alids, ndo me
lembro de muitas coisas...

GEORGE - H4, h4, ha...rd! De raiz, de rizoma. Sou um fungo, um musgo que rasteiro se
expande e se enraiza all around. E viro do mundo com um braco com um brago 14, outro
cd, girando qual um torvelinho de memoria, um furacdo de lembranga, uma poténcia de
raiz (termina fincando a boneca no chao, olhando para ela).

ALINE M. — Raizes, raizes, raizes, arvore, genealogia, raizes, negras, cabelos, familia, filo,
filho, raizes, espacgo, tempo, horas, nimeros, fracdes, segundos, raiz, quadrada, quebrada,
arvore, vida, seiva, raiz, raios, raiz (Aline termina, também fincando a boneca no chao).

7) Enquanto todos entoam um Oooooo, erguem-se as Mariocotas para o céu como se
fossem mortas, e giram-se, até porem todas no chdo. Fica-se em circulo olhando para os
“corpos’.

8) Ao toque de violino da Antonia, comeca a desconstrucdo: movimentos estranhos.
Quando acaba a miusica, jogam-se todas de qualquer jeito no centro e cobre-se tudo com o

saido. Todos se curvam.

“Eis af a Maricota
Personagem aqui da ilha
Ela vem pro carnaval

E s6 seguir a trilha.

Eis af a Maricota
Personagem aqui da ilha

Ela vem pro carnaval



Apresentar as suas filhas

A Maricota
N3o € nenhuma mosca
Vem para mostrar

Que quem ndo danca come rosca

QUEM NAO DANCA COME ROSCA!

E a dona Maricota
E seu brago gira gira
Ela vem pro Carnaval

Para fazer a ziguizira

A Maricota
N3o € nenhuma mosca
Vem pra mostrar

Que quem ndo danca come rosca

QUEM NAO DANCA COME ROSCA!
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3 As filhas da Maricota

Fragmento: fila do 6nibus

PRIMEIRA VERSAO - ITAJAI

1 — Que demora?

2 — tu também tas esperando?

1 — Seré que ele vem?

2 — Esperando o qué?

3 — Esperando!

4 — Nunca cansa nao?

1 — T4 na hora dele vir.

2 - Mas ele nunca vem na hora.
3 — Eu acho que ele ndo vem.
2- Mas entdo por que a gente t4 esperando?
1 — Porque a gente é mulher!

2 — Sera?

3 — Tas tolo, tas tolo'?

5 — Puxa, t0 atrasada!

4 — Ah! Ele nem veio ainda!

1 — E sempre assim!

5 — Nem adianta relégio!

2 — Eles fazem o que bem entendem
3 — E a gente paga o pato.

4 — Eu nao gosto de falar.

3 — Mas aqui se fala.

1 — E que mal ha nisso?

5 — Quem quiser respeito que respeite.

2 — Quem planta colhe, quem quiser respeito que se porte bem.

3 — Mas € que nunca se sabe nada.

4 — E toda aquela gente, que faziam 14 gritando?

! Expressdo do dialeto ilhéu; transmite espanto.

249



5 — Cale-se, podem nos ouvir.

SEGUNDA VERSAO — SEPEX - Florian6polis

LU - puxa, que demora...

ALINE P. — Tu também t4s esperando?

ALAI - Esperando o que?

GEORGE - Nao cansa nao?

LU - Esperando!

ALINE P. — Ele nunca vem na hora...

ALAI - O problema € que ele nunca vem
ALINE P. - Mas entdo, por que a gente ta esperando?
LU - Porque a gente é mulher.

ALINE P. — Serd?

ALAI - O 1h6 1h6’, téis tola é?

ALINE M. — Puxa, t6 atrasada...

GEORGE - Ah, ele nem veio ainda.

ALINE M. - E o pior é que nem adianta reldgio.
ALINE P. — Eles fazem o que bem entendem.
ALAI - A gente paga o pato.

GEORGE - Eu nao gosto de falar.

LU — Mas aqui se fala.

ALINE M. — Quem quiser respeito, que respeite.

ALINE P. — Quem planta, colhe. Quem quiser respeito, que se porte bem.

GEORGE - E aquela gente toda, o que fazia 14 gritando?

ALINE P. — Primeiro quebraram os vidros...
ALINE M. - Depois foi o prédio...

LU - E fogo...

ALAI —Morreram dois

ALINE M. - O qué?

GEORGE - Pombinhos.

? Outra expressio do dialeto ilhéu; também expressa espanto.
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LU - Onde hd fumaga ha fogo.
ALALI - Queimou muita cueca.
GEORGE - Mas o que a cueca tem a ver com a cal¢a?
ALINE M - Cale-se! Eles podem nos ouvir...
TODOS - VEM QUEM
NAO TEM
BEM QUEM
NAO TEM SEM.
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111 Fotos
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1 Entre nés em banho-maria’

i

FIGURA 2 - “Para mim, das ciéncias exatas, vocé€ ndo bate bem”.

! Fotos cedidas por George Franga (Porto Alegre. 2004).
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FIGURA 3 - Final, ao som de Pais tropical.
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2 Das raizes ao corpo: uma performancepenférica/poéticaz

FIGURA 5 — A Maricota “d4 a luz” miniaturas.

% Fotos cedidas por Antdnia J. Cabrera (Belo Horizonte, 2005).
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FIGURA 6 — Cangdo folclérica da Maricota.
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FIGURA 7 — A idéia do duplo.
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FIGIjRA 9 — Crianga brinca com a miniatura da Maricota.
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3 As filhas da Maricota’

FIGURA 10 - “Vira para cd, vem me pegar...”.

FIGURA 11 — “Hago girar mis brazos/como dos aspas locas...” I.

? Fotos cedidas por Antonia J. Cabrera (Florian6plis, 2005)
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FIGURA 12 — “Hago firar mis brazos/como dos aspas locas...” 1.

FIGURA 13 - pose para “foto” e textos autobiograficos.
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FIGURA 14 - Fila “a espera do 6nibus”.

FIGURA 15 — Inicio sconstrugﬁo.
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IV Video



