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RESUMO

Este trabalho € uma etnografia sobre o processo de criagdo desenvolvido pelo grupo de teatro
Oi Nois Aqui Traveiz, de Porto Alegre. Entre antropologia e teatro, esta pesquisa adota uma
perspectiva interdisciplinar. A proposta é discutir a emergéncia do fazer teatral como uma
prética social que incorpora o aspecto politico e constitui os elementos candentes na criagdo
cénica. Destacando a percepgéo sensorial do corpo na dindmica coletiva, procuro identificar
as relagOes sociais em interagdes desenvolvidas pelo grupo com textos, improvisos, leituras,
performances, objetos e modificacbes no espago entre o cotidiano e a cena. A partir da
experiéncia de campo acompanhando a peca teatral “Medeia VVozes” na Terreira da Tribo,
espaco de pesquisa e producdo cénica do Oi No6is Aqui Traveiz, encontro na memoria coletiva
um elo entre o romance de Christa Wolf, a atuacéo, a utilizac&o de depoimentos de mulheres
reais e a discussdo de versbes acerca da personagem mitica. Deste modo, percebo como

sentidos e presencas sdo elaborados e podem funcionar como canal expressivo da teatralidade.

Palavras-chave: Processo de criagdo. Teatralidade. Memoria coletiva e interdisciplinaridade.



ABSTRACT

This ethnographic work is about the creative process performed by Oi No6is Aqui Traveiz
theatre group, in Porto Alegre. This research works in a interdisciplinary perspective between
Anthropology and Theater. The aim is to discuss the emergence of theatre acting as a social
practice using political aspects. Detaching body’s sensorial perception in collective dynamics
| try to identify social relationships on interactions developed by the group through texts,
improvisations, readings, performances, objects and space modifications which happen
between daily and the scene. This Way, | see how senses and presences are elaborated and
may work as expression way of theatrics. From a practice experience working with the action
of Medeia Vozes in Terreita da Tribo a research and scenic space of Oi Nois Aqui Traveiz, an
analysis was made on how actors social practices constitute the glowing elements on scenic
creation meeting in collective memory a link between Christa Wolf, the acting with real

women testimonies and the version discussion about mythical character.

Key words: Creation process. Theatrics. Collective Memory, Interdisciplinarity.



ZUSAMMENFASSUNG

Diese Arbeit ist eine Ethnografie iber den Kreativprozess, den die Theatergruppe Oi Nois
Aqui Traveiz aus Porto Alegre durchfiihrt. Ziel ist es, vom Standpunkt zwischen
Anthropologie und Theaterwissenschaft aus, die Notwendigkeit der Theaterarbeit als eine
konstante kiinstlerische Praxis zu diskutieren. Anhand der Erfahrung vor Ort bei der Terreira
da Tribo analysiere ich die Elemente des Stiickes “Medea Stimmen”, die durch die
Erinnerung eine Verbindung schaffen zwischen dem Roman Christa Wolfs, dem Spiel mit
Aussagen realer Frauen und der mythischen Figur. Mit einem besonderen Augenmerk auf die
Wahrnehmung des Korpers wahrend des Kollektivprozesses, versuche ich die sozialen
Beziehungen und ihre Interaktion mit Texten, Improvisationen, Lesungen, Performances,
Objekten und Verdnderungen des Raumes zwischen Alltag und Szene zu identifizieren. Auf
diese Weise erarbeite ich, wie Sinn und Présenz geschaffen werden und die Theatralitét

mittels eines rituellen Erlebens ausdriicken.

Schlusselworter: Kreativprozess. Kinstlerische praxis. Theatralitét.
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1 INTRODUCAO

Cena 3: DESPEDIDA IDIA

(Medeia encontra a mée Idia, e numa cena em que a comunicacao se dara principalmente pelo movimento dos
corpos. Cena que experimenta o teatro-danca)

Medeia: Ha muito tempo, Mae, mostraste-me com a unha, na minha méo esquerda, aquela linha mindscula, e
disseste-me 0 que aconteceria se ela alguma vez cruzasse a linha da vida. Conhecias-me bem Mae, ainda
vives?0Olha para a minha méo; essa linha mindscula, agora mais funda, cruza a outra. Tem cuidado, disseste, 0
orgulho faz-te arrefecer a alma. Pode ser, mas a dor, Mae, a dor também deixa um rastro de devastacdo. Mas a
guem digo eu isto? Por muito densas que fossem as trevas quando embarcamos na “Argos”, nao pude deixar de
ver 0s teus olhos, e ndo os esqueci, o teu olhar marcou em mim a fogo uma palavra que eu nao conhecia: culpa.
Quando te vi na praia, para te despedires de mim, percebi que aprovavas o que eu fazia. Nao tinha saida. Nao
havia muito que conversar. Nao te facas como eu, disseste, e depois me abracaste com uma for¢a que ha muito

tempo n&o sentia em ti.*

Observo no ensaio 0s movimentos do corpo seguirem uma linguagem prdpria, evocar
sensacOes sobre as palavras no texto e evocar as coisas nao ditas. De subito, a Mae faz o gesto
com os bracos estendidos, lancando-os a frente e curvando-se até o chdo. Medeia lhe
acompanha. A cena comega com a febre de Medeia, seu corpo exaltado estendido no estrado
de ferro (ndo ha colchdo) da cama, encontra a Mae por intermédio da memdria e ambas
mantém uma interagéo sutil através de acdes fisicas. A Mée segura Medeia no colo, as duas se
olham com as faces proximas. Medeia desce escorregando a cabeca até o ventre da Mae.
Dangam em torno da cama vazia. Com gestos semelhantes, mas também em diregdes opostas,
se afastam e se encontram no espaco. As duas atuadoras estdo com roupas usuais, ja no
improviso coletivo, as personagens estdo nuas.? idia, a Mae, permanece em siléncio, no que
consiste sua atuacdo. Os outros atuadores também observam a cena narrada no cenario
provisorio. Apds o ensaio, converso com a Sandra, que vivencia a Mde. Ouvi-a discorrer
sobre a construgdo da personagem a partir dos movimentos corporais buscando a “energia do

quadril”. Ela ainda ressalta que a proposta do grupo é acrescentar uma mdsica para esta cena.

1 A cena narrada est4 no roteiro teatral criado em coletivo pelo grupo Oi Néis Aqui Traveiz.A fotografia da
pagina de rosto foi feita pelo atuador Eugénio Barboza. Trata-se do Adinkra Bebre, de Gana, simbolo da
importancia do aprendizado com os antepassados. Foi esculpido em tdbuas de madeira e dispostos nas portas
do cenario referente a Célquida.

2 Na perspectiva do Oi Néis chamam-se atuadoras as atrizes que vivenciam as personagens, no caso Sandra Steil
(Mae) e Tania Farias (Medeia). Paulo Flores descreveu a proposta de atuagdo do individuo no coletivo como
“um ser humano atuante, alguém que ndo estad envolvido apenas nas suas questdes pessoais, alguém que
comeca a pensar a sua cidade, 0 seu pais, as pessoas que estdo ao seu lado, o mundo”. (ALENCAR, 1997, p.
71). Paulo Flores também esclarece que “como atuador, entende-se o artista que sai de um espaco restrito
(palco) e entra em contato com a comunidade com a qual faz parte”. (ALENCAR, 1997, p. 31)



Esse teatro de que falo é o Oi Néis Aqui Traveiz.® O relato citado é experiéncia do
processo de criacdo cénica ligado diretamente ao corpo, ao trabalho do coletivo, a
multiplicidade de vozes, ao folego de 35 anos de existéncia do grupo. O teatro € a memdria de
pessoas, dos materiais e das situagdes que se concentram e se intensificam na vivéncia junto
ao publico em um encontro fortuito e Unico de presencas.

O questionamento que orienta este trabalho é saber como a criagdo cénica emerge no
contexto politico e social de Porto Alegre. Analiso o processo de criacdo cénica de “Medeia
Vozes”, a partir das praticas sociais constitutivas dos elementos candentes, destacando a
percepcdo sensorial do corpo. Os elementos candentes consistem naqueles que assumem teor
vital na mobilizacdo da atividade teatral do grupo nas interagbes com textos, improvisos,
leituras, performances, sonoridades e técnicas de atuagdo. O deleite especifico deste modo de
fazer teatro é realcado na dindmica coletiva por estes elementos que, aqui, organizo como um
trancado de multiplos fios desmembrados em trés camadas. A primeira camada apresenta o
espago da Terreira da Tribo inserido no contexto politico e social do Oi Néis Aqui Traveiz,
como elemento que sustenta a condicdo de criagdo cénica como agdo coletiva e atuagdo
politica. A segunda camada trata da percepcéo das atuadoras sobre a figura mitica de Medeia
e a versdo do romance de Christa Wolf, em conexdo com matizes da atuacdo a partir de
depoimentos reais de outras mulheres e a memoria coletiva do grupo. A terceira camada
aprofunda a observagdo sobre o trabalho dos atuadores pautada no convivio como elemento
da teatralidade, o cotidiano, a cena e a vivéncia como um ritual quanto aos estimulos
corporais advindos da criacdo do Oi Nois Aqui Traveiz. As interconexdes entre as trés
camadas sdo percorridas pela meméria coletiva do Oi N6i Aqui Traveiz e sua produco como
grupo, como quando fazemos uma tranga, reportando a técnica de penteado bastante utilizada

no grupo: as “trancas embutidas”.*

® Surgido em 31 de marco de 1978. Seguem trechos de escritos encontrados no acervo de meméria do grupo:
“14.° aniversario do golpe de estado que abriu um buraco negro na histéria politico-cultural de uma terra
chamada Brasil. Em meio a insanos festins militares, emerge uma utopia teatralizante na paisagem de Porto
Alegre: entram em cena “A Divina proporcdo” e “A Felicidade Nao Esperneia, Patati, Patatd”, pioneiros
trabalhos de um agrupamento de pessoas que originara a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz”. O nome
Oi Nois Aqui Traveiz advém da musica que ficou conhecida pela voz de Adoniram Barbosa, cantada pelos
atuadores em diversas ocasides comemorativas. “Desde entdo, uma sO trajetoria: o questionamento de uma
cultura que se apdia em mecanismos precisos de usurpacio do homem. E o teatro como resposta social e
politica a um espago/tempo histérico — o teatro como desejo consagrado a vida™.

* As trancas embutidas sdo feitas em cabelos mais curtos, ou naqueles que se soltam facilmente com bastante
movimentacdo. A técnica consiste em pentear e emplastar o cabelo com gel, separar em trés os primeiros fios
de cabelo que estdo bem perto da testa, e trancar os fios agregando a cada movimento e, na mesma medida, ‘0s
fios de cabelo soltos puxando-os e repuxando os ja trangados, assim a tranga vai ficando justa.
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Nesta atividade vivencial de criacdo cuja base é coletiva, segundo Artaud (2006), “é
necessariamente vital e urgente” para o acontecimento teatral em conexdo com a vida ser
contagiante como a “peste” e eficaz como um “passe de magia”.”> Um encontro afetivo.

A prética artistica borra as supostas fronteiras entre ficcdo e realidade, um meio para o
ator poder tocar o publico em sua profundidade, transformando este processo em um projeto
de vida. De tal modo que a vida social tomada pela teatralidade é, para Grotowski (1960), um
ato de conhecimento do “ritual do teatro”, a construcéo social da teatralidade habita outras
dimensdes da vida que ndo estdo imediatamente vinculadas ao teatro enquanto expressao
artistica.

A teatralidade é utilizada como ferramenta para interpretacdes e metodologias de onde
se elaboram teorias nas Ciéncias Sociais. J& a no¢do de pessoa/persona de Mauss (2003, p.
381), o uso de mascaras nos cultos totémicos é referido como “o homem fabrica-se uma
personalidade sobreposta, verdadeira no caso do ritual, fingida no caso do jogo”, bem como as
técnicas corporais centram 0 corpo como o0 primeiro e espontaneo objeto técnico. Diante de
tais consideraces, “Mauss esta preocupado com a institucionaliza¢do de algo como sendo o
que é, com sua insercdo na categoria na qual se encontra”, ao sugerir que o vinculo entre a
formacdo de uma pessoa e uma méscara, também é feito pela propria expressdo facial de uma
personalidade fabricada no corpo, que se relaciona com préticas sociais propositoras do
reconhecimento diante do que € arte. (ALVES, 2008, p. 321) Para Goffmann (1975), a nogéao
de méscara social como protecdo/projecdo do eu diante da realidade social se situa em
conjunto com o desempenho dos outros. Face a face se definem situagGes, expectativas e
estratégias de acdo. Assim, a crenga no que é representado se aproxima do classico principio
teatral conhecido como fé cénica ou verdade cénica, que se distingue do “que é criado
automaticamente no plano dos fatos reais [...] o tipo cénico, que é igualmente verdadeiro, mas
tem origem no plano da ficcdo imaginativa e artistica”. (STANISLAVSKI, 2001, p. 152)

Turner (2008) faz alusdo ao teatro com o termo drama social para analisar rituais,
mitos e simbolos. Inspirado nos ritos de passagem identificados por Van Gennep (1978), o
momento liminar, que a partir das margens leva ao surgimento de simbolos e tem a
capacidade de questionar a autoridade estruturada, relaciona-se com os ritos de transigéo,
“como uma zona complexa em que se cruzam a vida e a arte, a condigdo ética e a criagdo
estética, como uma acéo da presenca”. (CABALLERO, 2011, p. 20) Neste sentido, suscitada

pelo momento liminar, o Oi Nois torna constante a experiéncia de unidade do communitas, o

® Fonte de inspiracdo para a linguagem cénica desenvolvida nos trabalhos do Oi Nois.
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que para Turner (2008) posterior ao afastamento da estrutura, provoca um deslocamento do
lugar das coisas pela auséncia de institucionalizagéo, criando o espaco possivel para pensa-
las, e, entdo, advém a reintegracdo social, mas ndo a mesma posicéo ou estado anterior. Como
acdo social, a proposta da teatralidade do grupo é transformadora “uma organizacgao
socialmente engajada, que constroi espacos autogestiondrios de discussdo politica”
(VECCHIO, 2007, p. 22), dialoga com a comunidade questbes sociopoliticas pertinentes, na
medida em que se posiciona com uma atuagdo critica no campo artistico de Porto Alegre.
Segundo Becker (2008, apud NUNES, 2012), o artista é apenas um elemento social da
producdo que pela cooperacdo e organizacdo converge na producdo artistica. Um mundo
social consiste na troca de conhecimento sobre 0s meios necessarios a realizacdo do trabalho
artistico, assim a agdo coletiva passa a existir, a construir um discurso e utilizar convencdes
que Ihe produzem o reconhecimento coletivo.

A compreensdo do teatro, da politica e da sociedade como esferas conjuntas que
devem ser abordadas criticamente, conforme propde Brecht (1967), é vista como a
transformagdo através do efeito do estranhamento.’ No Teatro Epico, as distingdes entre
atores e publico sdo alteradas a fim de alertar a consciéncia critica no espectador. “Trata-se
nao apenas da interpretacdo do mundo, mas da constituicdo de uma vontade para interromper
0 seu curso.” (DAWSEY, 2005, p. 8-9) Tal efeito torna claro o que é teatro, e € efetuado pelos
elementos cénicos, mas, principalmente pela responsabilidade do ator, que dialoga com o
personagem e 0 publico. Neste sentido, aproxima-se do requerido distanciamento
antropolégico, que propde a irrupcdo no familiar do espanto. Uma vez que o cerne da
teatralidade nasce de uma ligacdo viva entre ator e publico, o “contato supde o acordo
reciproco da transformacdo”. (FLASZEN, 2007, p. v85) A relacéo entre “eu e 0 outro” amplia
suas dimensdes na tomada de consciéncia na arena teatral, e a antropologia quer essa
transformagcdo, que, para Geertz (2011), significa buscar analogias explicativas.

Os detalhes entre bastidor e cena descortinam o processo de criagio do Oi Ndis em
uma concepc¢do ritual politica do teatro. A expressdo cénica deste material é desenvolvida
através de uma linguagem ndo naturalista, “sem couragas e sem mascaras, uma atuagao
espontanea e auténtica que recusasse todas as formas de estratificacdo e dominagdo, como
producdo de uma subjetividade autbnoma que escapasse as estruturas e aos codigos de poder”
(BRITTO, 2002, p. v32). A proposta da investigacdo da corporeidade na construcéo de outros

modos de acdo que se desenvolvem pela percepcéo sensorial é trabalhada coletivamente na

® Referéncia teatral utilizada pelo Oi Néis Aqui Traveiz.
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forma como é concebido o ser, o ator e o sujeito em didlogo, na construcdo de uma pratica
teatral que visa, através da transformacdo do atuador, modificar o olhar sobre os elementos
cotidianos. “A ideia da acdo teatral como maégica, real e efetiva; como uma cura, uma
purificacdo, através de um &rduo processo de iniciagdo, onde a cisdo entre corpo e mente
possa ser finalmente abolida, como forma singular de percepgdo.” (BRITTO, 2002, p. 25).
Devido & amplitude das atividades variadas desenvolvidas pelo grupo durante o
processo de criacdo que acompanhei, aqui ndo pretendo realizar um panorama sobre todos 0s
procedimentos de criagio desenvolvidos pelo Oi Ndis. Tampouco intento dissecar a teoria
antropolégica na definicdo de uma intricada andlise que limite os sentidos sociais que
participam de processo de criagdo. Clifford (1998), ao expor a desintegracdo da autoridade
etnogréfica e a faléncia da pratica de representacdo intercultural, aponta uma compreenséo da
etnografia imersa na escrita. Nesta via, aborda a presenca da polifonia no texto como uma
estratégia de discutir a alteridade, em uma linguagem atravessada por outras subjetividades e
nuances contextuais especificas desenvolvidas por uma perspectiva de visdo compartilhada da
realidade, como uma negociagdo em andamento “envolvendo pelo menos dois, e muitas
vezes, mais sujeitos conscientes e politicamente significativos” (CLIFFORD, 1998, p. 14).
Tratando-se de uma situagio em processo, em movimentagdo, com o Oi N6is aprendi
que as conexdes entre as acdes sao efetuadas, afetadas e potencializadas mediante um “cddigo
de acesso” que revisita a memoria. O dispositivo que o ativa estd no corpo, sdo impulsos,
sensagdes, atos, gestos, movimentos, sentimentos e pensamentos, “ele € uma grande pelicula
efémera; nessas peliculas existem regides e zonas.” (Huapaya, 2002, p.1) que podem ser
individuais, coletivas e, com o publico, aqui, no caso, leitor. Desta forma, os trechos do
roteiro, narrativas de cenas, experienciais contidas nos fragmentos de diario de campo,
depoimentos colhidos entre atuadores e suas contribuigdes com “intervencdes faladas™” séo os

meios poéticos tecidos para a leitura desta etnografia.
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2 O ESPACO DA TERREIRA DA TRIBO

Pedra nas veias para deformar aquilo que até ontem chamavamos teatro.

Uma deformacao que resulte ndo apenas em um mero efeito formal,

mas que transcenda os limites fisicos da cena como ideia de libertacao...

para expor cruamente no espaco cénico uma figuragéo critica do cotidiano.

Para encontrar no ator a sua desilusdo, a sua frustragéo, a sua raiva, os seus pesadelos.
Para construir em cena com este material uma forma que procure sacudir o espectador

com emocdes [...] para ir um pouco adiante da cultura de resisténcia.

Para ousar opor-se.’

Inicia cedo a movimentagdo do Oi Néis Aqui Traveiz no terreno.® Os materiais de
encenacgdo sdo removidos pelos atuadores para serem armazenados em um galpéo alugado
préximo a sede da Terreira da Tribo.” O tempo estava Gmido e, quando chego, caminhando
pelo chdo coberto de brita, logo avisto as pessoas do grupo trabalhando na organizagéo da
mudanca de casa, revendo coisas antigas e as guardando em local seguro.' Inicialmente, as
gurias separavam fios, antigos materiais de divulgagéo e caixas dos objetos maiores. Procurei
como participar, removendo lonas de plastico molhadas para a parte exterior do terreno para
pegarem sol e junto com outras pessoas deslocamos os praticaveis antigos."* Todos se
engajam em depositar os materiais no caminhdo aberto para armazenar e transporta-los (0s
carregadores se espantam ao ver as mulheres ali fazendo o “trabalho bracal” de pegar no
pesado), e 0 que se avalia ndo ter mais utilidade e serventia € colocado na parte externa do
terreno e dali para o lixo. Uma lona branca (preta) envolvendo uma estrutura de metal cobria
o local, no final do dia j& ndo restava de pé. Carregamos estruturas de madeira apodrecida e
canos quebrados, estamos movendo objetos curiosos: uma placa da Deusa Mée, portas
cénicas, o Cavalo de Tréia, da peca “Aos que virdo depois de nés, Kassandra in process™*?;

materiais de pecas “A Saga de Canudos”, do ano de 2002, circulos e gaiolas de ferro gigantes,

" Manifesto escrito quando do surgimento do Oi Néis Aqui Traveiz, que faz alusdo & contracultura e a0 momento
politico do pais.

8 31 de outubro de 2012. Termo usualmente utilizado pelos atuadores para denominar o local. “A manutencéo do
terreno tem sido um custo a mais para o Oi Néis Aqui Traveiz: entre vigilancia, manutencéo, luz e agua, h4 um
gasto de aproximadamente R$ 4.000,00 mensais. Somando o0s gastos de manutencéo dos dois espagos, 0 grupo
tem atualmente o custo médio de 12 a 15 mil mensais”. (TROTTA, 2012, p. 57)

® Rua Santos Dumont, 1186, Bairro Floresta.

1 No momento em que este trabalho estava sendo realizado, faziam parte do processo de criagdo do Oi Néis:
Jorge, Paulo, Pantera, Eugénio, Clélio, Marta, Sandra, Paula, Tania, Leticia, Roberto, Edgar, Clélio, Mayura,
Pascal, Geison, Mércio, Daniel, Keter, Luana e Pedro.

1 Estruturas de madeira utilizadas nas cenas teatrais, que estavam avariadas em um canto da sala.

122002, peca de Teatro de Vivéncia.
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um manequim indigena e um caixdo preto. As mios e aos bragos vAo somando-se sujeira,
fuligem, po.

A figura de Antdnio Conselheiro é escolhida, com as demais figuras do povo da peca
de teatro rua “A Saga de Canudos”, para celebragdo, fazendo referéncia metaférica a
Canudos, como espaco de vida alternativa a sociedade opressora. Apds alguns dias da retirada
dos materiais, preparamos o local para receber, no dia 23 de novembro de 2012, a
comunidade®® e os respectivos representantes politicos para o evento que iria inaugurar a
construcdo no terreno.* Toldos, microfones, som, bebida, pdster do grupo, junto com uma
placa instalada na entrada informando o valor da obra.™® Com figurinos e maquiagens nos
corpos, da Rua Jodo Alfredo entramos ao terreno em cortejo, cantando um trecho de antiga
cangéo desta peca: “Canudos outra vez vai florescer, a vida como galho vai frondar, a luta
pela terra gera o pdo, amores vdo de novo comecar”. A realiza¢do dos discursos foi conduzida
por um mestre de cerimonias embaixo de uma tenda. Ouvimos as falas de Téania Farias
referindo-se & auséncia de palavras diante da importancia daquela realizacdo para a cidade,
relembra a histéria do grupo, marcada pela persisténcia de Paulo Flores."® A celebrago seque
embalada com musicas, brindes, conversas e dancas. Na metade da noite, alguns integrantes
levantam novamente o boneco gigante de Antdnio Conselheiro, que desfilou em circulo
fazendo ciranda com as pessoas.

Comecgamos pelas mudangas no espaco social. No periodo em que estive em campo,
importantes movimentos entre os espagos de atuagio do Oi Nois evidenciaram-no como
elemento formador deste fazer teatral. A superacdo de uma antiga reivindicacdo é de alta
significancia para o grupo, e abrange uma perspectiva coletiva de mudanca, que, para Santos
(1986) é a “possibilidade de um futuro realizavel”: a construcdo do Centro de Experimentacéo
e Pesquisa Cénica Terreira da Tribo, o Territdrio Cultural, prédio publico que serd gerido
artistica e culturalmente pelo Oi Néis."” Quando estava fazendo a pesquisa de campo, esta

questdo se apresentou como fundamental para compreender como o grupo estava fazendo o

13 Estavam presentes pessoas dos grupos de teatro do Caixa-Preta, Oigalé, Povo da Rua, Tia-Teatro; quem fez
alguma oficina do Oi Ndis e, também, quem estava I4 para conhecer e estar junto ao grupo neste novo espago.
* Em evento aberto a cidade de Porto Alegre estavam presentes o entdo Prefeito José Fortunatti e deputados de
diferentes partidos que auxiliaram no trabalho junto ao poder publico, na visibilidade da causa e na conquista
da verba. A inauguracdo das obras no terreno no bairro Cidade Baixa transcorreu em meio ao processo de

criacdo de “Medea VVozes” na Terreira da Tribo na zona norte da cidade, espaco alugado pelo grupo.

" R$ 1.339.129,38.

16 politicos e de Caco Coelho, que teve grande participagdo nesta luta, da conquista do terreno até 0 momento, e
dedicou sua acgdo ao filho, uma crianca. Paulo Flores foi o fundador do Oi Nois, junto com Julio Zanotta e
Rafael Baido.

Y Projeto arquitetonico feito pela arquiteta Michele Raimann, ainda em fase de construcéo, na Rua Jodo Alfredo,
bairro Cidade Baixa.
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seu teatro, e conversei com dois atuadores que diretamente se envolveram com esta luta e
partilharam a circunstancia atual dessa movimentacéo. Paulo Flores e Ténia Farias, que, aqui
no texto, assim como 0s outros atuadores, aparecem citados como autores, pois, na
perspectiva interdisciplinar, entre antropologia e teatro, o teatro que falo é o Oi Nois Aqui

Traveiz, e, neste sentido, os atores, atuadores, sao também, pensadores.

O principio é o mesmo da Terreira, que ja recebeu varios trabalhos e grupos, é uma
vocagdo do espaco da Terreira que vai ser mantido. Primeiro isso, depois o fato de
ter mais salas vai possibilitar que isso aconteca de uma forma muito legal. Vai
existir uma possibilidade em que grupos que estejam comecando tenham espago
para trabalhar na Terreira, e isso ja aconteceu antes. (entrevistada Tania Farias,
2012).

O movimento de um espago situado na zona norte da cidade em dire¢do a outro, a
Cidade Baixa, uma area ja habitada pelo Oi Nois no passado, é decisivo, embora as
circunstancias sejam diferentes, assim como é outro o lugar em processo de construgao.
Estamos falando da constituicdo do que para Santos (1986) é um territorio usado e envolve
um valor do grupo quanto a existéncia futura. Trata-se de reconhecer o conteudo social ao
qual se inserem estas mudancas, entremeadas a teatralidade do Oi Ndis como “atividade
inserida no tecido dos acontecimentos da esfera vital e social” estd definitivamente inserida
neste elemento social de criagdo. (CABALLERO, 2011, p. 14)

O territorio tem de ser visto como algo em processo [...] que constitui o traco de
unido entre o passado e o futuro imediatos. Ele tem de ser visto como um campo de
forcas, como o lugar do exercicio, da dialética e contradi¢es entre o vertical e o
horizontal, entre o Estado e o mercado, entre 0 uso econémico e o uso social dos
recursos. (SANTOS, 1986, p. 19)

A fonte desta reivindicacdo coletiva do Oi Nois esta situada na época em que se
aproximavam as comemoracdes de dez anos de atividades teatrais da Terreira da Tribo™®,
localizada em casa alugada no bairro Cidade Baixa, onde as primeiras iniciativas pelo seu
tombamento como patrimodnio cultural de Porto Alegre foram organizadas. L&, o espago do
teatro iniciou uma movimentagdo extremamente efervescente; o Oi Nois tem atitudes
inovadoras nas arenas politicas da cidade onde a atencdo e as iniciativas concretas e
relevantes diante de demandas sobre temas referentes a cultura, tanto em nivel municipal
como estadual e mesmo federal, ainda eram minimas, escassas, praticamente nulas. Com a

vontade de fazer da Terreira da Tribo um espaco cultural, o grupo foi protagonista de projetos

18 Hoje com 29 anos. “O nome desse espaco feminino, teldrico e anarquista vem de terreiro, lugar de encontro do
ser humano com o sagrado”. (www.fotolog.com/oinais)
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que posteriormente tiveram o modelo adotado por instancias do poder publico, como as
oficinas de teatro em bairros populares da periferia que foram incorporadas a
Descentralizagdo da cultura, programa de implementacdo de atividades culturais promovido
pela Prefeitura Municipal de Porto Alegre. Assim, o Oi Ndis foi responsavel pela abertura de
um debate publico sobre as atividades desenvolvidas na Terreira da Tribo, como pertencentes
a populagio. “O Oi Nois comegou a trazer na cidade a discussdo de um teatro pablico com o
teatro de rua, em todas as partes da cidade; as oficinas populares de teatro [...] em bairros
populares e a questdo da pesquisa teatral, que é extremamente publica.” (FLORES, 2012),
participando de féruns e do Orgamento Participativo, nos quais instauraram a pauta sobre 0s
espacos plblicos destinados & atuacéo artistica™® e politica, sem exclusividades e acessivel &
populacdo, dentre outras a¢des que tornaram a temdtica da cultura visivel e audivel enquanto
um aspecto relevante para a cidade.

A instalacdo desta demanda cresceu como uma luta coletiva expandida a outros
movimentos sociais, manifestacdes populares para a criacdo efetiva de politicas culturais
condizentes ao exercicio da cidadania em Porto Alegre. Estas mobiliza¢es ligadas a
reivindicacdo de um espaco para o teatro no ponto de vista de Isaura Botelho (2001) séo
denominas como dimenséo antropoldgica de politicas culturais, nas quais a responsabilidade é
compartilhada através da interagdo social, no caso, dos atuadores em articulagdo com outros
agrupamentos sociais, “que elaboram seus modos de pensar e sentir, constroem seus valores,
manejam suas identidades e diferengas e estabelecem suas rotinas” (BOTELHO, 2001,p. 2).
Dentre outras acGes e estratégias, 0 Oi Néis invadiu a Prefeitura no ano de 1996, recolheu
abaixo assinado, saiu as ruas e organizou manifestaces populares. Para que no plano do
cotidiano a cultura seja atingida nesta dimensdo por uma politica, “é preciso que,
fundamentalmente, haja uma reorganizacdo das estruturas sociais e uma distribuicdo de
recursos econdmicos. Ou seja, o processo depende de mudangas radicais, que chegam a
interferir nos estilos de vida de cada um” (BOTELHO, 2001, p.2) Com estas lutas efetivas, o
trajeto entre espagos diferenciados carregou a perseveranca do teatro feito pelo Oi Nois pela
sustentacio da Terreira da Tribo. “O processo do Oi Nois, diferente talvez de diversos grupos,
sempre foi pensado, discutido, refletido, sofrido, sobre como o grupo vai se posicionar diante
de novos tempos, novas questdes e desafios que surgem”, e fomentou a iniciativa de novas

préticas sociais entre os atuadores como a criacdo da Escola de Teatro Popular da Terreira da

19 Atualmente, 0 engajamento do grupo com esta pauta se da com a insercéo através Redemoinho de Teatro de
Rua.
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Tribo.”® (FLORES, 2012) Portanto, a proposta de atuagéo politica é associada a uma pratica
artistica com foco no espaco de encenagdo que se desenvolveu seja através da linguagem
cénica direcionada para apresentacdes na rua, seja no proprio espago fechado da Tribo.

Em relagdo as politicas culturais acima mencionadas, a sustentacdo da Terreira da
Tribo se deu pela disposicdo dos proprios atuadores em constantemente manusear 0 espaco
com sua atividade coletiva e continua, pois, mesmo com o apoio popular promovido pela
discussdo publica, o Oi Nois Aqui Traveiz tem que se deslocar para a zona norte da cidade.
Primeiramente, os recursos financeiros eram escassos e 0 grupo nao recebia patrocinio, desde
a auséncia de apoios aos primeiros razoaveis patrocinios e premiagdes de pecas transcorreram
anos de existéncia do grupo.”* Neste sentido, certamente néo ter uma sede compromete um
trabalho de pesquisa continuado feito por um grupo de teatro, pois gera dificuldade de
sobrevivéncia no espago, fazendo com que isto se torne uma proporcional preocupagéo. No
entanto, também possibilita alguma autonomia em relagéo a pressdo durante a criacdo cénica
referente aos prazos estabelecidos e as prestacbes de contas no final do periodo em que
recebeu patrocinio, que é feito juntamente com novos projetos. Porém, o Oi Nois novamente
tem que se deslocar ap6s o periodo de encenacdo de “A Missdo, Lembranca de uma
Revolugdo” e sucede o inusitado: o terreno. “A cedéncia de um terreno ndo abarcava 0
trabalho, o Oi Nois precisa de um prédio, um espago constituido. No terreno precisamos fazer
tudo, o Oi Ndis tem investido muita grana para a manutencéo e desenvolvimento dos projetos
da construcdo.” (FLORES, 2012). O grupo vai para o atual galpdo alugado na zona norte e
batalha por verbas e aprovagdes de leis e pelo projeto para a construcdo da sede. Brecht
(1967, p. 33) diz: “Em tudo, em cada coisa, em cada acontecimento, existe uma contradi¢éo
que se manifesta e cresce inexoravelmente”.

As condicBes sociais diante desse novo espaco conquistado pelo Oi Ndis também se
modificaram: no passado, o grupo, que recebe uma agao de despejo e desloca-se aos galpdes
de antigas fabricas, transforma-se no primeiro grupo de teatro que, consolidado no cenério
nacional pelo trabalho teatral efetuado no decorrer do tempo, recebe o reconhecimento oficial
notado e atendido pelas trés esferas do poder publico para a constru¢do com verbas publicas

de uma sede em Porto Alegre.”” Sdo, a0 menos, duas questdes centrais e interligadas que

% Acdo criativa e pedagdgica em que o grupo sistematiza sua linguagem nas aulas de teatro, propiciando aos
alunos a longa imersdo iniciatica de trabalho com o corpo e a mente. “As atividades que o grupo oferece ao
publico sinalizam a busca de uma interacdo social”. (TROTTA, 2012, p. 17)

L Em 2002, abre a segunda turma da escola, e o grupo recebe patrocinio da Lei de Incentivo Fiscal da Brasil
Telecom, adquirindo maior “estabilidade” financeira, comparada com periodos anteriores, a partir de 2005.

22 «p\ inquietude do Oi Nois foi a mola propulsora de algumas atividades que, hoje, definem o perfil cultural da
cidade, como o teatro de rua e as oficinas populares. No inicio dos anos 80, o Oi Nois era o Unico que via
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saltam nesta movimentagdo: uma é a relagio do Oi N6is com o espago fisico como lugar de
criagdo e mobilizacéo; a outra, novamente o papel inovador do grupo na cidade através da
producdo desse novo espago cultural. Do terreno a construgdo do prédio transita-se pelos
complexos tramites burocréticos, desde o recebimento de verbas a reavaliacdo das plantas de
construcdo no mesmo até o didlogo com os responsdveis pela execugdo da obra. “Entdo
comecgando a construgdo tu imagina que sempre vamos discutir com esta questdo, porque é
um prédio publico, erguido num terreno publico, com a promessa de cedéncia para a Tribo.”
(FLORES, 2012).

Trata-se de uma mudanca simbdlica, para além dos objetos e agdes, que interage com
a prética social do grupo, “gestos simbdlicos em que vozes coletivas constroem de outras
maneiras o seu ser politico na esfera publica”. (CABALLERO, 2011, p. 14) Neste contexto
entra em cana, a criacdo cénica de “Medeia Vozes”, evocando a garantia do territorio como
liberdade, ou a situagdo de temer ndo ter um lugar? A transitoriedade permanece. “Uma
relagdo muito forte com este lugar, esta cultura, esta referéncia, o lugar de onde ela vem, essa
coisa de raiz. Acho que a Medeia € uma mulher que tem isso.” (FARIAS, 2012). “Na Terreira,
[...], a gente planta e tenta semear, de alguma maneira, ideias de mundo. Compartilhando com
o outro, fomentando e amadurecendo as utopias possiveis, neste sentido, a Medeia é forga
vital.” (CARVALHO, 2012).

A ‘Medeia’ estd dentro do projeto que fomos contemplados pelo Edital Publico da
Petrobras para a manutencédo das atividades do grupo por dois anos. S6 que para tu
conseguires estabelecer a manutencdo do grupo anualmente, [...] entenda-se a
Terreira da Tribo funcionando com todas as suas atividades, temos que enxugar a
producdo do espetaculo. Hoje, para produzir ‘Medeia’ temos que ir atras de outros
recursos, claro que o projeto contempla, mas nédo é real, precisa de mais recursos
para o que a gente quer fazer. E com este espetaculo conseguir circular por outras
cidades, que € a nossa proposta. (FLORES, 2012)

Uma vez que é na sensibilidade da vida social que o fenémeno artistico habita “a arte,
pode servir, refletir, desafiar, ou descrever, mas ndo por si sé criar”. (GEERTZ, 2001, p. 145),
a producdo artistica fala sobre o conhecimento de quem as faz, o aprendizado gerado de um
modo que envolve a constante negociagdo neste espaco. Tal como uma brincadeira com as
transgressdes, o pulsar no qual “o teatro era algo como um ato coletivo, um jogo ritual”,

interagir nesta arena significa estar aberto ao encontro de outros olhares para agir com 0sS

perspectiva na rua enquanto espaco cénico. De la para ca, muitos grupos surgiram e o teatro incorporou-se de
vez ao cotidiano da Capital.” (ALENCAR, 1996, p. 213)
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outros. (GROTOWSKI, 2007, p. 41). Assim, também, a relagdo que estabeleci e os temas que
conversava com alguns atuadores variavam, pois cada atuador demonstrava niveis distintos de
abertura para a pesquisa. De certo modo, observava como cada pessoa possui um “codigo de
acesso” distinto para ser abordado, ao passo que me trazia a sensacdo, s vezes angustiante, de

como criar este tato. Este exercicio me acompanhava .

O nascimento do Oi Néis origina varios grupos na cidade, como um exemplo muito
forte, porque era um grupo que tinha o seu espago e que faz o teatro que quer, e ndo
esta fazendo um teatro “vendo que da bilheteria”. Este posicionamento foi exemplar
para Vvarios grupos que nasceram nos inicio dos anos 80 e depois a questdo do teatro
de rua, o Oi Nois foi pioneiro em Porto Alegre. (FLORES, 2012).

Néo é preciso andar muito pela cidade de Porto Alegre para perceber que s&o poucos
0s grupos de teatro com sede propria e reconhecer a raridade que é manter um espaco
destinado a arte de representar. A especificidade desta relacdo entre os atuadores e o lugar
consiste no posicionamento sobre o fazer teatral como abertura & troca entre pessoas, ao
dilogo, estabelecendo relagdes do corpo do ator no espago cénico e o corpo do cidaddo que
ocupa 0 espaco publico. Através das escolhas que transformam o espaco cenogréfico,
marcado pela auséncia da diviséo entre palco e plateia — a “quarta parede” —, investigar a
interacdo dos atuadores com os espectadores possibilita uma atuagdo embebida por sensagdes
e sentidos que é denominada pelo Oi Nois de “teatro de vivéncia”, que busca a participacio
do publico no acontecimento cénico como um encontro de situagBes potencialmente

transformador.

Vamos nos aprontando, o processo de estudo importa, a apropriacdo da palavra
importa, teu gesto importa, tua presenga cénica importa. Eu sinto que é um processo
que se da por ai, e tem a ver com um segundo nascimento. Te apropriar de
ferramentas do que tu elegeste para fazer, implica a aprendizagem: o processo de
criacdo é sempre uma grande aprendizagem. (FARIAS, 2012)

Neste sentido, a Terreira da Tribo é um espaco de sociabilidade multiplicador de novas
relagbes e comunicagdes entre ideias e fazeres. Casa de expressividades em que nasce 0
atuador e onde o corpo € reconhecido como esfera de atuacdo e articulacdo politica efetiva,
como um compromisso com a democracia. O teatro como préatica social neste espaco
colaborou com o surgimento de novos grupos de teatro proporcionado, tal como um

dispositivo cultural,

Este momento que estamos vivendo para varias pessoas vai ser sua formacao, vao se
forjar atores agora porque estdo participando de um processo intenso de construcéo.
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Essa construcdo ndo € sd do corpo teatral, é do corpo, do ser cidaddo. E isso se da
neste processo de criagdo. E eu falo como alguém que vivenciou isso, € ja estive em
outro momento de ver isso acontecer com outras pessoas. (FARIAS, 2012).

Trotta (2012, p. 15) considera que o desenvolvimento do grupo “uma érea de
irremediavel instabilidade: sendo parte da sociedade, ele a recusa, e pauta seu trabalho e suas
relagbes em valores alimentados internamente”. Na proximidade visceral dos atuadores
conforme suas vivéncias, conhecimentos que fazem diferenca na “utopia, paixdo e

resisténcia”?

, as préaticas de criacdo coletiva sdo produzidas, “por isso a preocupagdo com a
formacédo do cidad&o, com consciéncia politico-social, encontra-se no mesmo patamar que a
formacédo artistica do ator”. (TELLES, 2008, p. 69) Em consonancia com as oficinas de
bairros, “nos anos de 1980 h4 uma intensificacdo das atividades [...] ao ensino do teatro. Essa
intensificacdo esta relacionada ao processo de consolidacdo de uma linguagem teatral do
Grupo que necessitava de atores-atuadores com uma formacéo especifica”. (TELLES, 2008,

p. 68)

Tu ias frequentando, te aproximando do grupo, desta aproximagdo, deste
envolvimento, de tu teres um entendimento de que a historia, ela se da toda através
deste envolvimento coletivo, do entendimento que cada um vai tendo dentro da
construgdo do trabalho. Entdo, o trabalho de ator esta todo assim, dentro desta
proposta do Oi Nois, que foi o que me despertou para a coisa do teatro.
(LEANDRO, 2013).

Mudar o espaco da Terreira da Tribo é um acontecimento que revolve os movimentos
do grupo. Neste sentido, “0 espago vivencial da memoria representa, portanto, uma ampliacéo
extraordinéria, multidirecional, do espaco fisico”. (OSTROWER, 2004, p. 18). J4 a dindmica
processual do grupo de teatro ocorre em meio ao fluxo de trajetorias pessoais. “Fui
descobrindo as coisas da vida e do mundo através do teatro, através da proposta ideoldgica do
Oi Nois. Eu ndo tenho formagdo académica, a minha formagio artistica se da dentro da
Terreira, venho de um periodo que ndo tinha escola, passei pelas oficinas.” (LEANDRO,
2013) A memoéria do Oi NGis se mantém nas préticas teatrais e nos discursos, e a entrada e a
saida de pessoas constituem o coletivo com estas mudangas, renovando e permanecendo de
forma continua. “Mas existe uma coeréncia em cima de algumas questdes, que sdo essenciais
para a vida do ser humano, acredito, e isso se mantém, e manteve 0 grupo até agora, talvez

duas palavras que se usam: liberdade e justica social”, diz Paulo Flores (2012).

%8 palavras-emblemas do grupo que podem ser lidas como sua proposta de atuagdo na sociedade. “Sua utopia
almeja transformar o homem, ‘tribalizar’ a sociedade que o cerca, particularizada em seus alunos e
espectadores, o Oi Ndis deseja transcender os limites de seu territorio. [...] todo o tempo disponivel é posto a
servigo da producéo, que neste caso, adquire carater existencial.” (TROTTA, 2012, p. 55)
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O acervo de noticias antigas — fotos com as feicGes a0 menos de duas geracbes de
atuadores, reportagens de pecas, escritos do grupo e papéis com pesquisas feitas para pecas ja
realizadas — est4 reunido em trés arquivos brancos. Conversei com o atuador Paulo Flores
sobre como o acervo foi constituido e a possibilidade de consulta-lo, e ele me disse que,
inicialmente, numa fase mais experimental, 0 grupo se empenhava menos em registrar o que
fazia e que até hoje ndo tem a preocupagdo de “teorizar” o que faz, pois a reflexdo sobre a
obra surgiu com o fazer prético. Paulo Flores relata que ele proprio guardava as poucas
noticias que saiam e ressalta que o grupo marca o surgimento na cidade com um manifesto
escrito “Pedra nas veias”. Entretanto, a pratica do discurso se intensifica com os folhetos de
divulgacdo das pecas “Ostal, Rito Teatral” (1987) e “Antigona, Rito de Paix&o e Morte”
(1990). Também os projetos do grupo comecam a ser registrados; das pecas filmadas até a
publicagdo da revista de teatro Cavalo Louco®, esmeram-se na sofisticacdo gréfica.
“Parafraseando ‘reconstruir a utopia sempre’, porque com certeza os atuadores que fizeram a
‘Antigona’, eu conheco e converso com alguns, fizeram isso, e eu pretendo dar continuidade.”
(CORBO, 2012).

Estes arquivos brancos inclusive ja foram usados como elementos cénicos para a peca
“A Misséo, Lembrancas de uma Revolugdo” (2006) e indicam o cuidado com a preservagéo
da memoria; alimento da propria causa do grupo em gerir um espaco publico, a presenca da

memodria é elemento de criagdo cénica.

Pessoas que viveram o teatro nos anos 70 e tém essa trajetoria certamente vdo falar
do Oi N6is como um grupo que vai influenciar todo o teatro, toda a pesquisa estética
do teatro, entdo isso também é publico, a pesquisa ser um teatro laboratorio, ser um
teatro investigativo também € uma questdo publica. (FLORES, 2012)

Neste sentido, escritos significativos feitos sobre o Oi Nois Aqui Traveiz consolidam
0 surgimento do grupo sob a égide da necessidade de transformagéo social para além da
cultura de resisténcia do periodo da ditadura civil-militar brasileira e das ditaduras que se
alastraram pelo continente sul-americano, onde, a partir deste marco, tragcam sua histéria. “A
necessidade de manter vivo o teatro como ato de convivéncia, como espago de diélogo [...] foi
decisiva na procura de novos temas, de novas formas de escrita de nova producgéo cénica. [...]
dos teatros independentes e de criacdo coletiva.” (CABALLERO, 2011, p. 24)

A gente vive numa sociedade patriarcal, tu resgatares isso e colocares isso em
discussdo é também uma provocacdo, eu acredito. Provocacao a este sistema, a estas

% pyblicacdo semestral do grupo.
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ideias que movem as pessoas e as pessoas, nds. Temos que, todos os dias, batalhar
para fazer estas coisas dentro do teu ideal, digamos assim, porque é uma avalanche,
uma maré muito grande que vem todos os dias e diz: ‘ndo, ndo faga isso’, ‘ndo faca
trabalho coletivo’, ‘ndo se junte com pessoas’. (CARVALHO, 2012)

Sob este prisma, se identificam as correlagdes do fazer teatral do Oi Nois com os
teatros de grupos inseridos no contexto de movimentos teatrais independentes, tendo em vista
os diferentes periodos pelos quais passou, para Carreira (2005) caracterizam-se pelo
treinamento do ator, busca por estabilidade no elenco, por um projeto de longo prazo e
organizacdo de préticas pedagdgicas, salientando que ndo ha como manter estas atividades
fora de um espago especifico. “Cresce o nimero de coletivos organizados que buscam espaco
fisico para um projeto cuja amplitude ultrapassa em muito a légica do produto de mercado”
(TROTTA, 2012, p. 15). Uma das recorrentes formas de identificacio do teatro feito pelo Oi
Nois é a histdrica posi¢do marginal no campo teatral da cidade, principalmente pela atuaco
politica do grupo e o aspecto subversivo postulado por uma postura libertéria. Lembrando os
conhecidos jovens® porto-alegrenses reunidos para “ousar opor-se” aos sistemas repressivos
de poder, fazendo *“arrebentar” os moldes da cena, pode-se compreender o0 nascimento do
posicionamento da proposta teatral do grupo como instrumento de transformagéo social. “O
grupo na sua proposta de trabalho vai pensar as questdes sociais. Claro, vai pensar como se
mantém enquanto coletivo, e fazer esta discussdo do social, de como nas suas a¢es artisticas
pode contribuir para a transformagdo social.” (FLORES, 2012) Percorrendo diferentes

espagos, como sindicatos e espagos estudantis, o Oi Néis passou por cinco moradias.?®

O prédio n° 485, da Rua Ramiro Barcelos, localizado no bairro Floresta, [...] casa
com enormes pedras incrustadas nas paredes, tinha funcionado até pouco tempo
como uma boate do tipo ‘inferninho’, cujo nome — Las Piedras — permanecia
estampado em sua fachada [...], em direcdo ao bairro Cidade Baixa, ‘a procura de
um novo espaco que pudesse adequar-se ao conceito de tribo (na acepgdo de rito e
comunhao) [...], para que os atuadores pudessem conciliar a militancia das ruas com
uma encenacgdo voltada as origens miticas do teatro. (ALENCAR, 1997, p. 80)

Consoante com a postura necessaria de enfrentamento diante da realidade nacional de
ditadura e do achatamento individual situacdo em que o Brasil se encontrava, seguido pela
reabertura democréatica com implementagdo da Constituicdo de 1988, do periodo de ditadura

até o comeco do processo de redemocratizacdo brasileira, destaca-se em Porto Alegre o

% paulo Flores, Rafael Baido e Julio Zanota.

% «De 1978 a 1979, Teatro Oi Nois Aqui Traveiz, Rua Ramiro Barcelos 485, Bairro Floresta; de 1980 a 1982,
Casa para Aventuras Criativas, Rua Ramiro Barcelos, 228, Bairro Floresta; de 1984 a 1999, Terreira da Tribo,
Rua José do Patrocinio, 527, Bairro Cidade Baixa; de 1999 a 2008, Terreira da Tribo, Rua Doutor Jodo Inacio,
981, Bairro Navegantes; de 2009 a 2012, Terreira da Tribo, Rua Santos Dumont, 1186, Bairro Sdo Geraldo.”
(TROTTA, p. 17)
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Teatro de Arena’’ como uma importante referéncia®® para o Oi Néis Aqui Traveiz, que, no
entanto, provoca um rompimento com o teatro que era feito no Rio Grande do Sul, porque
“queria outra idéia, o grupo, pessoas afinadas filosoficamente, politicamente tendo uma viséo
de mundo préxima”. (FLORES, 2012).

Neste sentido, o espaco assume carater vital nas circunstancias sociais advindas da
condi¢do liminar em que a teatralidade do grupo é feita de forma continuada. Como um
dispositivo de resisténcia, assume funcéo social, politica e cultural ao longo de uma trajetoria
de posicionamentos éticos e politicos na Terreira da Tribo. “Se existe um lugar no mundo
onde a arte teatral e a sua pratica tem no dia a dia uma funcéo politica social cultural
relevante, esse lugar é a América Latina”. (PIVRE D’ARVOR, 2003, apud CABALLERO,
2011, p. 21), mas “O contexto atual restringe as possibilidades de relagbes humanas e, ao
mesmo tempo, cria espacos para tal fim” (BOURRIAUD, 2009, p. 23). Recentemente, a
funcdo social exercida pelo Oi Nois foi reconhecida também com a aprovagio e inclusio do

grupo nas redes que formam os pontos de cultura.

Falar do desterro tem a ver com a instancia do grupo, que acaba sendo uma instancia
gue a gente nasce de novo, se encontra num lugar que a gente pode ser. SO pode
estar ali por identificacdo, com as idéias, com as pessoas, identificacdo ideoldgica
com aquele lugar, como se pudesse respirar naquele lugar. Fico imaginando que é
muito terrivel ndo ter um lugar para respirar. (FARIAS, 2012)

A criagdo no terreno ainda esta na fase inicial. Chega o momento final da pesquisa e
Paulo Flores compartilhou a cronograma de trabalho encaminhado para que a construgéo da
obra da nova sede da Terreira da Tribo seja efetivamente realizada. As obras suspensas por
problemas em relacdo as plantas estruturais do terreno e o trdmite burocratico que implica
refazé-las tendo em vista os pilares estruturais, possivelmente vdo comegar e gerar mudangas.
No horizonte de “luta pela preservacdo de sua memoria e de seu espaco de criacdo”.
(ALENCAR, 1997, p. 239), onde se situa o processo de criagdo de “Medeia Vozes” e se

anuncia um novo periodo.

27 |ocalizado nos altos do viaduto da Borges de Medeiros, é fundado em 1967 por artistas advindos do Grupo de
Teatro Independente. Entretanto, por caréncias econdmicas, o0 Arena permaneceu fechado por 11 anos, a partir
do ano de 1979, reabrindo suas portas ao publico somente em 1991, devido a articulacdo entre artistas e
representantes da Secretdria Estadual de Cultura para recuperar 0 espaco, que passa a funcionar como
instituicdo publica e que hoje abriga o Centro de Documentacédo e Pesquisa em Artes Cénicas Sonia Duro.

% Assim como o Teatro de Arena de S&o Paulo, e Oficina, representado pela figura de Augusto Boal e Jodo
Celso Martinez, e outros grupos experimentais fora do Brasil que também serviram como mola propulsora
para o trabalho desenvolvido no grupo, como o Living Theater.
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3 MEDEIAS, A POLIFONIA DE UMA VOZ ANTIGA

Medeia. Reconhecida pela tradigdo literaria ocidental como maga e feiticeira, é
popularmente lembrada pela versdo mitica feita pela tragédia de Euripedes, apresentada no
ano de 431 antes de Cristo na cidade de Atenas, que a descreveu cauterizando no imaginario
ocidental os crimes terriveis atribuidos a personagem, como o assassinato do irméo, da
princesa de Corinto, Glauce, e dos filhos que teve com Jaséo. O eco deste nome é o convite de
Christa Wolf para leitores e ouvintes a se permitirem a langar outro olhar sobre esta antiga
narrativa mitica: um olhar mdltiplo, no qual diferentes vozes procuram dimensionar a
personalidade e as praticas desta mulher barbara.

Esta secdo da etnografia introduz e salienta a pluralidade de percepgbes sobre a
personagem Medeia, incluida entre os fatores implicados neste quadro de leituras no processo
de criacdo cénica do Oi Nabis. O romance de Christa Wolf trabalha os capitulos como vozes
que abordam aspectos distintos e contraditdrios da personagem, num jogo de construcdes
possiveis da realidade. Na proposta cénica do grupo, estas vozes sdo visualizadas a partir de
instalacdes cénicas com diferentes propostas estéticas. A descri¢do abaixo procura expressar a
percepcédo subjetiva da montagem.

A porta de madeira, que marca a entrada para o local, ao ser aberta, possibilita ouvir o
coro das perguntas, que, num cantico, da o tom sobre quem é a mulher, a protagonista da
peca, e quem a reconhece. A cangdo diz: “Quem é esta mulher transpassando a cidade? Quem
entende a sua lingua”?®® Este é o prélogo, no qual os personagens apresentam-se de pé*°,
imdveis, formando dois corredores com seus corpos. Os homens cantam o trecho “quem?” de
modo prolongado, enquanto as mulheres os guiam e seguem o resto da cangdo, que vibra
como um mantra, capaz de sugerir a alteracdo no estado de consciéncia cotidiano do publico,
aproximando-o de um estado de “imersdo” nas questdes dos outros sobre Medeia, que cantam
o0 trecho completo da cangdo acima referida. Esta cena se relaciona com a exposigdo de
Christa Wolf no comeco do seu romance sobre a permeabilidade das paredes do tempo como
um conjunto de bonecas-russas. Segundo a escritora, “pronunciamos um nome €, COmMoO as
paredes sdo permeéveis entramos no tempo que foi o seu, encontro desejado”. (WOLF, 1996,
p. 11) Esta acdo demarca a profunda indagagéo que a protagonista provoca.

Quem é a Medeia? Evocada pelo coro, a questdo é fundamental para compreender as

camadas de sentido construidas pela autora — inserida nas tradi¢Ges ocidentais — sobre Medeia

# Trecho da musica de Johann Alex de Souza.
% Com excecdo da personagem Medeia, 0 mésico embaixo de sua cama e da personagem Acamante.
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e as percepcdes das atuadoras sobre a personagem mitica, que tem uma construgao variada e
que a cada momento se altera no processo de criagio cénica do Oi Nois. Assim, procuro tragar
as principais conexdes entre a pesquisa mitica e o imaginario social do Oi Ndis sobre a
personagem Medeia relacionada com as discussdes suscitadas no processo de criagdo cénica,
a partir da interacdo das atuadoras do grupo com depoimentos veridicos de mulheres na

realizacdo de uma performance.

A Medeia da Christa Wolf é completamente clara, os julgamentos dela sdo
perfeitamente l6gicos. Ela ndo é uma mulherzinha enciumada, e quando ela descobre
e faz conexoes, ela continua ali, impecavel, marcando territorios. Ela era uma
princesa, a médica do grupo da Célquida, a pessoa que cura. E acho que para o
nosso mundo atual, isto causa um efeito estético e filos6éfico muito bom, ndo é um
personagem esvaziado, é uma pessoa com desejo e cheia de expectativas. Faz bem
para estas novas posi¢des contemporaneas falar da alteridade, do dilaceramento, da
multiplicidade. Quem é o outro que assusta? (NOLIBOS, 2013).

3.1 “A QUE DA BONS CONSELHOS”

O Oi Nois criou um projeto chamado “Raizes do Teatro”, no final de 1987,
aproximando o fazer teatral do rito através do trabalho corporal. Comegando com os
laboratorios teatrais para experimentar os rituais nas cenas, o grupo direciona sua pesquisa
cénica os mitos da humanidade como base para a criagdo, estudando a origem do teatro
ocidental. “Foi uma época em que o Oi Nois fez muitas oficinas de tragédias gregas e de
teatro ritual, que contemplavam a questéo da origem do teatro, dos mitos que falam das coisas
de hoje, as grandes paixdes da humanidade assim como as questdes sociais”. (FLORES,
2012) Durante a primeira montagem de “Antigona™', Paulina N6libos** conheceu os escritos
de “Cassandra” (1983), da escritora Christa Wolf, e inseriu as experiéncias iniciais da autora
no fazer teatral do grupo. “Eu fiquei perplexa, nunca conheci uma abordagem mitica com este
tom, j& marcado pelo feminino que era muito politizado, muito tenso. Uma coisa que esta
literatura ja perdeu, esta relagdo politica com os personagens, e eles no mundo.” (NOLIBOS,
2012). Esse projeto se desenvolveu com o tempo, bem como a vinculagdo do ritual com o
corpo na atuacdo cénica. Trata-se aqui de uma pesquisa do Oi Néis para experienciar uma
criacdo que leve a uma nova significacdo e reinterpretacdo do mito, o que marca a estética

pessoal do grupo e suas escolhas politicas e sociais presentes nas encenagoes.

*! Trabalho iniciado em 1987, cuja estreia foi em 1990.

%2 Filosofa, professora da ULBRA e pesquisadora de teatro. Atua junto ao Oi N6is desde 1986, como atriz, e
participa das Ultimas encenacfes como consultora teodrica e professora de Histdria do Teatro Mundial, na
Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz.
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No panorama dos trabalhos do Oi Nois identifiquei as primeiras aparicbes desta
personagem num episodio da peca “Missa para Atores e Publico sobre a Paixdo e o
Nascimento do Dr. Fausto de Acordo com o Espirito de Nosso Tempo”, de 1994. Medeia,
entrelacada as pocdes, formava uma imagem mitica junto com Jasdo, Psique e Eros. J& na
encenacdo de “Aos que virdo depois de nos - Kassandra in process” aprofunda-se o contato
com os escritos de Christa Wolf através do romance “Medeia Vozes”, do qual incorporam
falas como “Haverd um tempo, um lugar para mim? Ninguém a quem perguntar. Essa é a
resposta”. (MEDEIA VOZES, p. 204) Em outras montagens do grupo®®, aparece sendo
concretizada no espago com a intengéo do Oi Nois de dar-lhe voz.**

Neste sentido, podemos relacionar a escolha do Oi Nois em fazer a montagem de
Medeia, baseada na releitura do mito realizada por Wolf, especificamente com esta Ultima fala
da personagem na montagem de “Kassandra in process” prenunciando a seguinte peca do
Teatro de Vivéncia, inserido no projeto “Raizes do Teatro”.*> Deste modo, Medeia é definida
por diferentes aspectos que a caracterizam, seja como estrangeira, ou ligada a magia, ou a
desobediéncia civil, e termina numa situacdo de bode expiatorio, na qual € submetida pelos
mecanismos de poder e dominacdo da cidade. Em confronto com as versdes da antiguidade
conhecidas, seja Euripedes, ou mais tardiamente, em Séneca, esta releitura apresenta a
experiéncia do exilio, acarretada por um julgamento no qual Medeia é punida com o
banimento da cidade, indo habitar lugares desérticos e remotos numa condicdo de isolamento
social. Nesta nova versdo é feita uma modificacdo em relacdo & morte dos seus filhos, e o
termo infanticida passa a ndo ser mais atribuido a esta figura, uma vez que as crian¢as morrem

apedrejadas pelo povo de Corinto depois do seu banimento sem que ela tenha noticia.*®

Percebemos uma passagem entre o que a autora C. Wolf estava assistindo, a RDA
sendo desmontada, a Europa absorvendo a cidade antes dividida de Berlim onde ela

Baup Saga de Canudos”, “A Missdo, Lembrancas de uma Revolugdo”, “Vilvas, Performance sobre a Auséncia”
(2011) e “ O Amargo Santo da Purificacdo”.

¥ Na Escola Popular de Teatro da Terreira da Tribo é lida a tragédia “Medéia”, de Euripedes, bem como se
trabalha com o texto “Margem Abandonada, Medea Material, Paisagem com Argonautas”, de Heinner Muller,
bem como o acesso a “Gota d’agua”, de Chico Buarque.

% O Teatro de Vivéncia é uma das linhas de pesquisa cénicas, na qual se insere “Medeia VVozes”. “O Teatro de
Vivéncia como ato ritual de comunhdo, no sentido de experiéncia partilhada, em que o espectador torna-se
participante da cerimdnia, uma celebragcdo em que atores e publico partilham de uma experiéncia comum [...]
Como um rito de iniciagdo partilnado entre os celebrantes, uma experiéncia real, que rompe a linguagem
articulada para entrar em contato com as forgas da vida. Por uma metafisica da linguagem onde a linguagem
concreta, destinada aos sentidos, seja capaz de materializar o invisivel, de entrar em contato com as forgas
latentes no universo.” (BRITTO, p. 47) “O Teatro de Vivéncia abrem um campo de novas possibilidades na
procura de uma linguagem original e autdnoma que fuja dos cédigos pré-estabelecidos e de um “saber fazer”
que seria reproducdo das estruturas dominantes.” (BRITTO, p. 41-42)

% O mito adquire fama pela tragédia de Euripedes, ao dar & princesa da Célquida o titulo de infanticida, Medeia
passaria a ser o renome da “mulher que mata os filhos”.
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vivia e a ideia da Unido Soviética estava sendo vilipendiada. Ela ndo estava em paz,
tinha sido destruida, pois acreditou e lutou por alguma coisa. Wolf sabe bem que
sempre foi uma comunista. Usa da personagem de Medeia como um alter ego que
sabe, fala da mae, reconhece a Cdélquida, chama pela mae, a raiz perdida. E enfim,
essas coisas muito duras Wolf vai construindo, e, de certa maneira, desloca seu leitor
ao ponto de alguém que ndo tem lugar, alguém se debatendo com a perplexidade de
ndo pertencer a lugar nenhum. O texto diz algo como eu ndo pertenco a este lugar, e
do lugar de onde venho eu também nédo pertenco, e mais, ndo tenho para onde ir. A
l6gica é esta: eu ndo pertenco a isto tudo. E bom que esta sensagdo humana seja
vista, para que se tenha consciéncia daquele que esta fora, no caso, o outro radical.
(NOLIBOS, 2013)

Mas... Quem é Medeia? Os vestigios da memoria ndo correspondem necessariamente
ao repertorio daquilo que podemos relacionar como memoria individual de uma personagem
mitica isolada, mas sim estdo mais proximos de “que a memdria deve ser entendida também,
ou, sobretudo, como um fendmeno coletivo e social, ou seja, como um fenémeno construido
coletivamente e submetido a flutuacbes, transformacdes, mudangas constantes”.
(HALBWACHS, 1999, p. 2) No desenvolvimento da pesquisa cénica, o Oi Nois entrou em
contato com a escrita de Christa Wolf, que é permeada pelo tema do estrangeiro. Com precoce
engajamento politico junto ao Partido Socialista Unificado da Alemanha, ela obteve seu
reconhecimento no campo literario para além da republica democrética alemd, assim como na
posterior Alemanha unificada. No entanto, a esperanca diante de uma possivel transformacéao
politica e social, ap6s a queda do muro de Berlim, com a desestruturagdo da Alemanha
Oriental e sua posterior anexacgéo ao lado Ocidental, foi frustrada. “Lembrar o teatro passado,
a partir do presente significa consciéncia da perda, da morte, percepgdo da dissolugdo e do
irrepetivel.” (CABALLERO, apud. DUBATTI, 2003, p. 7) Neste sentido, Wolf passou a se
perceber como uma “estrangeira no exilio”, devido as producdes cientificas, artisticas e
sociais do lado Oriental passarem por um processo de degradacédo: recebeu a difamagdo de
“poeta oficial do Estado”. A angustia do exilio, para Said (2003), acarreta mutilagdes, perdas,
fraturas referentes a um ser humano e um lugar deixado para trés, e é proferida no romance
relacionada a figura do bode expiatdrio, no qual a sociedade exorciza a consciéncia, em meio
a contradi¢Bes e as manipulacbes de informagdes, o que, para Goffman (1987), consiste em
um estigma. Com isto, a intencdo de Wolf é a desvelar as articulagbes dos mecanismos de

exclusdo que regulam o poder no lugar estranho em que estava.

Talvez 0 que mais estivesse me agucando é pensar 0 que leva uma sociedade a
condenar uma pessoa que jamais se voltaria contra [...] ela comporta uma visdo de
mundo diferente e o simples fato de ela estar ali pensando e agindo conforme esta
visdo de mundo diferente faz com que essa sociedade queira extirpar esta pessoa.
Ela se torna perigosa neste mundo, que é o nosso mundo. (HAAS, 2013)
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Wolf inicia os esbocos autobiogréficos de “Medeia Vozes” no inicio dos anos 90,
durante o periodo que lecionou nos Estados Unidos, concluindo-os em 1996. Abordando neste
mito a relacdo de perenidade do tempo, a pesquisa que realizou sobre as conexdes que
envolvem a personagem também moveu o grupo na realizacdo de leituras e nas referéncias
provindas de filmes. As conexdes destas pesquisas abordam o imaginario sobre Medeia entre
as sacerdotisas que possuem habilidades no preparo com as ervas, a cura vinculada & imagem
de feiticaria, aos rituais da Grande Mae asiatica e a Hécate, uma das fei¢des da lua, que traz
no seu contetdo simbdlico as relagBes com caminhos, encruzilhadas, mundo subterraneo e

alteridade.

E uma pessoa que tem uma conexdo com a vida tdo forte que, apesar de tudo, seria
importante estar viva e ela encontrou alguns pares naquela sociedade. Mas ela é uma
pessoa que age sempre conforme isso, ela tem aquela coisa que a gente vé sempre: a
questdo da desobediéncia civil, tu desobedeceres conscientemente. N&o é tu agires
violentamente contra o outro, mas é tu desobedeceres a lei, enquanto tu nédo
reconheces a lei. (HAAS, 2013)

Relacionando a figura de Medeia & margem de duas sociedades culturalmente
distintas, em ambas termina por sofrer perseguicéo e assume o papel de um dispositivo que
irradia clareza diante de fatos obscuros e situagdes ocultas, de onde emergem verdades
encobertas, expurgando a exploragdo das logicas de poder dominantes e de comando
patriarcal e manipulador. Esta voz do feminino reprimido, temido, desconhecido, no exilio
pelo estigma sobre o outro, para Goffman (1987), funciona como um operador institucional de
reducdo e marcacao da identidade social de uma pessoa devido a atributos e a um Unico e
exclusivo papel ou diferenca, o qual representa a categoria existencial mais baixa em um

grupo social.

A gente vive num planeta que tem muitos desterrados, muitos exilados, muita gente
fora do seu lugar, porque ndo pode permanecer no seu lugar e ndo porque quis sair
do seu lugar. E a Medeia é uma destas pessoas. E por causa da morte do irmao, que
para ela é inconcebivel, um absurdo total, ela ndo consegue permanecer na Coélquida.
Ela vai embora de la por isso, e acho que para a histéria toda e o que acontece
depois, é um fato, talvez o fato mais significativo, porque tudo aconteceu a partir
dali. (FARIAS, 2012)

Partindo desta percepcéo, Medeia, ao fugir da Célquida, sua terra de nascimento, junto
com os colcos que Ihe acompanharam, passa a condi¢do social permanente de estrangeira.
Refugiam-se em outro lugar: Corinto. Como uma experiéncia coletiva, portanto, esta

separacdo da terra natal, do passado e das raizes leva ao que Said descreve como
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“fundamentalmente um estado de ser descontinuo”. (SAID, 2003, p. 50) Estas questdes,
introduzidas desde o inicio do processo de criacdo da pega, resultam em cenas breves, nas
quais o tema do estrangeiro aparece entrelagado com os refugiados, em deslocamentos e
peregrinacdes no espago cénico, na intengdo de tornar o fluxo da narrativa néo linear.

Ao analisar as percepcdes sobre Medeia elaboradas pelo grupo no processo de criagéo
cénica, alguns atuadores comentaram que, durante a escrita do roteiro coletivo, sentiram a
necessidade de acrescentar depoimentos veridicos de mulheres. A conexdo politica destes
depoimentos reais como elementos cénicos foi inserida com o trabalho desenvolvido no
“ritual da personagem”.*’ Através de performances no decorrer do eixo da narrativa da peca,
estes depoimentos amplificam o eco das vozes das mulheres reais, evocando lembrangas no
publico, como uma memdria viva no espago cénico, que, entdo, se fortalece como espago

politico.

O texto da Christa Wolf fala em Vozes, ndo é? Sdo diversas vozes e a Medeia
simboliza muitas mulheres. E eu ficava pensando em como dar voz as outras
mulheres, que eu acho que tem a ver com este personagem da Medeia, enquanto
ideia de mundo, posicionamento diante das situagdes que sdo colocadas. E ai uma
das coisas que eu pensei é pegar vozes de mulheres reais, assim, por exemplo,
cartas. (HAAS, 2012)

Os depoimentos das mulheres Ulrike Meinholf*® e Rosa Luxemburgo® foram, assim,
incorporados as falas da personagem Medeia, vivenciada pela atuadora Tania Farias®, na
cena em que estd presa e na em que se despede dos filhos. Portanto, sdo dois niveis de
linguagem sobrepostos: o literario, ficcional; e o de mulheres reais, historico social,

registrados na escritura cénica do grupo.

3.2 “MEDEIA BONITA, NAO CHORES...”

O sentimento que me causou é de um peso enorme, porque sdo muitas mulheres. Eu ja conhecia o
depoimento; a historia dela fiquei sabendo na minha adolescéncia, mas nédo tinha tomado muito conhecimento.

(Mayura Mattos)

¥ No capitulo “Imersdes no processo de criacdo” desenvolvo apontamentos a cerca desta denominagdo do Oi
Nois Aqui Traveiz referente ao preparo especifico de uma cena.

% Jornalista, ativista e guerrilheira alema. (1934-1976). Texto: “Carta de uma presa no corredor da morte”.

* Filsofa, economista marxista, militante revolucionaria polonesa, alema (1871-1919).

“ Atuadora do grupo desde 1994, professora da Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo.
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Escolhi relacionar, aqui, apontamentos a respeito das percepcdes e dos estimulos do
processo de criacdo a partir dos depoimentos de Waris Dirie*!, Phoolan Dévi** e Domitila
Chungara®, respectivamente, também inseridos na montagem do Oi Néis, a partir de
entrevistas realizadas com as atuadoras Mayura Mattos™, Leticia Virtuoso® e Paula
Carvalho*®. A realizacdo de performances com documentos histéricos provenientes de locais
que sofreram processos de colonizacdo e descolonizacdo oferecem analogias possiveis a
perspectiva de Medeia de Christa Wolf, enquanto vozes compostas por varios fragmentos de
histdrias independentes se intercalam as vozes da personagem. S&o elementos liminares, como
fenbmenos rituais ou artisticos direcionados ao seu entorno social, que, segundo Turner
(1974), cumprem um dialogo polifonico direto com o cotidiano, ecoando possiveis vinculos
que convergem entre a realidade e a ficgdo. Entretecidos por meio dos temas transversais que
exaltam, sdo apresentados na peca em relacdo a narrativa em vozes de outros personagens,
baseada no romance de Wolf, e provocam a sensagéo de deslocamento entre espacialidades e
temporalidades ao lidar com culturas distintas em um conjunto de situacbes comuns e
reconheciveis: a violéncia contra a mulher.

O cenario é imenso, composto de vérias instalagBes cénicas, ou seja, espacos de
vivéncia das cenas nos quais o espectador € recebido como participante. Existe uma passarela
de madeira que atravessa este espaco, e ha uma cena na peca em que refugiados africanos
comegam um por um a caminhar sobre ela segurando trouxas de estopa, apoiando-as no
ombro, na cabega, nas costas e na cintura, e lentamente avangam distantes uns dos outros
rumo a um bote situado na ponta desse estreito corredor. O pulblico esta no piso térreo, tem
que olhar para o alto e ver que, entre 0 passo cadenciado do grupo, marcado pelo movimento
corporal de abaixar e levantar a coluna, discretamente uma mulher refugiada para, segura
outra nos bragos, que havia caido, e canta de maneira aguda. Esta cancdo foi modificada

algumas vezes, de modo que fui surpreendida constantemente. Em pé, ela diz:

“! Modelo africana e embaixadora da ONU, luta pela erradicacdo da pratica de mutilagdo genital feminina
(1965).

“2 Mulher indiana que foi ladra e politica (1963-2001).

3 Mulher boliviana mineira que enfrentou a ditadura militar do seu pafs. (1937-2012)

“ Atuadora do grupo desde 2011, quando participa da peca “O Amargo Santo da purificacdo”. Fez a formacdo
na Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo no ano de 2007. Estudante de Pedagogia da UFRGS.

* Atuadora do grupo desde 2010, quando participa da peca “O Amargo Santo da Purificacdo”. Fez a formacdo
na Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo no ano de 2009. Estudante de Ciéncias Sociais da UFRGS.

“ Atuadora do grupo desde 2006, quando comegou a participar da peca de teatro de rua “A Saga de Canudos”.
Fez a formagdo na Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo, no ano de 2004. Estudante de Ciéncias
Sociais da UFRGS.
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Amo minha m3e, amo minha familia e amo a Africa. HA mais de 3000 anos, as
familias creem firmemente, que uma jovem na qual ndo foi feita a circuncisdo é
impura, porque o que temos entre as pernas é impuro e deve ser removido e fechado
depois, como prova de virgindade e virtude. Na noite de bodas, 0 marido toma uma
faca ou navalha e corta antes de penetrar por forga a sua esposa. [...] Essas mesmas
mulheres s&o a espinha dorsal da Africa. Eu sobrevivi, mas as minhas duas irmés
ndo; Sofia morreu de hemorragia depois de ser mutilada e Amina faleceu no parto,
com o bebe ainda no seu ventre. [...]. (DIRIE)

Para a atuadora Mayura, 0s gestos grandes que realiza com os bragos, ora justapondo-
0s na cintura, ora erguendo-os, séo preenchidos pelo subtexto de representar a proporgéo do
continente africano. Ciente de que o que esta relatando ja aconteceu como uma memodria,
concentra a performance na agéo vocal, dando a intencdo de que “amar a mae e a familia” € o
pressuposto da sobrevivéncia ao acontecimento. Esta intencdo referida era algo que movia
meus sentidos como ouvinte, ja eram dolorosas as palavras e entdo, pensava como é dolorosa
a partida do lugar que se nasceu. Mayura demonstrava uma consciéncia clara de que este
acontecimento relatado é inimagindvel de conviver, porém, comum. Na cena seguinte, a da
“despedida”, esta mesma refugiada permanece no ponto onde realiza sua fala, porém com os
bragos estendidos ao longo do corpo. Mayura foi sucinta ao se referir a Wayris Dirie,
atribuindo maior densidade no modo de falar para o que Ihe tocava internamente na situagéo
social evocada pelo depoimento: a sensagdo de soliddo diante do enfrentamento de uma
situacdo ritualistica, embora esvaziada de sentido para Wayris Dirie. Sozinha e, a0 mesmo
tempo, compartilhada por muitas mulheres africanas. E, por isso, o pesar foi um dos estimulos
trazidos na construcdo da partitura de acdes fisicas, a qual esteve em estreita relacdo com as
sugestdes do restante do grupo ao discutir opgdes para a montagem. Um dia antes do ensaio
encontrei com ela de passagem ali no espago de “Corinto” e comentei como as palavras
estavam ficando grandes no modo como falava e ela com um sorriso respondeu que esta era a
intencdo e era bom ter um feedback, foi quando me disse do estimulo do tamanho do
continente africano e percebi a relacdo do espaco, de um outro continente, como um estimulo
para 0 corpo se expressar. Este depoimento traz a experiéncia de uma mulher que abandona
uma prética social no ato de decidir ndo integrar mais a comunidade que a mantém, e, tal acdo
gera a liberdade de vivenciar outras experiéncias.

“A Phoolan Dévi é uma guerreira, uma das maiores guerreiras, desafiou a tudo e a
todos, uma sociedade inteira. E foi l4 e fez, do jeito mais violento se vingou. E acho que sim,
ela tinha esse direito.” (VIRTUOSO, 2013) Em outra cena, trés mulheres que seguram jarros
de barro e cantam um mantra, sutilmente convidam o publico a subir a mesma passarela, na

direcéo oposta. No meio do caminho, um homem abre a porta na parte de baixo do cenério e
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entra bruscamente, arrastando uma quarta mulher pelos cabelos. Quando a deixa ali no espago
térreo, sozinha, observamos de cima sua movimentacdo. Inicialmente deitada, ela reproduz o

depoimento de Phoolan Dévi:

Shri Ram me agarrou pelos cabelos, alguém pegou-me pelos pés e outro segurou
meus bracos. Eu podia me ouvir chorando sozinha numa imensa floresta que ecoou
com o som da minha voz [...] Em seguida, comecou... [...]. Passaram-me de homem
para homem. [...] Eu ndo sabia que aldeia era. Eu ndo sabia quantas horas tinham
passado, quantos dias e quantas noites [...] Eu ouvia as vozes dos homens, mas eu
ndo sentia mais nada.Meu ser ndo existia mais. [...] Eu rezei aos deuses e deusas
para me ajudar, para me deixar viver, deixar-me correr pelos campos umidos, subir
os barrancos, deixar-me ter a minha vinganca [...] Quando terminou, Shri Ram
gritava ‘Seu pedaco de merda! ... Vocé se lembra agora por que nasceu? Agora vocé
esta abaixo do nivel de nada, vocé é apenas sujeira’.

Ficando de pé com o corpo trémulo, apds as mulheres com jarros de barro a frente
seguirem a caminhada, sobe as escadas da passarela e posiciona-se ao fundo, novamente
falando alto, a0 mesmo tempo em que aparenta vivenciar a situagdo narrada, encerrando a
cena estirada como no inicio, no chdo. Com um minucioso relato sobre 0 momento quando o
grupo descobre a figura de Phoolan Dévi e sua respectiva historia de vida, a atuadora Leticia
sobre o fascinio gerado por esta mulher real, pela forca de enfrentar o inimigo com as proprias
maos e fazer justica e, por outro lado, pela capacidade de passar por situacdes de grande
intensidade e sobreviver. “Ela é analfabeta, o filme ‘Rainha Bandida’ € em cima de coisas que
ela disse em depoimentos gravados, e fui atras do filme e vi [...], apesar dela dizer que o filme
ndo contempla as situagdes que ela passou, que ela foi violentada por castas mais altas”
(VIRTUOSO, 2013)

Com base no processo de criacdo da performance, Leticia enfatiza a relagdo do teatro
com o trabalho de agdes fisicas, ou seja, um meio técnico de engajamento do corpo para
comunicar com habilidade a carga de sentidos. Na inten¢éo de fixar movimentos que iniciou
pesquisando sozinha, ressalta a intencdo de ndo fazer gestos que sejam associados diretamente
ao estupro. “Lemos vérios depoimentos chocantes, de diversas épocas como, da guerra, da
ditadura e o0 que é muito comum, a violéncia sexual, sempre presente além da violéncia fisica”
(VIRTUOSO, 2013). A questdo da violéncia sexual ligada aos limites do corpo, uma violagéo
do corpo feminino como uma vinganga masculina para a afirmagéo sobre o outro, no caso, a
mulher. Percebemos a experiéncia de uma mulher que consegue voltar a disposicdo machista
e patriarcal em direcdo aos proprios homens, executando um processo de ajustamento, que

“para os gregos a figura de Némesis €, muitas vezes trazida como vinganca, mas é a chamada
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justica redistributiva. Os indianos tém a nogdo do karma, a limpeza do karma envolve o
reequilibrio entre as forgas” (NOLIBOS, 2013)

Fui presa e acusada de colaborar com o movimento, arrecadando pessoas nas minas
para manda-las a guerrilha. Estava de oito meses. [...] Ele pds um joelho aqui sobre
meu ventre. Parecia que queria fazer meu ventre arrebentar... Entdo com toda a
forca, agarrei suas maos [...] o estava mordendo, mordendo... Quando de repente,
senti um liquido quente e salgado na minha boca [...] vi a carne dependurada na sua
méao [...] Me deu um soco no rosto. Senti como se tivesse arrebentando algo na
minha cabeca. Ele havia me quebrado seis dentes [...] Me disse: E no seu filho que
vou me vingar... Olhem como as bruxas pedem cleméncia! E como se a fatalidade
do destino se cumprisse, comegou 0 parto... Sentia as dores, escutava 0s passos dos
soldados. N&o queria que nascesse! A cabeca ja estava para sair e eu a empurrava
para dentro. [...] Desmaiei. Depois parecia que despertava de um sonho. Fiz um
esforgo e encontrei o corddo umbilical. E puxando o cord&o... encontrei o bebezinho
totalmente frio, gelado, ali no chdo. Morreu no meu ventre? Morreu no chdo por
falta de auxilio? Nao sei. (CHUNGARA)

Na cena seguinte, entra outra mulher no espaco cinzento da instalacdo cénica que
representa Corinto, com refugiados que carregam carros de mao, bicicleta, sacos com
fotografias e roupas e realizam o intento de atravessar o lugar com movimentos lentos, o que
também o torna um espago fronteirico. No mesmo nivel, e sem algo que impeca o contato
fisico, com gestos fortes e bem proximos do publico, comegamos a ouvir o depoimento de
Domitila Chungara. “Ela narra isso de uma forma tdo verdadeira [...] traz a tona as memdarias
dela, deste momento tdo dificil. Eu ndo tenho filhos, mas tenho mae, e compreendo como é
esta relagcdo, como filha. O texto me caiu muito forte.” (CARVALHO, 2013) A atuadora
Paula queria fazer este depoimento desde quando o selecionaram para ser incluido no roteiro
da peca. Enfatiza o trabalho de energias diante das dificuldades em criar agbes a partir

daquele texto e traz a questdo dos ideais politicos pelos quais Domitila Chungara lutou.

Essa questdo do feminino, da relagdo com o ventre. Um estimulo que me vem bem
forte, mas eu fujo dele. Eu ndo quero reforcar o que o texto ja esta colocando, quero
trazer outros estimulos, mas talvez sejam mais subjetivos e sensoriais, como 0 asco
que ela sente. (CARVALHO, 2013)

Contudo, a conversa se estendeu no decorrer da pesquisa sobre a juncdo da
subjetividade e as ac¢Oes fisicas. Paula pensava como explicar em palavras este estimulo para
constar na pesquisa, e, a proposta que surgiu foi de um pequeno escrito onde ela manifesta o
cerne do seu estimulo através das relagdes entre ideais e motivaces para a performance. O Oi
Nois manteve recentemente uma maior comunicagdo com o0 grupo teatral peruano

Yuyachkani, e com mulheres bolivianas militantes do feminismo comunitario as quais Paula
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Carvalho conheceu em um encontro no qual o grupo participou apresentando a performance
“Onde? Acéo n° 2” sobre os desaparecidos politicos do periodo da ditadura brasileira. J& neste
encontro, a questdo que as mulheres bolivianas trouxeram e partilharam com um grupo

afetaram Paula.

Um dos estimulos foi pensar nos povos indigenas da Bolivia, na sua relagdo com a
ancestralidade, na sua luta diaria contra o massacre da colonizagdo. Assim, pensar
como essas referéncias poderiam se cruzar com a historia desta mineira boliviana,
que lutou durante toda a sua vida por um mundo mais justo e igualitario. Pensar
nesta mulher que teve 11 filhos, que perdeu um deles apds uma sessdo de tortura
durante o regime ditatorial e que mesmo depois de tantas atrocidades seguiu lutando
por um ideal. Pensar que forga é essa que move e que encoraja pessoas como
Domitila Chungara, como Medeia e como tantas outras mulheres que lutaram contra
um gigante? Neste ponto penso que se assemelham a ancestralidade dos povos
originarios, onde a sua luta, hoje, é alimentada pela forca dos seus antepassados,
pelos que aqui estdo e pelos que ainda virdo, e que sempre encontrardo uma forga
violenta que tentaram silenciar a sua voz. Essa mistura de estimulos que ligam a
questdo do feminino, da luta, da dor, da mde, da violéncia, me instiga buscar
pequenas agdes que possam, contribuir para a forga que eu acredito que possa ter
este depoimento real, de um passado tdo recente. (CARVALHO, 2013)

A situacdo politica que os depoimentos testemunham e desempenham na encenagdo
confronta a multiplicidade de possibilidades de leitura da realidade presentes na critica de
Christa Wolf do mito de Medeia. Sdo elementos politicos que fazem alusdo aos episddios
sobre 0s mecanismos de poder: a negacdo, a difamag&o, a exclusdo social, a perseguicéo, a
humilhacdo, a dor, a violéncia sexual, a tortura, a prisao e o exilio. Tais depoimentos, como
documentos historicos, rememoram as a¢des de um modelo hegemdnico e civilizatorio que
defende a naturalizac&o da violéncia nas relagfes sociais de género, silenciando vozes, como
se a ordem constituida contornada pela violéncia fosse a Gnica possivel.*” “Entrar em contato
com as historias destas mulheres tdo profundamente faz com que tu abras o olhar, de uma
forma mais intima talvez. Tens a necessidade de compreender porque sdo importantes de
serem lembradas, e ai tu te deparas com algo que é recente.” (CARVALHO, 2013)

Estando ligadas a um corpo, as memdrias sdo modificadas quando “recolocadas num
conjunto que ndo € mais uma consciéncia pessoal”. (HALBWACHS, 1999, p. 53) Nossas
impressdes podem se apoiar em nossas lembrangas, mas também nas dos outros, o que faz
com que “uma mesma experiéncia fosse recomegada, ndo somente pela mesma pessoa, mas

por Vérias”. (HALBWACHS, 1999, p. 25) Os pontos de contato do processo de criagdo em

*" Considero-os aqui como documento historico por serem fontes primarias, ou seja, artefatos de meméria
produzidos num tempo especifico em uma cultura em desenvolvimento.
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relacdo a estes textos, além de possuir um fundamento comum como depoimentos, derivam de

que:

essas lembrancas estdo para ‘todo mundo’ [...] e € por podermos nos apoiar na
meméria dos outros que somos capazes, a qualquer momento e quando quisermos de
lembréa-los. [...] Por mais estranho e paradoxal que isto possa parecer, as lembrancgas
gue nos sdo mais dificeis de evocar sdo aquelas que ndo concernem a nao ser a nds,
como se elas ndo pudessem escapar aos outros sendo na condi¢do de escapar
também a n6s préprios. (HALBWACHS, 1999, p. 49)

Neste sentido, Benjamin (1985) compara o teatro a uma tribuna, na qual se ajustam
atores — que tém que tomar uma posicdo — e publico — como uma assembleia de pessoas
interessadas —, e aponta que as pecas com carater politico seriam a maneira de fazer justica
nesse local. Portanto, para Benjamin (1985), o ator ndo incorporaria o papel, mas seria um
funcionario com a missdo de inventaria-lo através do gesto, que é o material do teatro, e “a
aplicacdo adequada deste material € sua tarefa” (BENJAMIN, 1985, p. 80). Menos falsificavel
quanto menos habitual for, com inicio e término determinavel contrastante com as ac6es dos
individuos, o gesto constituiria seu fenémeno dialético, ao interromper a a¢do e ndo ilustra-la
ou estimula-la, conservando “a incessante, viva e produtiva consciéncia de ser teatro”, como o
teatro épico de Brecht. (BENJAMIN, 1985, p. 90)

Toda hora acontece isso na Africa, e eu vou falar num momento em que isto esta
acontecendo na Africa, e isso acontece agora e acontece o tempo todo na Africal E
eu vou ter que estar falando, representando e sendo uma dessas mulheres. Entao isso
€ muito forte para mim. (MATTOS, 2013)

E é uma histdria muito diferente, € muito triste, ela foi estuprada por mais de cem
homens, e por muitos homens ao mesmo tempo, numa mesma noite. O que ela
sofreu! E uma coisa que nunca vi, uma historia real de uma mulher que foi se vingar.
(VIRTUOSO, 2013)

7

O ato de falar esses depoimentos € acompanhado por intencdes e imagens que
envolvem o trabalho de criagdo do ator em acdes fisicas ordenadas por uma partitura que
geram nuances de energias conforme a representacdo simbdlica adquire um formato.
“Balbuciar a palavra ‘s6’, porque ela ficou muito tempo sozinha no deserto, atravessou o
deserto sozinha, uma luta que ela fez sozinha.” (MATTOS, 2013). Neste sentido, a energia
gerada na atuagdo se desenvolve com o pensamento politico de reivindicagdo do lugar do
corpo, os sentimentos do corpo. “O dominio do discurso inclui, desse modo, ndo apenas 0
estritamente vocalizado, mas também o0s gestos e as expressdes corporais, as pausas, as

auséncias, as respostas técitas, os sentidos mudos.” (BUBNOVA, 2011, p. 6). As sensacdes
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do corpo, para Zumthor (2005), “tém alguma coisa de indomavel; de inapreensivel”, estdo em
conexdo com a memoria coletiva. “Tenho que trabalhar mais para contemplar o que esta
mulher representa.” (VIRTUOSO, 2013). Embora seja dificil caracterizar o repertdrio de
variados dispositivos de cada atuadora no processo de criacdo, € possivel identificar como é

sua repercussédo na construcao ritual do corpo.

“E dificil transformar em palavra um gesto que é tdo subjetivo. Essas
energias que o texto me traz... Quando tu vai buscar algo corporal, te ocorrem
muitas coisas ainda subjetivas. E sdo diversas as formas de construir acOes fisicas,
essa busca através do texto € investigar as possibilidades de movimentos sobre que
tu estds dizendo sem necessariamente realizar as acGes que o texto indica
explicitamente, investigar o que tu estas lendo e o que te estimula.” (CARVALHO,
2013).

Os dispositivos sdo forjados em relagéo a esses depoimentos, na medida em que as
atuadoras no processo de criacdo estabelecem conexdes através do corpo com a memoria de

mulheres veiculada pelo texto que vdo ao encontro da memdria dos seus proprios sentidos.

O territorio do enunciado, [...] abarca ndo apenas o dito explicitamente, mas também
a esfera do siléncio significativo, do suposto, do ndo-dito, do ndo-dizivel ou do
inefavel. A significacdo da voz que soa alterna com a significacdo do calar, do
siléncio que é pausa do processo da enunciacdo, do intercambio discursivo.
(BUBNOVA, 2011, p. 6)

Neste sentido, aos caminhos tracados ap0s as primeiras percepc¢des acompanhadas de
processos intuitivos advém uma ordenacdo do material acessado, seja através da pesquisa
coletiva desenvolvida na criacdo cénica, seja atraves de experiéncias singulares referentes a
estimulos variados. Leituras, sensibilizacdes, filmes, trabalhos corporais, trocas e estimulos do
coletivo, iniciativas direcionadas a alguma linguagem especifica e cenas em torno da
performance tornam expressivas novas percepc¢des sobre o que estad sendo “escavado” na

memo@ria coletiva do grupo na construgdo da teatralidade.

A primeira parte foi o que fizemos em cima do laboratdrio, foi tentando buscar
energia, ainda ndo encontrei, preciso trabalhar mais tanto a parte de acgles fisicas
guanto o texto que quero dar. Vérias das a¢Bes que eu faco, talvez descoladas do
texto ndo remetam a coisa do estupro, mas se tu ouves o texto junto, remete, ndo é
super 6bvio, mas lembra. (VIRTUOSO, 2013)

Tentei juntar os sentimentos e comecei uma partitura, e até alguma pessoas
comentaram, ‘falta um pouco de circuncidada em ti’, porque a parte sexual nao
aparecia em nada ainda na minha partitura. E eu também néo sentia isso. Depois eu
revi o filme, algumas partes me tocaram e eu me dei conta do que teria que
representar ou trazer para a cena para que realmente tocasse o publico, e a mim. Ai
me vieram mais movimentos, como juntar os joelhos, tem uma parte que eu junto os
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joelhos. Falar de movimento € dificil. O movimento em que eu comecgo a partitura
arrastando os pés provavelmente ndo vai para a cena, mas sao coisas que me vém.
(MATTOS, 2013)

Nesta construgdo com subjetividades distintas, as experiéncias coletivas promovem a
presenca em cena, perpassando por técnicas que possibilitam ativar dispositivos de ag@es,
reverberando memdrias e, num processo que envolve a reflexdo, propondo-se a tocar o
publico. Todavia, assim como cada atuadora tem uma expressdo Unica, cada depoimento
advém de uma mulher singular cujas energias se fazem presentes através da memoria contida
no texto. Zumthor (2005) delineia que a performance poética é o movimento do corpo de
modo indeterminado, gesto, voz, expressdo e comunicacdo, e a cada experiéncia vivida
mostra-se no mais alto grau de imprevisibilidade do dizer poético. Assim, é possivel entender
que o dispositivo abre o corpo para uma intervengdo com forgas vivas contidas nas memorias
dos depoimentos, entram na experiéncia diéria no processo de criacdo e tocam o corpo por
meio de técnicas coletivas que o moldam, fabricam e transformam, ou seja, é uma presenca

construida socialmente e, também, evocada por mais de uma voz.

Essa consciéncia permite-lhe ordenar experimentalmente os elementos da realidade,
e é no fim deste processo, e ndo no comeco, que aparecem ‘as condicdes’. Elas ndo
sdo trazidas para o espectador, mas afastadas dele. Ele as reconhece como condicdes
reais ndo com arrogancia, no teatro naturalista, mas com assombro. [...] A
descoberta de condigcbes se processa pela interrupgdo dos acontecimentos.
(BENJAMIN, 1985, p. 81)

O tecido da teatralidade ndo se da via uma Unica técnica, pois acontece na
multiplicidade de arranjos cotidianos de cada atuadora que desenvolve as praticas, modos de

conhecimento e interagdo com a memaria do grupo com base na experiéncia.

Me sinto comecando todo dia, ndo sei exatamente, as vezes estou mais segura,
consigo jogar com as pessoas, as vezes, me fecho. Quando estou mais fragil, me
protejo das pessoas e sei que ndo pode ser assim. Encaro como processo para
descobrir como me abrir. Ndo é algo dado descobrir como €é a abordagem, que nao
deve ser sempre igual, a cada trabalho tem que se descobrir como fazer esta ponte
com o publico. Me sinto tateando para descobrir como é neste trabalho. (FARIAS,
2013)

Durante a pesquisa de campo, os trechos de depoimentos passaram por um tratamento
estético, sendo reconfigurados, cortados, remodelados como textos cénicos, a fim de adquirir
maior fluéncia. O trabalho corporal alcanga dimensdes diferentes na atuagdo cénica, séo
experimentacdes com linguagens que revelam novos movimentos contidos em algum nivel de

experiéncia. As entonagdes que ddo novas expressividades ao sentido social do texto efetuam
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um processo de descolonizagdo do pensamento, juntamente com a tomada de consciéncia
promovida pelo trabalho coletivo do teatro. Na construcdo de um “mundo artistico”, Becker
(2008) a teatralidade politica, vivencial e corporal das memorias dialoga com modos de
pensamento de pessoas que cotidianamente passam imperceptiveis aos ouvidos da sociedade
contemporanea. Neste sentido, Medeia, na condi¢do de personagem exilada que “atravessa
fronteiras, rompe barreiras do pensamento e da experiéncia” (SAID, 2003, p. 58), € plural,

depende de quem a constroi e lhe atribui significado.

Me provoca, né, porque sou uma mulher, sou negra. N&o sou africana, mas sou uma
mulher e negra. E 0 que eu faco para que essas dores de mulheres sejam, enfim,
sanadas, e esse tipo de ritual acabado, como ela fez, para ela que sofreu isso... Como
¢ dificil falar. Ou o que, aqui, na minha realidade faz uma mulher negra sofrer? E o
que eu posso fazer entdo? (MATTOS, 2013)

Se é em vista da indefinicdo da performance poética que a expressdo do corpo diz
poesia, de modo semelhante uma consciéncia plural de situacdes diz que alargar o horizonte
da percepcao pela agdo efémera Unica e ndo reproduzivel para tocar o publico €, também, o
movimento corporal de um gesto politico, o qual se concentra em enfatizar a ndo vitimizacdo
que Christa Wolf propde ao fazer a releitura do mito de Medeia e que 0 processo de criagdo
do Oi Néis busca enfatizar.

Retomo as consideragdes sobre pessoas deslocadas, refugiados, imigracdes em massa
no qual “para o exilado, os habitos de vida, expressao ou atividade no novo ambiente ocorrem
inevitavelmente contra o pano de fundo da memdria dessas coisas em outro ambiente. Assim,
ambos os ambientes sdo vividos, reais, ocorrem juntos como no contraponto”. (SAID, 2003,
p. 59), e a fala do passado mencionada pela VVoz de Medeia de Wolf (1996). A atuag&o cénica
com tais depoimentos provoca a audigdo no sentido de esta ceder um espaco do imaginario as
memorias de mulheres que passaram por situacdes agressivas e traumaticas e tiveram a
capacidade de recuperar o ponto de equilibrio. Esta préatica de criagdo redimensiona o lugar de
quem da a voz e de quem a ouve, e nesta relagdo de alteridade, de certa forma, a pessoa esta
exilada do seu lugar e ao falar em nome de outrem evidencia a vontade do sujeito de se tornar
outro, de se transformar pelo deslocamento. J& Artaud (1983) ndo aceita a domesticacdo do
pensamento que o separa da vida e, por conseguinte da obra de arte, é a met&fora da peste que
reforca a visdo do contdgio que permeia o espaco do teatro. Na aproximacdo do conceito de
liminar ao do exilio como uma esfera “da ndo territorialidade, do mutével e transitério, do

processual e inacabado, do fato de apresentar mais do que representar” (CABALLERO, 2011,
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p. 20), estes depoimentos como sdo elementos origindrios de experiéncias de mulheres
estrangeiras, as quais a identificacdo do Oi Ndis para as respectivas escolhas foi o critério de
vozes significativas de serem lembradas e, neste angulo operam como ecos da personagem
mitica Medeia, consistente tal qual um depoimento. Quem é a Medeia?

Voltando para a narrativa teatral a Ultima cena da vivéncia proposta pelo grupo
acontece em ambientacéo espacial semelhante a um lugar isolado, e o cenério é permeado por
troncos e galhos de &rvores que foram dependurados no teto. Sentada declara, com certa

secura e exaustdo, sobre “o grito...”, ultrapassar o horror do que vivera e permanecer
testemunha de si mesma. “A palavra é ato ético, acdo sobre o mundo e o outro. Faz-nos
contrair uma responsabilidade concreta e ontoldgica a0 mesmo tempo para com 0 mundo e
com o0 outro, e é nossa maneira de ser e existir neste mundo e na transcendéncia.”
(BUBNOVA, 2001, p. 12) A situacdo estranha em que a personagem Medeia se encontra, no
final da peca do Oi Nois, é semelhante ao que Ihe atribuiram e Ihe deram como punicéo: a
vida na natureza, ao que é “barbaro” e as auséncias materiais, ao vazio, a auséncia do outro.
Sem necessidades e expectativas, o desconsolo ao saber sobre o destino dos filhos, porém néo
se pode dizer que aceitou seu estigma.

Na presenca iminente do publico, a outra camada social do teatro, através do exercicio
de apossar-se do prdprio corpo para ouvi-la, “trata-se da palavra que quer ser ouvida e
entendida, e, sobretudo, respondida”. (BUBNOVA, 2011, p. 11). Esta vivéncia em campo
com emanac0es diferenciadas de Medeias, a escrita etnogréfica sobre tais percepcdes e figura
mitica provocou também em mim, como mulher, a descoberta de uma forca criadora que
habita locais profundos no corpo, locais espalhadas de onde nascem 0s pensamentos, e
também o movimento da escrita, as m&os. O tempo de duracéo da pecga a ser experimentado,
em torno de trés horas, é o periodo efémero em que sdo evocadas as memarias “como uma
abertura para a discussdo ilimitada” (BOURRIAUD, 2009, p.20) num ritmo contrario ao

cotidiano. Sair das bordas, dos limites. Errante.
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4 IMERSOES NO PROCESSO DE CRIACAO DO OI NOIS AQUI TRAVEIZ

Cena 15- RITUAL
(Medeia leva Jasao aos bosques dos Ares e 14 Ihe da algo para beber depois de uma a¢éo ritualizada que lhe

investe poder e forga para vencer as provas)

No O Nois o ator é atuador. Tal denominacio delineia a ressonancia atribuida a
participacdo e a disponibilidade para afazeres cotidianos no espaco da Terreira da Tribo*, o
que alimenta o coletivo e pauta os modos de trabalhar na autogest&o*’, sejam eles percebidos
ou ndo como implicados no processo criativo. Com este modo de olhar a dindmica decorrente
do convivio, busco identificar como os elementos cénicos, 0 cenario e as cenas sdo forjados,
experimentados e incorporados no processo de criacdo de “Medeia Vozes”. Através das
préticas, é possivel refletir como sua teatralidade age, desenvolve os lagos sociais do grupo e
as habilidades teatrais para o alcance de uma tomada de consciéncia do atuar.

Em primeiro lugar, o pensar politico no ritual cénico é via a instancia do corpo, “fora
da logica cotidiana de uso do corpo”. (TELLES, 2008. p. 71) Esta pratica advém de um
posicionamento critico do Oi Nois: o compromisso ético sobre o fazer teatral no
questionamento social que possibilita imaginacGes de novos modos de organizagéo, o que
comunica o desejo de superar a ciséo entre arte e outras dimensdes da vida social. Neste
sentido, os elementos cénicos se relacionam com a presenga do corpo, elemento de acéo para
novas formas de relagdo entre os atuadores e 0 espago, com a vivéncia ritual de personagens.
No entanto, nem sempre ¢ visivel que esta relagio seja consciente, e a intencdo do Oi Nois é
trazer a tona o reconhecimento da posic¢éo do corpo, isto é, provocar no atuador o dominio de
si, ou seja, ocupar o seu lugar de modo reflexivo. O termo atuador, imbuido da
processualidade, para Toledo (2007), evoca um ponto importante para compreender 0s
dispositivos de criacdo coletiva: ndo se trata de uma atuagdo pela via da representacdo, de
fracionamento das instancias politicas de acdo do ser no exercicio da criatividade, porque o
teatro esti em relacéo & sociedade, ou seja, esta atuacéo estd calcada no ativismo politico; a
criacdo individual estd comprometida com a vivéncia coletiva em moldes comunitarios, na

qual se favorece o aprendizado de conhecimentos pela percepgéo sensorial, o que se salienta

*8 Surgida em 1984, “a idéia de tribo estd associada a um tipo de sociedade que emerge baseada na comunidade e
camaradagem, nas relacbes pessoais diretas e na responsabilidade individual”, define Paulo Flores. Sobre o
nome do espaco, “uma homenagem a terreiro — lugar destinado aos cultos sagrados, onde o homem entra em
contato com o divino, incorporando as energias da natureza. Fazia-se, assim, uma referéncia a Artaud, para
guem o teatro deveria recobrar seu sentido religioso extraviado pela sociedade ocidental”. (ALENCAR, 1997,
p. 80-81).

“ Ver Vecchio (2007).
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nos arranjos estéticos em cena. No processo de criagdo, novas conexdes e coeréncias almejam
ser fervilhadas para “liberar os automatismos da percepcdo e os habitos perceptivos ja
cristalizados”, para liberar vozes. (BRITTO, 2002, p. 8)*° A voz como materialidade que
implica um corpo, seu uso, engajamento e presenga, como “conjunto de tecidos e de 6rgéos,
suporte de vida psiquica, sofrendo também as pressdes do social, do institucional, do
juridico”. (ZUMTHOR, 2007, p. 23)

Os atuadores se inserem nas atividades cotidianas de produgdo do grupo, na medida
em que notam a necessidade de tomar iniciativas para realiza-las. As habilidades se revelam
importantes. A execucao de atividades e tarefas gera ocasides de contato. Por exemplo, quem
sabe costurar e lidar com confec¢do de roupas ou deseja aprender procura auxiliar no oficio e,
entdo, encontra-se com outros atuadores que desempenham a atividade no grupo,
desenvolvendo-se afinidades, o que significa também estar disponivel para cuidar a limpeza
do espaco e mesmo cozinhar. Portanto, a Tribo de Atuadores como comunidade fomenta a
préatica de vivenciar o fazer artistico. “Toda a sociedade produz um estilo de ser que vai
acompanhado de um estilo de gostar e, pelo fato de o ser humano se realizar enquanto ser
social através de objetos, imagens, palavras e gestos 0s mesmos se tornam vetores da sua agao
e pensamento sobre o mundo.” (LAGROU, 2009, p. 5)

Para manter a existéncia do trabalho coletivo, nos momentos de reunido se estabelece
uma identificacdo mais formal com as responsabilidades. Combinacdes entre o que deverd ser
feito levantam pontos divergentes sobre os acordos do coletivo, discutem-se as diferentes
funcdes que cada pessoa assume e os limites individuais nos entendimentos estabelecidos.
“Ha igualdade no acesso de informacéo e aprendizado [...] mas a nog¢éo do coletivo diverge
inteiramente daquela que se baseia na ideia de que todos séo iguais.” (TROTTA, 2012, p. 53)
A constante presenca dos atuadores na Terreira demonstra a intencionalidade de dar-se a

consciéncia de grupo necessaria ao processo de criacdo coletiva, que se salienta também como

%0 Beatriz Britto, atriz e pesquisadora de teatro, atuou no Oi Néis aqui Traveiz em “Antigona, Ritos de Paixdo e
Morte” e diversas pegas. Escreveu sobre a acéo teatral do grupo como um espaco de resisténcia mesmo apos
os tempos de ditadura, e transicdo, resisténcia as praticas que impedem a geracao de diferengas em que o teatro
do Oi Néis Aqui Traveiz é um espaco de ruptura de codificacBes ja estabelecidas. Comenta: Foi trabalhado em
duplas, em dois subgrupos e todo o grupo. E importante comentar: “E um texto do T. S. Eliot, que fala da
civilizacdo materialista e certa espiritualidade. Resolvi pegar um fragmento que trabalhamos com a galera
desde 1998, e funcionou, e o Grotowski trabalha este fragmento: ‘Estas asas deixaram de ser asas para voar,
sdo apenas pas que batem no ar. O ar agora seco e pequeno, mais seco e mais pequeno que a vontade. Me
ensina a temer e a ndo temer, me ensina a imobilidade. Porque ndo espero retornar, e retomar, e conhecer a
vacilante gléria da hora positiva. Porque ndo pensam mais, porque sei que ainda saberei do Unico poder fugaz
e verdadeiro. Porque ndo posso beber 14 onde as arvores florescem e as fontes jorram, pois 14 nada retorna a
sua forma.Porque sei que o tempo é sempre 0 tempo, e 0 espaco é sempre 0 espaco apenas, e que o real
somente 0 é, porque ndo espero mais retornar. Que estas palavras afinal respondam, por tudo que foi feito e

refeito ndo serd e que a sentenca por demais nao pese sobre nds’”.
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trabalho artistico-pedagégico.”* Caballero (2011) refere-se a rituais comunitarios nos quais se
evidencia a responsabilidade cidadd do artista em relagdo ao outro, aqui, é abordada a
dimenséo do convivio na feitura cénica como uma vivéncia proposta pelo coletivo em niveis

de proximidade semelhante ao do ritual.

Numa sociedade de discursos esgotados, onde a populacdo civil tem explorado
recursos de representacionismo, e tem usado o0 seu proprio corpo como meio de
expressdo num entorno que midiatiza todas as intervences, a teatralidade, como a
vida, tem que reinventar-se a cada dia, assumindo 0 mesmo risco, a mesma
fragilidade e sobrevivéncia que marca os espagos onde se insere. (CABALLERO,
2011, p. 23)

E, contudo com énfase numa viséo flexivel sobre rituais semelhante a de Peirano (2002), para
a qual estes assumem uma ampliacéo e significacdo politica na andlise antropoldgica, que os
relaciono & criacdo cénica na qual o convivio se manifesta no intersticio social entre cotidiano
e cena. Nesta abordagem, as agOes coletivas em eventos e momentos diferentes de
intensificacdo do que € habitual, como uma producéo cultural e simbdlica que procura atuar
com eficacia no espaco que possibilita outras trocas além das vigentes na sociedade. Os rituais

mediante esta sociabilidade especifica relacionada ao espaco gera vinculos,

“Eles se tornam bons para pensar e bons para agir além de serem socialmente
eficazes. Tambiah afirma que a eficacia deriva do carater performativo do rito em
trés sentidos: no de Austin (onde dizer é fazer como ato convencional); no de uma
performance que usa varios meios de comunicacao através dos quais os participantes
experimentam intensamente o evento; e,finalmente, no sentido de remeter a valores
que séo vinculados ou inferidos pelos atores durante a performance (1985: 128 in
PEIRANO, 2002, p. 11)”

4.1 TEXTO E IMPROVISO

E preciso dizer que o teatro feito pelo Oi Néis ndo preza pela extrema fidelidade ao
texto, porque, ao relacionar-se com outros signos, passa por transformagdes. E o caso do
romance “Medeia Vozes”, de Christa Wolf. Entretanto, o texto serve de estimulo que guia as

I6gicas que estdo sendo produzidas por um processo investigativo, é um suporte para o

imaginério se desenvolver com os procedimentos, que vdo desde os contatos iniciais com o

! No funcionamento de oficinas em bairros da periferia de Porto Alegre, dentro do projeto Teatro como
Instrumento de Discussdo Social, a Escola de Formagdo de Atores, Festival Jogos de Aprendizagem,
Seminarios, 0 intercambio com outros grupos do Brasil, a semestral revista Cavalo Louco, 0 uso dos recursos
audiovisuais e virtuais, como sites e facebook. “Esses projetos estdo voltados para o processo de aprendizagem
teatral em varios niveis: a formagdo de platéia, o trabalho com néo-atores e a formacéo de atores. Em todos
verificamos uma presenca do projeto estético-ideoldgico do Grupo.” (TELLES, 2008, p. 69)
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romance aos laboratorios iniciais e 0s seguimentos destes. Perpassam a respectiva escolha
para a montagem, ao projeto que a viabiliza, as leituras e as discussdes sobre o texto, os
improvisos e os roteiros individuais ao coletivo. E do texto que se iniciam as experimentagdes
cénicas, momentos fecundos de reflexdo interna do grupo com temas do feminino, dos
refugiados, do bode expiatério e do sacrificio especificos relativos ao proprio texto, ao mito e
a outras versdes teatrais explorados nos laborat6rios, momento descompromissado com
definicBes que propde a experimentacdo com o imaginario atraves de agdes fisicas em direcéo
a cena coletiva.’? Caballero (2011) refere-se a textos cénicos como espacos de encruzilhadas
nos quais se reconhecem multiplicidades de disciplinas e estilos e onde as texturas cénicas séo

verdadeiras travessias para as vozes.

Comegamos a pegar estimulos de textos que ressoavam dentro das pessoas e que
indiretamente tivessem a ver com a Medeia, tendo o mito da Medeia, e ndo tanto a
Medeia da Christa Wolf. Pedia para criar acbes em cima dos fragmentos e decorar
algumas destas frases para poderem improvisar com o0 outro. Esses textos iam se
encaixando de uma maneira que davam outra leitura, do medo do outro, do medo do
diferente ou medo da morte, de querer matar porque ndo consegue viver, entdo tem
que destruir o outro ou uma cultura que faz uma comunhdo com uma energia mais
sagrada, ritual. (BRITTO, 2002)

A estrutura narrativa do romance de Christa Wolf é fragmentada em vozes de
personagens, em dialogos de consciéncia que fluem entre temporalidades distintas a partir da
ideia de acronia como épocas dentro das outras. Quando mencionamos a voz, falamos em
timbres, tons, linguas, entonac@es, respiracdes, melodia, ritmos, narrativas, dialetos, poemas,
ritos, coros, corpo, movimentos, pulsacdes, gestos e performance. Logo, mergulhamos no
universo dos mitos e dos ritos perpassados pelas sonoridades. A memdria é o eixo central do
romance, e 0 ato de recordar das vozes estende ao mito de Medeia este gesto. Ouvimos
diferentes modos de pensamento que narram acontecimentos nos quais a figura aparece e
provoca reflexdes. Tratam-se das vozes de Medeia, Jasdo, Acamante, Agameda, Leucon e
Glauce, que se sobrepdem e interpenetram ao ritmo de alteridades multiplas e repetitivas,
constituidas na medida em que 0s personagens tém voz e manifestam posicionamentos que
ativam dispositivos no corpo dos leitores. O modo como assumem a participagdo nos
acontecimentos que os unem é como um dispositivo de memdria para as vozes, e cada

personagem apresenta a vivéncia dos acontecimentos de modo singular. Aproximando, lado a

%2 A verséo de Euripedes e de Heinner Muller, de Tabori e Séneca. Cabe pontuar os outros escritos sobre o mito:
“Obras de Corneille, Kliger e Grillparzer, [...]. A Medeia de Hans HennyJahnn € negra, a de Jean Annouilh
cigana, no romance de GertrudKolmar ela ¢ “uma mae” e no poema de Bertold Brecht uma judia.”
(HILZINGER, Sonja, trad. Pascal Berten, 2012).
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lado, pontos de vistas divergentes afetados pelos outros, as experiéncias passam a ndo ser
isoladas, mas se comunicam pela memdria de uma relagdo de alteridade com Medeia e 0s
outros personagens que se relacionam. O efeito de perspectiva provocado por tais vozes
correspondem a uma alteragcdo na percep¢do do mito, é como a escritora Christa Wolf
possibilita a reabilitacdo da personagem Medeia no contexto da contemporaneidade, com a

intencéo de ndo reafirmar uma histéria una.

A gente dividiu as vozes, como cada voz € a voz de um personagem, de seis
personagens principais da obra, a ideia era fazer em cima das vozes [...] Dentro de
cada voz tem varios acontecimentos, varios aspectos para abordar, nem precisaria
abordar a Voz inteira, mas algum ponto de vista sobre esta personagem diante de
algum fato ou a visdo de mundo dele e a relagdo com a propria Medeia. (FARIAS,
2013)

O critério de escolha das passagens especificas do texto para os improvisos coletivos e
a identificacio com determinados trechos do romance que o Oi Nois julga necessarios para o
que deseja encenar.>® Extrair do texto possiveis cenas ocorre de modo experimental e “ndo
significa a redugéo ou transformacéo de um em outro, mas pelo contrério, o seu confronto”.
(PAVIS, 2008, p. 23) Do mesmo modo, selecionaram-se as vozes que permaneceriam no
roteiro coletivo e seriam fundamentais para encenar o mito de Medeia. O que essas vozes tém
em comum? O que elas tém de diferente? Quando as luzes se escurecem amplia-se a
atmosfera de intimidade nos movimentos. As silhuetas diferentes no espago formam imagens,
0 estado do corpo altera-se do cotidiano para uma energia extracotidiana (BARBA, 2009).
Destacam-se posturas, impulsos que se realizam através de agdes fisicas, ou que carregam o
‘interior’ do ator. Cada corpo possui uma voz, mesmo lidando em um espacgo que fala o
mesmo idioma, cada atuador acessa de modo especifico sua expressividade, que transpassa
para fora da cena na dindmica coletiva.

O desdobramento da leitura pelo corpo em agdo € feito nos improvisos coletivos, € um
operativo acionado para a investigacédo de possibilidades de encenar determinado tema, ou
passagem de texto que se quer discutir em cena, transpassar linguagens no espaco, estender o
texto a novos sentidos e acrescentar materiais provenientes de outros sistemas de significado:
estimulos sonoros, objetos, figurinos, desenho de cena, iluminacéo e cenografia. Sentada no
degrau da cozinha conversava com o atuador Clélio Cardoso sobre a “arte de improvisar”, na
Escola de Teatro da Terreira da Tribo ele tem coordenado este ensinamento. “E do improviso

que nasce o embrido de uma suposta cena, 0 embrido do tom que vai se buscar” (CARDOSO,

%3 Trabalhado em duplas, em dois subgrupos e, por fim, todo o grupo. A apresentacdo dos improvisos coletivos
foi aberta ao publico, formado, principalmente, por pessoas de oficinas e de escola envolvidas com o Oi Ndis.
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2013). E engracado ouvir seus pensamentos ,0 tom ¢ de brincadeira, enquanto de uma maneira
sensivel expressa com calma suas idéias, também estd como em perfomance, tomando um
café e olhando o espaco ele fala sobre a centralidade do improviso. Alias, presenga constante
na Terreira, o Clélio € uma das pessoas que lida bastante com a iluminacéo, e deste modo, a
sensagdo que tive é a proximidade do improvisar com ilumina. J& se tem como base um
pequeno roteiro brevemente ensaiado, no qual se marca o comego do trabalho de construgéo

de ac¢bes que conduzem as cenas no espaco. Neste sentido,

é importante para o processo do ator, de como o mesmo vislumbra trazer a tona a
sua gama de impulsos que possa ter subjetivamente, dentro de si para fora, para uma
contracenacdo mais vivida, mais organica; para que a cena tenha mais elementos
auténticos, da vida do ator. (CARDOSO, 2013).

Deitada no chdo repleto de folhas secas e mortas, as mdos com unhas vermelhas
manipulam uma cobra.>* As folhas estalam quando o publico pisa nelas. A aparéncia do corpo

da personagem Medeia pulsa vivo.>® “

O mais incrivel foi que a cobra trocou de pele durante a
cena, era tudo muito vivo”, conta Paula (2012), a atuadora que, neste improviso, fez Medeia.
Enquanto fala que reteve “resquicios da pele na mao”, conta a situacdo com gestos de como
segurou o réptil. A figura do estrangeiro era a de Jaséo, feito pelo atuador Beto, que colocava
em sua cabeca o Velo de Ouro e em siléncio fazia o gesto de estender a méo & Medeia.”® Na
mesma noite, foi apresentado outro improviso coletivo sobre a voz de Jaséo, feito por Renan.
As cenas formavam imagens estéaticas, quadros como planos cinematogréaficos com o recurso
de, no fim, voltar ao inicio. A visualidade das cenas incluia o publico dentro do quadro. No
cenério, tapetes pendurados: a Cdlquida. O figurino colorido da Medeia, feito por Tania,
destoa de Jasdo, com os dedos cheios de anéis dourados. O que era o Velo de Ouro para a
personagem Medeia? “Um artefato que representava a fertilidade masculina”, respondem os
personagens que contracenam na frente do tapete. De repente, com 0s ouvidos tresloucados
por uma fala ininteligivel: no alto, um banquete do Rei da Célquida, Eates, que recebe Jaséo
para jantar. O que esta acontecendo? Véus. M&e e Medeia em um local discreto choram a
morte de Apsirto, filho e irméo sacrificado. Jasdo aproxima-se. Acontece a cena “Ritual”,
onde 0s personagens, na peca, transitam por outro estado de energia. Sem falas, uma intensa

coreografia é executada. Com movimentos giratorios, o corpo rodopia para a frente, para os

* Isabelle, emprestada por Alessandro Muller.

% As atuadores que fizeram a personagem Medeia no processo: Paula Carvalho, Tania Farias, Marta Haas e
Sandra Steil.

% Os atuadores que fizeram a personagem Jasdo no processo: Roberto Corbo, Renan Leandro, Eugénio Barboza
e Pascal Berten.
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lados, na frente do outro corpo. A expressdo facial, o corpo vibrando... Medeia, com duas
espadas nas méos, toma a guia da cena e conduz um tipo de viagem a Jasdo, para que alcance
seu intento. Quando o Velo de Ouro é acessado, o corpo de Jasdo ndo aguenta, exaure-se
como quem adoece e morre. Apaga-se a luz. Abre-se a imagem da cena inicial: a Argos
comeca a se mover. Na fuga, Medeia traz consigo a trouxa com 0 corpo do irmdo morto nos
bracos. E, antes do embarque, olha para tras.

O trabalho de ator ndo se restringe a construcdo da personagem por linhas retas, estes
personagens aparecem e se alternam nas experimentacdes dos atuadores que 0s vivenciam nos
improvisos, dando expressdo as diferentes faces do personagem. Neste sentido, a constituigao
dos papéis teatrais do atuador relaciona-se com o trabalho dele ao lidar com a memdria que
tem do texto, e, também os papéis sociais que sdo construidos no coletivo. S&o
experimentacdes, como os elementos cenogréficos, solucdes cénicas que se interligam com o
conhecimento do grupo e a bagagem de cada atuador. Isto €, caminhos j& trilhados
anteriormente na dinamica do grupo e que tém seguimento no presente, como a reutilizacéo
de figurinos, cenas que ja possuem certa tradigdo nas encenagBes, como, por exemplo, 0s

rituais festivos.>” “

O improviso é como eu sustento o que eu estou propondo, me vivificando,
porque estou querendo aquilo que vai te mexer mais, te fazer sentir mais vivo, nervoso,
atento.” (CARDOSO, 2013)

Os elementos cénicos, ao serem forjados, sdo socializados ao grupo através de
propostas ou experimentacdes diretas. E a utilizagdo que os torna efetivamente apreciaveis ou
ndo, deste modo permanecem em cena, ou nas agdes dos contra regras executadas nos
bastidores durante os acontecimentos da cena e no preparo das cenas seqiienciais. “Objetos
condensam acdes, relacbes, emogdes, porque é atraves dos artefatos que as pessoas agem,
relacionam, se produzem e existem no mundo.” (LAGROU, 2009, p. 6) Segue uma

intervencdo sobre alguns elementos da pega:

Beto: A cama foi encontrada no lixo, proxima ao terreno por alguns atuadores e a
trouxeram para a Terreira que logo foi associada a imagem inicial do romance de
Medeia deitada numa cama. Nesse sentido, ja era cénica antes de entrar para a cena.

Geison: Tem a coisa do olhar perceptivo para isso, ela compde no espaco que esta
dentro do romance, e como estamos trabalhando com espago sem muito cenario,
determina um tempo.

Beto: Talvez um espaco, ndo sei se um tempo. A Medeia esta febril numa cama, tem
delirios atemporais, 0 espago existe, ela estd na cama, 0 tempo ndo, e ai, o delirio.

% Dentre as cenas, 0 destaque para o “ritual das mulheres” que lida com o elemento do fogo, que apesar de terem
propdsitos distintos, sdo materiais que o grupo vém lidando em suas praticas de criagdo cénica.
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Luana: Ela estd na cama, mas aquela cama especifica, € uma lembranca dela, e ai,
ela estd em Corinto, mas tu ndo sabes se € a cama em Corinto ou a que ela tem
lembranca, nesse sentido é atemporal, tu ndo sabes que cama é.

Geison: Uma coisa pode ter milhdes de leituras, tudo que tu estas falando Beto, o0
que a Luana esta falando, o que a Paola esta escrevendo, se a gente decidir que ela é
uma Unica coisa... Claro, é uma cama para a Medeia estar deitada ali, tem o sentido
funcional, mas ela é ‘a’ cama, entre todas as outras.

Neste sentido, a cama, na condigdo de objeto comum do cotidiano encontrado no lixo,
tem sua agéncia validada atraves de acordos sobre o objeto, e sua teatralidade é trabalhada na
medida em que se constitui como parte da peca. Este elemento, portanto, passa a ocupar uma
posicdo no espaco cénico e exige que seja feita uma organizacdo a respeito de
responsabilidades de colocar os elementos cénicos no espaco a ele destinado na cena, ou
retird-los, e mesmo em cena interagir com o elemento e deixar que este também tenha voz. A
utilizagdo do objeto como elemento cénico na peca é, a partir dos improvisos, de modo
ritualizado, e como um corpo, permite “a assuncdo de que esses objetos séo seres reais (ja ndo
mais objetos, portanto)” (ALVES, 2008, p. 316). No entanto, os elementos também sdo
confeccionados especialmente para a ocasido da cena, como a Argos. Outro exemplo é a
Arvore dos Mortos, que pairava no espaco ja do primeiro improviso, sustentada por fios de
aco. No inicio da construcdo, ela foi transportada para o galpdo, onde esta o restante do
material do Oi Nois. Apds esse periodo, outra arvore foi trazida pelos atuadores e deixada de

pé, depois de abrir-se um buraco no chdo de concreto, coberto de areia.

Geison: A gente teve uma sorte incrivel, a gente viu a arvore que Pascal falou quando
eu e a Tania fomos buscar a outra no dep6sito. E ela foi trazida, a gente ndo ficou
pensando como tinha que ser, de alguma forma, ela se enquadrou nos objetivos.

Beto: Entdo, é isso que estamos falando, ja temos uma idéia fechada.

Geison: Mas ndo tem uma resposta concreta porque a gente viu aqueles dois objetos e
eram eles, ndo tem como explicar uma coisa que te enche de...

Luana: A gente estava falando de uma outra coisa, se ‘Medeia’ estivesse sido
montada hé& dez anos atras ndo seria essa cama, €, neste sentido, sim, ela demarca um
tempo a partir de que esta cama foi encontrada e coincidentemente, se trabalha um
texto onde tinha a indicagdo de uma mulher febril numa cama, mas aconteceu.

Beto: Mas dentro do texto ela ndo marca um tempo especifico, esta em um delirio e
vai de encontro a Célquida, por mais que seja de ferro, e ai, como nés, pegando uma
cama de ferro, mesmo sabendo que a Colquida é menos metalica, transformamos uma
coisa... A cama ndo € a Célquida.

Luana: Como tu crias um didlogo entre os dois espacos, entre os dois momentos da
vida da Medeia, toda a vida dela antes e depois de Corinto, tu criaste com uma cama e
uma arvore. E esta ligagdo é atemporal, da cabeca da Medeia.
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Geison: A subjetividade ndo te da uma coisa pronta.

Beto: A cama é o espaco, o tempo onde ela vai é outro.

O Oi Naéis confecciona as cenas no coletivo e as concebe de modo ritualizado, lidando
com a autonomia de cada atuador para criar subtextos no texto literdrio e elaborar acbes
cénicas, sonoridades, imagens, movimentos. “E, depois se trata da cena, se coloca outros
elementos mais racionais.” (CARDOSO, 2013). Nas cenas, 0s acontecimentos “materializam
uma forma de viver, e trazem um modelo especifico de pensar para 0 mundo dos objetos,
tornando-o visivel”. (GEERTZ, 2001, p. 150) Ao serem feitas coletivamente, dialogam sobre
a vida na sociedade envolvente e dentro do grupo teatral enquanto comunidade viva. Sobre o

improviso narrado:

Como a gente trabalha dentro da coisa da Terreira, de construcdo da cena de forma
coletiva, teve uma construgdo e todo mundo dando ideia, tinha uma sequencia, toda
a cena era um bloco com vérias subcenas. Apesar de ser da visao do Jasdo, ndo tinha
a preocupacao de ser um esbogo mais elaborado de personagem, era mais para tentar
dar um foco de discussédo pela visdo da personagem. Daquela composicdo do espaco
a caracterizacdo dos personagens era tudo discutido e todo mundo trazia ideias,
propostas e fomos compondo. (RENAN LEANDRO, 2013)

Ap6s o improviso sobre a voz de Acamante, modifica-se a configurago inicial do Oi
Nois com a saida de Renan e de Edgar da peca. Aconteceram desentendimentos quanto aos

propositos coletivos do Oi Nois:

Né&o sai por causa da pega em si, mas por causa de como chegou, esta coisa de ‘por
que Medeia’? Quando V&, tu tens que fazer porque ganhaste um prémio e vai ter que
ser, e ai, quando que foi discutido? E ai, tu estas dentro do processo e a comunicagao
do grupo era muito truncada. (RENAN LEANDRO, 2013)

Assim, 0os mecanismos de constituicdo de sentido no processo cénico, segundo Pavis
(2008), estdo em conexdo com as configuracdes coletivas na vivéncia ritual do grupo, como

fios que sdo retomados concomitantemente com as condi¢cGes materiais da préatica teatral.
4.2 LEITURA E PERFORMANCE
O dindmico fluxo de pessoas no Oi NGis continua, e outras pessoas comecam a

participar da peca.”® E realizada uma leitura coletiva do romance “Medeia Vozes”. Sentados

em circulo, os atuadores leem em voz alta, outros ouvem. Existem menos vozes no texto do

% Mayura, Geison,Pantera, Jorge e Pascal, que fazem a peca de rua “O Amargo Santo da Purificac&o”.
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que o numero de participantes da leitura, cuja poeticidade, para Zumthor (2005), esta pela
prética de um individuo, por sua percepcdo. O siléncio no fundo ¢ a atengdo e salienta a voz
que ecoa no entorno do tablado. Basta esse clima de intimidade para distinguir como soa a
relacdo de cada atuador com o texto, a qual é exposta atraveés dos timbres que chegam aos
ouvidos dos outros, cuja leitura é em siléncio, feita pelos olhos. O estado de movéncia, para
Zumthor (2007), é marcado pela intertextualidade, como presenga da voz que rompe 0
discurso e atualiza a obra de modo que a distingue e a intervocalidade, que modifica o lugar
de onde se olha o texto, atualizado pela voz que o percorre com outra inteng&o, ou atuagéo.
Inicia-se um processo de ouvir 0 “outro”, as pessoas estdo fiadas a voz que Ié e ao que
as vozes tém a dizer; na articulagdo da fala, os timbres que preenchem o ambiente aproximam
e distanciam o0s acontecimentos e 0S personagens, ora com ritmo veloz, ora com ritmo
meditativo. Nesse ambiente, a poesia é assumida conforme o ato de leitura, sendo encenada.
Esse reconhecimento é feito pelo sentimento do corpo sobre o texto, no entendimento do
ritmo, que é, para Zumthor (2005), como a performance se liga ao corpo, e, com ele, a
teatralidade insere-se no espago. As longas narrativas sdo partilhadas por vozes que ndo
seguem um padréo estatico. Inten¢des que variam. Enquanto alguns atuadores aproximam as
faces do texto com uma entonagéo densa ao ler, outros trazem a imagem de quem corre pelas
palavras escritas sem bem articular as frases, com uma sonoridade extremamente vaga, ou
mesmo de dificil compreensdo, mas o estimulo da expressdo facial, mesmo que ndo

intencional, assume o tom dessa inten¢do. O mito ressoa nos ouvidos.

A condicdo necessdria a emergéncia de uma teatralidade performancial é a
identificacdo, pelo espectador — ouvinte, de um outro espaco; a percepcdo de uma
alteridade espacial marcando o texto. Isto implica alguma ruptura com o ‘real’
ambiente, uma fissura pela qual, justamente, se introduz essa alteridade.
(ZUMTHOR, 2007, p. 41)

Na sequéncia, eu ndo estava com o texto em méos, dirigia o olhar e a audicéo ao grupo
concentrado na leitura. Vi o atuador Clélio baixar o texto no colo, modificando a expressao

com os bragos, e apenas ouvir.

Transmitida a obra pela voz ou pela escrita, produzem-se, entre ela e seu publico,
tantos encontros diferentes quantos diferentes ouvintes e leitores. A Unica
dissimetria entre esses dois modos de comunicacdo se deve ao fato de que a
oralidade permite a recepgéo coletiva (ZUMTHOR, 2007, p. 55)

A voz lida se expande pela sessdo de uma enxurrada de comentérios com o propdsito

de trocar manifestacOes a respeito de como o material narrado repercutia internamente. Apos
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a leitura da primeira “Voz de Medeia”, o atuador Paulo Flores faz uma explanagdo sobre os
motivos pelos quais a personagem Medeia estd presente, sentada na ponta da mesa, ao
banquete de Creonte, estimulando que as pessoas novas Nno processo comentem seu
entendimento da peca. Sua voz é grave e passa a sensa¢do de seguranca; as maos participam
da exposicdo, reforcando o que é dito com autoridade; o que ouvimos é o calmo
esclarecimento sobre o que a voz se refere. Os gestos das maos acompanham o discorrer das
fala,s corroborando o encadeamento das ideias: “Contam muitas historias sobre ela, e no
romance a gente vai vendo que ela é uma pessoa querida na cidade” — as duas mé&os se
encontram — “A recepcdo a Medeia é de duas maneiras: uma € assim, existe uma estranheza
porque é uma mulher completamente diferente” — abrem-se as méos para os lados como um
painel a nossa frente — “mas ela faz coisas que para as pessoas € bom, ela ajuda as pessoas” —
as mdos movem-se para a frente — “ela vai, cura...” — as m&os novamente se encontram — “Faz
algumas acbes na cidade que fazem respeitarem ela”. A expressdo facial, assim como a
postura do corpo na cadeira, encena cComo era a experiéncia de especular para os personagens
do romance: “E faz com que as pessoas se perguntem: serd que é feiticeira, que ela fez isso e
aquilo na Colquida? E uma mistura de sentimentos que os Corintios tém dela”. A conversa

correu de seguinte maneira:

Paula: E também nédo tem a questdo da presenga feminina, assim como colocaram a
Mérope...?

Eugénio: Acho que era isso, por ser uma ceriménia oficial... que ele era pretendente
arei... ela, a esposa do Jasdo, até que ele fala para ela...

Mayura: Era uma...

Eugeénio: Tinha essa coisa da oficialidade da cerimdnia, meio hipdcrita, meio falsa,
para dizer que estava tudo em ordem...

Paula: A Mérope passa numa parte afastada do palacio: Morta-viva. E ai, montam
ela com um vestido trabalhado a ouro, botam ela sentada na mesa (faz o gesto de
Mérope sentada congelada na mesa) ‘Acabou, cumpri meu papel’, levanta e vai
embora. E a Medeia se questiona: porque eu também nao fiz isso, sera que eu cedi a
este namoro?

Tania: Mas eu acho, principalmente, que ela faz parte daquele circulo ainda, mesmo
estando na cabana de adobe, mesmo estando fora, ela tem certa influéncia porque ela
discute, tém ideias, ela ndo é uma mulher como as outras.

Mayura: E também porque é provavel que saibam de toda a viagem...

Tania: Mesmo ela estando la com a vassalagem...

Mayura: Mesmo para esconder qualquer tipo de problema...
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Tania: Essa mulher esta Ia, mesmo naquele lugarzinho de segunda na mesa como ela
diz, mas esta la. E eu acho importante, o Eugénio usou a palavra hipocrisia, a coisa
da aparéncia, ta tudo ok, o Rei e sua Rainha, todo mundo que hoje esta em Corinto
com influéncia, e ela no caso é uma princesa, todo mundo sabe das historias e além
de tudo é uma pessoa que ja tém um papel em Corinto.

Leticia: Desde o inicio, esta histdria dele de depois ir para o trono...

Marta: Mas ainda n&o tem a coisa de serem vistos juntos. E diferente quando Medeia
esta na prisdo, que ela vé os dois de braco dado e diz: “Mas veja |4 Jasdo’ (Engrossa
a voz) que ela é super irdnica. Desde o principio ja esta na cabeca do rei quando eles
chamam...

Tania: Mas é na cabeca do rei, porque ela viveu no palacio com o Jasdo, entdo ndo é
assim. Jasdo chegou em Corinto e 0 Rei: ‘0, tu vai casar com ela’. Tem uma
construcao...

Leticia: Tanto que ela foi expulsa, a coisa do rei expulsa-la porque ele quer que o
Jasdo case com a Glauce (Folheia o romance) E ai, fiquei na ddvida se neste
momento ela estd na mesa, mas ja existe esta historia.

Ouvi atentamente como cada um interpreta a colocacdo da personagem no espaco da
cena, conforme a relagdo estabelecida com a voz, e como era conduzido aquilo que se reteve,
como uma marca, pelo modo com que opiniGes eram expressas: algumas emocionadas, outras
afirmativas, receosas em seus pensamentos ou como fatos exatos. Esta maratona teve a
duragcdo de 14 horas ininterruptas de leitura, com pausa para o almogo coletivo. A
“impregnacdo” de vozes terminou em outro estado, 0 de exaustdo; a trama do romance, 0sS
detalhes que releem o mito, as sensagdes trocadas nos comentério, grandes e profundas doses
de informacOes. As pessoas se posicionaram contrariamente diante da sugestdo de chegar até
o fim da leitura.”® E noite, a roda se desfaz e os atuadores ja envolvidos com o processo fazem
combinagdes sobre a sonoplastia e como sera o proximo ensaio. Beto pergunta pelos rituais da
personagem e Tania propde que se encerre “a etapa da leitura e que depois que a ideia for
clara, que todos estiverem respirando junto, comecar a se pensar nisto”. A leitura coletiva é
um momento de compartilhar imaginagGes, abrir a possibilidade de trazer percepgdes de cada
voz que contribuem para a construgdo do entendimento coletivo. “Ao ler em voz alta, era
como se em algum momento estivesse em um mar de texto”. (Eugénio, sobre a experiéncia de
ler a voz de Jasdo). “Parecia que algumas pessoas iam cansando enquanto outras iam tomando
félego na leitura, mas todos os personagens pareciam muito sozinhos.” (Pascal, sobre a leitura

coletiva feita pelo grupo e as vozes).

% Ficaram faltando quatro vozes.
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O mito ocidental de Medeia, enunciado aqui pela vivéncia ritual dos atuadores que,
centra a narrativa na quest&o do bode expiat6rio.® Paulo Flores expds sua percepcdo sobre o
romance de Christa Wolf, na qual Medeia ndo mata seus filhos, e sobre 0 momento de
retomada em que 0 grupo se encontrava, sem saber exatamente o que faria.®* “Precisamos
elaborar um roteiro para a pe¢a, embora algumas coisas j& estejam definidas, tentamos pensar
como apresentar as diferentes vozes que compdem o romance da Christa Wolf.” (FLORES,

2012) Estavam improvisando a voz de Acamante, que é

O antagonista da peca que representa a l6gica do mundo ocidental, capitalista,
racional, que se contrapde as ideias de Medeia, ‘a que da bons conselhos’, advoga
que os pensamentos vém dos sentimentos, trabalha com cura e desvenda o que esta
oculto sob o palacio de Corinto, alicerce politico da cidade. (FLORES, 2012)

Paulo diz que a ideia da figura de Acamante aparece sentada em uma cadeira no alto
da parede, dirigindo o poder e manipulando os acontecimentos politicos, econdmicos e
sociais, por tras da figura de Creonte, Rei de Corinto. Sua narracdo demonstra disponibilidade
e habilidade em passar o entendimento do Oi Nois sobre a peca e tornar claro os fatos que, no

ponto de vista do grupo, ocorreram sobre o mito.

Quando percebe que Medeia sabe de coisas das quais ndo estd disposta a aceitar,
Acamante passa a vé-la como uma ameaga aos interesses da logica de Corinto.
Manipula mentiras buscando justificar as acgBes tomadas pelo poder como
necessarias a segurancga e estabilidade para a civilizagdo de Corinto. (FLORES,
2012)

Ressalta Paulo que, embora o personagem nutra por Medeia uma mistura de
desconfianca, fascinio e admiracdo, “a ideia é que, no improviso coletivo, se mostrem
diferentes logicas e posi¢cfes no mundo, onde Medeia se encontra vestida de modo diferente
de como ja fora apresentada, por ser um outro angulo da viséo”.

No tablado, o grupo comeca a se organizar para passar a cena da chegada de Medeia,
dos Colcos e de Jasdo a Corinto. O trabalho inicial sobre colcos trouxe a discusséo sobre os
refugiados para as cenas e o roteiro da peca.®” Comeca o ensaio com a identificacdo dos

respectivos lugares de cada um no espago, posicionam-se em circulo e jogam as trouxas de

% O mito que ficou conhecido pela tragédia escrita por Euripedes que teria recebido 40 talentos (dinheiro da
época) para escrever que Medea teria matado os filhos.

. Anteriormente, o grupo havia trabalhado dividindo-se em dois, com a saida de um dos atuadores, o Renan,
durante o processo, e mais a realizacdo do Festival “Jogos de Aprendizagem”, o processo havia sido
interrompido. O segundo grupo havia se juntado ao primeiro para realizar a 12 voz de Medea, e agora faziam a
“Voz de Acamante”.

82 Colcos sdo pessoas que também acompanharam Medeia na fuga, por também desejarem se retirar do local.
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uns para os outros até dispd-las no chdo, trocando de lugar. Medeia era feita pela atuadora
Marta, que estava em um plano mais elevado nos praticaveis, simulando estar em cima da
carroca. Todos falam para Marta sorrir, e ela mantém o sorriso. Nas pausas frequentes dos
ensaios se conversa sobre técnicas e sentido do que estdo fazendo. Simultaneamente, ougo dos
bastidores, por tr&s das cortinas pretas que envolvem o tablado, a voz de Paulo ressoar como
personagem Acamante: “Quem ndo caminha fica para trds”. O grupo retoma a cena e a
conclui. A voz de Acamante no fundo: “Expatriados! Que isto nunca nos aconte¢a”. O grupo
pega o roteiro esbocado para o improviso, léem: “Uma mulher ndo da a luz enquanto tiver os
pés frios”, uma fala de Medeia. Marta e Eugénio dizem que esta frase ndo teria sentido, pois
“como ela iria parir dizendo estar com os peés frios? Se ela dissesse que est4 com os pés frios
quereria dizer que ndo iria parir naquele momento”. O grupo concorda, Paula diz que ndo, “ao
contrério”, para ela, nesse momento (cita Eugénio, que um pouco antes havia dito: “Cada um
cria um filme na sua cabega, um subtexto” — e no filme que criou tem relagdo com o fato de
que ela conseguiria parir —, pois, sim, “estava com os pes frios e que agora que chegou
poderia parir”.

Discutem o sentido das palavras e o sentido que se quer atribuir a elas. O grupo quer
retirar a frase. Retiram a frase. Paula sugere que Medeia bata 0s sinos e, assim, transitam para
a cena do parto. Marta bate o sino, mas diz que ndo sabe como bater. Paula diz: “Bata forte,
sem parar”. Marta sai correndo e rindo com 0s sinos,e 0 grupo retoma a cena desde o inicio.
Logo ap6s, os homens a colocam em uma bacia, que est4d em cima de um barril. Clélio toca o
tambor. Os homens ficam no fundo observando e, aos poucos, inserindo 0s instrumentos
musicais na cena, de modo que na apresentacdo cada homem faz alguma sonoridade criando
um ritmo forte, marcado pelo som estridente dos pratos tocados por Edgar. Em volta de
Medeia, duas mulheres colcas dangcam e cantam; parteiras, uma coloca na cabeca de Medeia
uma coroa de flores, e a outra derrama &gua de um jarro.”> O momento em que os filhos
nascem é como um “florescimento simbolico” (Paula), e o grupo insere pétalas de flores na
barriga de Medeia. Retomam a sequéncia desde o inicio. Beto sugere algo, e Paula o
contradiz, pois ndo quer experimentar sua ideia, € 0 grupo age como quem n&o ouviu. Beto
diz: “Vamos experimentar as duas coisas e ver qual é a melhor”. Encenam novamente.
Eugénio questiona com os integrantes sobre qual seria seu lugar neste momento, apds o
lancamento das trouxas, ja que “por mais que tivesse cuidado com Medeia, seu interesse em

Corinto seria o0 de estabelecer relagdes comerciais com Acamante, a verdadeira motivagéo

8 As mulheres colcas sdo representadas por Paula Carvalho e Leticia Virtuoso.
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dele é se tornar alguém com status”. Alguns ndo respondem nada. Eugénio sugere que Jasdo
v4 cumprimentar Acamante, dizendo que é importante para ele criar o subtexto do
personagem. Paula e Leticia falam algo que interrompe sua colocacdo, quando Eugénio diz:
“Mas é que eu ‘td’ querendo criar”. Retomam a cena, e mais uma discusséo acontece.

Neste modo com que as cenas sdo experimentadas se elaboram entendimentos
coletivos e posicionamentos dos atuadores no processo de criagdo. Mengdes sobre a relagéo
do individuo diante da circunstancia de criacdo coletiva sdo feitas, além do “filme que cada
um cria em sua cabeca” (Eugénio), “cada um cria uma justificativa em sua cabeca para criar”
(Marta), “quero manter alguma coisa do que criei e nem tudo precisa ficar planejado como
igual na cena” (Beto). A prética se alia com a imaginacéo criadora, e a percepcdo individual
da peca criada se modifica na medida em que a realizacdo coletiva altera as relacdo sociais
entre o0 grupo, bem como com 0s elementos cénicos.

Nos intersticios entre versdo mitica e a pega, do personagem e do ator, das
configuragOes sociais do coletivo e da manutencdo regular no cotidiano, no processo de
criacdo sentimentos e significados sdo vivenciados aos detalhes, através de entonacdes,
posturas e gestos diferenciados. Os sentidos sdo cambiantes e transitdrios, assim os atuadores
se movem no fazer artistico revolvendo os proprios sentidos, na expressdo de uma Vvisao
coletiva na acdo cénica, onde novos critérios modulam novos fins e circunstancias no espaco,
reconfigurando a pratica social do Oi Nois.

Os ensaios cheiram a café. No escuro, Paulo coloca um CD e passa um dialogo com
Marta.** Do andar de cima vem uma sonoridade semelhante a uma formagao musical: gaita,
alfaia e outros instrumentos, que ndo identifico de ouvido, mas também dialogam. Na
cozinha, a preparacdo da comida: lentilhas. Em diferentes niveis, tudo invade o tablado. O
dialogo € repetido do inicio ao fim, ao ponto de ndo distingui-lo no corpo dos atuadores,
desdobrando-se em movimentos constantes. O som que vem do andar de cima se mistura com
as intengdes das vozes que estdo na minha frente. Nos olhos dos dois atuadores o brilho
cresce, revelando diferentes feigdes, soltando o “si” cotidiano, abrindo a possibilidade de ser
outro. Paulo e Marta passam duas vezes o texto e combinam o trecho em que véo se ater. A
memoria do que foi experimentado vai sendo adquirida pelo corpo; como uma mudanga de
pele, os personagens vao se soltando. Neste sentido, 0 atuador ndo representa, precisa sentir o
personagem em si rompendo a relagdo entre ser e atuar, vive uma experiéncia no momento

presente onde h4 uma abertura para o imprevisto, como meio de encontrar um fluxo de vida.

8 O CD é de Bernhard Gal, utilizado pelo grupo no ensaio.



55

Esta mais associado a nogdo de persona, como encarnacao das forgas latentes sob as
formas, sob a percepcédo usual da realidade cotidiana, como uma légica diversa do
teatro naturalista. Uma cena dos sentidos, que atinja diretamente a percepgdo do
espectador pela materialidade da voz e do gesto, destilacdo das acdes, dilatacdo da
presenca do ator. (BRITTO, 2002, p. 47)

O som que vem de cima é da cena da “chegada de Medeia e os Colcos em Corinto”,
cujo ensaio passa a ser na rua. A musica comeca marcada pelo diapasdo, entram os pratos
estridentes acompanhados pela alfaia, a gaita e o canto. A carroga avanga pelo asfalto, levada
pelo Beto, na contramdo dos carros. Entre olhares e buzinas, a movimentagdo gera
estranhamento. Os personagens véo se apropriando da agdo, com 0s movimentos se estabelece
o didlogo: os atuadores alimentados pela energia da acdo e o publico, em seu cotidiano,
surpreendido pela “chegada de Medeia, dos Colcos e de Jasdo...”. Em instantes a teatralidade
se expande no reconhecimento de um espacgo de ficcdo. A atuagdo do grupo em meio ao
trdnsito torna-o visive, atinge as pessoas em diferentes niveis. Ndo se trata mais aqui de
manter este “outro” restrito ao seu grupo e a um espago, a agdo passa a ser exteriorizada, fora
do controle da acdo teatral, rompendo limites. Portanto, corre o risco diante do desconhecido.
Dentro da Terreira da Tribo, Paulo mexe na luz, tornando o tablado semi-iluminado,
projetando sombras. Os movimentos parecem ser permeéveis, 0s corpos adquirem um tonus
diferenciado, carregados de energias durante o ensaio, pela manhd, que culmina com a
apresentacdo para os demais atuadores, com uma troca de breves impressdes do grupo.

Em outro ensaio desta cena, colocam o0 mesmo CD. O café realmente é um estimulo.
No tablado, Paulo mexe o corpo, em cadéncias musculares semelhantes a ritmos, criando uma
danca pessoal, 0s pés o conduzem a varios pontos do tablado, ocupando o espaco até parar e
se espichar. A musica mescla piano com o som eletrdnico de radio. Marta est4 deitada no
chdo e permanece por instantes assim, enquanto Paulo faz um amplo gesto de abertura dos
bracos com respiracdo. Os movimentos ndo tém direcdo marcada. Entra o didlogo verbal:
“Calma, minha querida Medeia. N&o sejas tdo arrogante! Tdo cheia de certezas”. Marta corre,
salta, mexe os bracos vigorosamente. “Querem continuar a ser hipécritas e mentir?” Paulo d&
0 texto enquanto corre, faz uma colocagdo, mas em outro tom de voz que ndo a do
personagem Acamante: “Ah, eu estava esquecendo deste texto.” E como se 0s atores tivessem
outra voz dentro de si, que envolve o trabalho técnico de lidar com a articulacéo das palavras.
Uma voz néo anula a outra, apenas se sobrepde, e a do atuador permanece no fundo como a
consciéncia do ator em cena, enquanto a voz da personagem Se projeta no espago: € uma

técnica de atuacdo que consiste no ato de carregar-se de energias com um folego capaz de
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emitir o som desejado nas a¢des. Clélio entra no tablado e abaixa o som, enquanto Marta e
Paulo contracenam préximos. Clélio pde outra musica. Da cena, Paulo lhe pergunta: “Porque
tu tiraste o som”? Clélio responde: “Bah, achei que fosse um ruido, que o CD estivesse
estragado”. Paulo: “Bah, me desconcentrou completamente”. Riem. Marta diz: “E que o disco
parece estar estragado, fica um temp&o neste som”. Paulo: “E, esta ¢ a misica”. Sentada no
tablado vazio, mesmo apds o ensaio terminar, percebo o espaco preenchido de presengas, 0 ar
tem cheiro de suor. Na vivéncia ritual, sensagdes sdo produzidas pela corporeidade dos
atuadores na ligacdo com os papéis, e esta relagdo parece deixar algo gravado, impresso no
ambiente.

A fabricacio de sensagdes se evidencia na propria denominagio do Oi Néis do ritual
da personagem.® Trata-se de uma performance do atuador que o possibilita criar tomando
decisdes que lhe incitam a manifestar o que deseja dizer, com recurso de maior autonomia
concretizar o seu imaginario. E feito para si, para o coletivo, para o pablico. Todos fazem os
rituais e também participam nos outros rituais como personagens ou como publico; os rituais
individuais foram feitos pelos atuadores que integram o nucleo, os demais atuadores, recentes
no processo, fizeram-no em duplas sobre os personagens sugeridos, e este procedimento
agregou novas pessoas ao processo.®® A pratica de criacdo do Oi Noéis préxima do ritual
consiste no modo como é vivenciado, como uma fase que transforma, inicia num estado e
termina em outro, altera a dindmica coletiva. Para que seja transformador para o coletivo,
cada pessoa concebe uma cena a partir de uma personagem, de modo que as agdes e 0s
elementos manuseados, ou estimulantes de outros sentidos como sonoridades e cores, sejam
realizados de modo ritualizado, isto é, que efetuem uma acéo simbdlica precisa no contexto da
criagdo cénica. A temporalidade em que acontece a preparagdo envolve a consciéncia dos
atuadores e se manifesta em cena no esbogo de um roteiro, na escolha um lugar no espago

para realizar sua atuagdo, a investigagio criadora.®’

No ritual tudo importa, ndo tem um objeto que esta ali e ndo se sabe bem por que.
Cada objeto do ritual tem um sentido, perfeitamente ligado com o sentido do proprio
rito, entdo ele pressupde um cuidado com todas as elei¢Ges que este ator vai fazer, a
cor, objetos, a sonoridade, o odor, 0 gosto, tudo importa, a textura, o papel que
aquele objeto vai desempenhar no ritual. (FARIAS, 2013)

Esse momento marca o modo de trabalho do Oi N6is como uma prética em que 0

individuo se responsabiliza diante do coletivo na preparagdo cuidadosa do ritual e, portanto,

% Ou “rituais de personagem”.
% Luana, Keter, Pedro, Marcio e Daniel (iluminaco e sonoplastia).
87 A temporalidade refere-se aos meses de novembro e dezembro de 2012.
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adquire a consciéncia do papel dele no grupo, aprendendo técnicas e se utilizando de
ferramentas novas para a criagdo da vivéncia que deseja compartilhar com o publico. Por
exemplo, ao trabalhar o mito de Medeia, uma solugdo cénica importante foi trazer a presencga
das criancas (os filhos de Medeia) através de figuras desenhadas com carvéo na parede branca
do tablado e que, nos ensaios geria da pega, diante da parede pintada de cinza, séo feitos pela
personagem Medeia com giz branco. “Quando a Medeia chega em Corinto, as criangas
nascem, sdo corintias, herdeiras de familia real, entdo as criancas sdo perigosas. Decidimos
mostra-las sé no final e recontar o mito, a Medeia néo é infanticida”. (CORBO,2013)

No processo de criagdo do Oi Nois, um dos &pices é a passagem por estes rituais, os
quais, para Peirano (2002), ressaltam, expandem, iluminam, o que ja é habitual em um grupo.
Isto ndo quer dizer que sejam imutéveis, a relacdo que cada atuador estabelece com os
elementos cénicos e as técnicas que utiliza estdo em conexdo com as experiéncias anteriores,
construtoras de identificagdes em momentos distintos que, neste momento, é reordenada pela

memoria e, de certa forma a tematica do mito de Medeia, a pratica do ritual.

E para ser um momento de falar aquilo que tu achas que é o mais importante falar, é
um momento sagrado, neste sentido. Eu acredito que deve se instaurar como um
momento sagrado de compartilhar com as pessoas algo que tu achas muito
importante sobre o0 assunto que esta se tratando na peca. (HASS, 2013)

Assim, sdo fundamentais para a associagdo dos atuadores no processo de criagao
acessar e evocar o material simbdlico legitimando pontos de vista na medida em que realizam
uma ligacdo pertinente entre os elementos selecionados de modo eficaz. Isso relaciona-se a
propria atuagdo, e, tornam mais visiveis as dimensdes processuais de ruptura,crise, separacao
e reintegracdo social detectadas por Turner (1974), no processo de criagdo cénica . Selecionei
trechos de entrevistas com dois atuadores que fizeram o ritual para a mesma personagem,
ambos comecgaram e terminaram com as mesmas cenas e trouxeram elementos que permeiam
o imaginario coletivo sobre tal figura mitica. E possivel perceber os modos de fazer distintos e
como se passa a vivéncia para cada atuador na elaboragdo do ritual. Para Zumthor (2005), o
ato da recepcdo ndo pode ser neutro, pois sugere identificagdes, propicia prazer, cria lacos,
engaja o corpo, dando critérios de poeticidade. Neste sentido, a leitura e a performance dos
atuadores do romance, aliadas a liberdade de criar sobre o campo de referéncia, mostra

possibilidades diferenciadas dentro da mesma ldgica de atuacéo:

Eu estou defendendo realmente a personagem, sei o que eu quero dizer com ela e na
verdade gosto desta personagem ha muito tempo. E gostei mais ainda depois de ter
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lido a versdo da Christa Wolf, que torna ele mais humano. O Jasdo é um humano
idealizado no grego em si, na ‘Argonautica’. O garoto que vai passando nos seus
rituais de masculinidade até ascender como um homem. J& na Christa Wolf ndo, ele
comete os erros e escolhas mais humanas, e bem ruins, e isso me chama a atencéo.
Primeiro estudei tudo que podia estudar da personagem, parei e pensei 0 que eu
quero dizer com esta personagem. Tinha que entender porque ele me atrai tanto. E
tentei defender a visdo dele na verdade perguntando que tipo de homem temos hoje
em dia. (CORBO, 2013)

Como uma comunicac¢do simbolica, “a pratica artistica procura constituir modos de
existéncia ou modelos de agédo dentro da realidade existente” (BOURRIAUD, 2009, p. 18).
Por vias de afinidades de escolha, porém com trajetorias distintas, as nuances dos personagens
e as formas de apresentar a articulacdo entre as cenas séo distintas, porém o cenario em que
encontra-se 0 personagem é repetido. Um local coberto de areia, outro personagem amigo

(Télamon) entre agBes de partituras fisicas e a agdo de beber.

No ritual da personagem, que eu, a principio, ndo ia fazer para o Jasdo, mas depois
optei por fazer. Durante a preparacdo do meu ritual acabei trazendo essa discussao
do individuo que representa um papel na sociedade. Para mim, esse foi o ponto
chave. Ndo tem nada do meu ritual na pega, mas serviu para eu entender a
personagem e o porqué que eu fiz o Jasdo naquela época. Acho que o préprio Jasdo
na pega passa por essa imagem, ndo é ele que se constroi, mas a sociedade que
constréi o individuo de alguma maneira e o individuo tem que se encaixar na
sociedade dentro do seu papel. E ai, eu elaborei todo um texto no meu ritual, assim
‘0 papel que representarei nesta encenacdo ndo foi escolha minha, tudo ja foi
decidido la na sala do conselho do Palacio decidiram quais seriam meus gestos,
palavras, acdes enfim’ ele sd estava representando seu papel na sociedade, é o que
fazemos hoje e é o discurso do Jasdo. (BARBOZA, 2013)

A vivéncia no coletivo propde-se a transformar o individuo, fazé-lo reconsiderar em
suas propostas o que leva do grupo, suas vontades devem levar em conta como contribuir.
Para Zumthor (2005), no ato de comunicacdo da performance ndo é necessario que se diga o
que serd realizado, as pessoas no local logo percebem a situacdo em que se encontram, o que,
portanto, se constroi nos entendimentos que se quer discutir no “ritual da personagem”.
Percebi a énfase do trabalho nas buscas por estados emotivos e arquétipos sociais se
expressarem na disposicao do espago cenogréafico; um caminho em forma de labirinto, e outro

dividido por blocos e vitrines.

O que foi a base de pensar a personagem, para mim, é trabalhar com estes arquétipos
que a Christa Wolf desenvolve. O Jasdo como arquétipo social. Quando ela fala de
varias liderancas do partido comunista que estavam envolvidos dentro da
organizagdo socialista da Alemanha acabaram entrando num jogo tdo grande de
poder que acabaram sendo cooptados e deixando a esséncia do partido de méo. Nao
sei... eu tento fazer estas relagdes. E ela acaba trazendo nesse personagem isso, 0
cara que nos seus primérdios tinha atitudes bem interessantes e legais, mas com o
decorrer do tempo e isso de almejar conquistar 0 seu espago acaba passando por
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cima de coisas que eram importantes para ele, que, no caso, Medeia cobra depois.
(BARBOZA, 2013)

O material forjado em niveis de memdria dos atuadores est4 guardado na instancia do
corpo. No momento da pratica corporal ele se exterioriza, traz o0 que estd armazenado.
Eugénio comenta que estes momentos em que pode experimentar com 0 NOVO € a0 Mesmo
tempo com o que ficou com corpo de experiéncias passadas é um grande trabalho, do qual
sente o corpo se expressar com liberdade. Copiar, reproduzir, refazer e reviver sdo formas de
criagdo experimentadas que redundam em algo diferente da experiéncia original, pela
capacidade compreensiva de relacionar, ordenar, configurar, elaboram presencas no espago
criativo “A criacdo, seja em seu sentido mais significativo e mais profundo, tem como uma

das premissas a percepgdo consciente.” (OSTROWER, 2004, p. 6)

Montei o texto e estou crente que ‘T4, consegui fazer o que queria’, fui para a
pratica e vou experimentando. Montei um jarro quebrado, ndo sei se isso vai
funcionar, por enquanto esta ali. O barco eu ja testei, fiz danca da morte, estou
satisfeito, entdo para mim funciona e vai ficar. Eu pensei em tudo que eu quero no
meu imagindrio. Mas no imaginario tudo funciona, o como vai para a préatica. E vou
eliminando coisas, ou enxertando. Primeiro vem o imaginario, depois a prética, até o
momento de repeticdo, repeticdo, repeticdo. Tenho movimentos de partitura, mas
estou procurando estados emotivos para determinadas coisas. Eu nao racionalizo,
simplesmente comeco a fazer, a aquecer, a pegar movimentos da partitura, repetir
eles, aquecimento vocal, deixando um estado de energia me pegar e vou
experimentando o espa¢o. Para mim estd em transformacdo, tudo se modificando,
talvez até a concepcdo da personagem em algum elemento. Eu me deixo aberto.
(CORBO0,2013)

Estas memorias sdo evocadas pelos dispositivos ativados por um conjunto de
elementos que despertam sensacdes e emogOes no corpo que sdo canalizadas na relagéo
técnica de aplicéa-las intencionalmente através de agBes ao que é feito em cena. Aos rituais da
personagem se sucederam comentarios, onde entéo se discutia o que era relevante ficar para a
encenagdo, as concepcdes sobre 0s personagens, as impressdes provocadas: admiragéo,
negacao, concordancia e surpresas.

Apos, o Oi Nais iniciou o empreendimento do roteiro coletivo, “resultante dos
processos de dramaturgia do ator” (CABALLERO, 2011, p. 25), no caso, tal processo se
sucedeu tendo como base os trechos do romance de Christa Wolf e os roteiros do ritual da

7

personagem e das experimentagdes corporais.®® A materialidade é preenchida por

% Entre janeiro, fevereiro e marco de 2013, o grupo se dividiu entre a montagem do improviso sobre a “peste”, a
qual entrou para o roteiro da encenacédo; e os que se responsabilizaram por selecionar passagens, elementos,
dialogos, cendrios possiveis, na construcdo do roteiro coletivo, mantendo as vozes de Medea, Jasdo, Acamante,
Glauce e Leucdn. Nestas operacdes, saliento a escolha por cenas de teatro-danca, sem a linguagem verbal e
pde em primeiro plano a expressao corporal.
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propriedades variadas que fundidas geram coisas, Ingold (2012), é deste modo que as
intencionalidades sociais das acBes construidas em improvisos ficam guardadas no corpo.
“Essa releitura, a possibilidade de novos gquestionamentos, para o ator ndo é so a releitura
histdrica, mas a leitura do proprio corpo. A transformacéo do corpo, ndo é sé desconstruir o
corpo, é desconstruir a ideia”. (CORBO, 2012).

4.3 SONORIDADES COLETIVAS

As sonoridades sdo elementos de criacdo das cenas em que percebi atenta investigacéo
do grupo, como dispositivos que percorrem 0 processo de criagdo. Cumprem uma fungéo
ritual de ampliar as imagens. O Oi Nois encontrou nas musicalidades e nas melodias
provenientes das regides geograficas proximas a Arménia, assim como arabes e indianas, o
material para passar a0 musico Johann Alex de Souza e & cantora Leonor Mello®® os ritmos
para a peca.” Foi feito um trabalho especifico com o grupo na criagdo de arranjos musicais e
composicoes em portugués e em idioma estrangeiro, na utilizagdo de determinados
instrumentos musicais tocados na cena por alguns atuadores’, e realizados exercicios com
técnicas vocais. As sonoridades — algumas gravadas em estudio —, bem como as musicas,
como um dos elementos que operam sentidos ao caréter ritual da pega, se ensaiam durante a
construcdo do espaco cenogréfico e, deste modo, passam a dialogar e transpassar 0s sentidos
cotidianos. “[...] o som vocalizado vai de interior a interior e liga, sem outra mediagéo, duas
existéncias.” (ZUMTHOR, 2007, p. 14-15). As cenas de coros também atribuem sentidos ao
trabalho, € uma comunicacdo entre as pessoas e seu entorno, que pode desencadear
dispositivos variados nos ouvintes que interfere no dispositivo de quem emite o som.

A construcdo do cenério transforma a antiga paisagem do galp&o, e o local ficticio na
cena passa a existir concretamente. Este é um dos procedimentos técnicos necessarios para a
viabilizacdo da encenagéo, para a preparacdo do espaco antes da manifestacéo ldica vir, diz
Paulo Flores (2013). O lugar do rito € o cenério, que condiciona 0 movimento ao espago onde
pode acontecer. A passarela comeca a existir pelas estruturas de madeira nos fundos do
galp&o, no ponto exato em que recentemente os atuadores haviam construido uma escada que
dé acesso a cozinha. Logo apds o café, a estrutura de madeira construida pelo grupo foi

removida por Jorge e Geison. Tébua por tdbua era alcancada a um grupo de pessoas ali

% Envolvidos com a trajetéria do Oi Néis ao longo do tempo.
™ A Arménia foi o local identificado pelos membros do grupo como de origem de Medeia, a Célquida.
"t Atuadores: Roberto Corbo, Paula Carvalho, Pedro Rosauro, Marta Hass, Mayura Mattos e Tania Farias.
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reunidas, que iam dispondo-as no chdo. A cafeteira foi removida para uma pequena sala
anterior ao local onde ficam os figurinos. Em minutos, uma dose de café foi passada e ja ndo
havia mais a escada. O olhar dos atuadores dirigiu-se para o piso largo de madeira do tablado.
Eugénio, com o pé de cabra nas mdos, sugeriu que comecassem a retirar as tdbuas mais
estreitas proximas a parede. A remogdo das tdbuas foi efetuada também por outros
atuadores’, tendo em vista preserva-las para posterior utilizacdo, e, dispondo-as na outra
extremidade, algumas atuadoras retiravam os pregos e empilhavam-nas na parede. “O tablado
tem que ser removido pois ali terd a ‘“Torre do Acamante’, desenhada por Jorge e que deve ser
facilmente movida pelo espago plano” (FARIAS, 2013). Pedagos soltos e secos de cimento
em meio a poeira sdo recolhidos e colocados em sacos. Ao término se varre o espago liso, ali
ndo h4 mais tablado.

Ingold (2012) traca a importancia dos processos nos quais as coisas sdo gestadas e
produzidas, compreendendo o estado das coisas em continua transformacédo. E essa mudanca
do espaco cotidiano em espaco cénico € uma produgdo que ocorre no modo de vivenciar o
processo de criagdo. Na outra semana, vou a Terreira da Tribo, encontro Eugénio segurando
uma lata de tinta nas mdos, estava marcando o local da mesa do banquete no mezanino.
Enquanto percorriamos o espaco, eu comentava as visiveis diferencas, e ele indicava as
modificagdes, dizendo o que ia acontecer em cada lugar: o “portal da entrada j& feito”. Da
cozinha nos fundos, semelhante a um ziguezague, até a janela da salinha de luz criaram-se
dois grandes espacos planos: “Lé& sera Corinto, aqui serd a Cdlquida”. Foi até uma parte da
passarela, contando que pensava em fazer “alguma historia” nas escadas, havia apenas dois
degraus na escada. “A Argos se deslocara dali, fora a fora, bem devagar”, indica com a méo.
Enquanto pegdvamos um café, perguntei qual era o material de que a Argos era construida:
“De madeira”, ele respondeu, e eu disse: “Ah, vocés vao construir uma Argos de madeira”?!,
e ele disse, entdo: “Ah, ndo, a Argos verdadeira era de madeira, essa a gente vai fazer em
cima do carrinho com o Pantera levando”. Lembro do improviso em que Jasdo, Telamon e
Medeia viajavam na Argos, e como o fato de parecer empurrada por alguém foi-me téo
imperceptivel... Mayura chega e conversamos sobre como, aos poucos, foi descobrindo no
depoimento estimulos que Ihe tocavam, revendo o filme, repensando a situacéo evocada que a
impulsionava na criacdo de movimentos. Enquanto falamos, sinto a presenga de alguém na
minha direcdo, recebo um beijo na testa, é Tania. Retribuo o beijo. Ela vai para os fundos da

Terreira, onde estdo os figurinos. Naquele periodo, o grupo recentemente havia trabalhado em

"2 Geison, Jorge e Pascal, com a ajuda de André.
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laboratorios agBes fisicas extracotidianas e na criacdo de partituras, que sdo sequéncia de
acOes a partir dos impulsos do corpo. “Passamos uma semana fazendo um laboratdrio com a
Marta nos guiando, e foi bem legal, tanto para o trabalho individual para buscarmos referéncia
no corpo e tal, quanto para o grupo, a gente se entrosou mais e se conheceu mais.” (ACACIA,
2013)

O espaco da Colquida estava ocupado por tdbuas de madeira e objetos. Ougo o som da
movimentagcdo no espacgo, o pessoal vai chegando e organizando as coisas para 0 ensaio.
Mayura comecga a varrer. Tania e outras pessoas comegam a levar a estrutura da cama de
Medeia para o centro de Corinto. Deslocamos largas tdbuas de madeira pesadas para um local
que ndo atrapalhe as cenas. Observo o ensaio geral comegar, antes do inicio das cenas. Vejo
Paula sentar num canto embaixo do corredor, com um instrumento (tabla), e comecar a tocar,
situacdo que se estendeu por bastante tempo. Sandra sobe ao espago do banquete e senta-se na
respectiva cadeira destinada a sua personagem. A Rainha Mérope se levanta, debrugando
levemente as maos na mesa, e caminha para frente, que é o limite de espago do andar de cima
e onde, de baixo, de pode ver, e vira avangando lentamente e descendo as escadas. Ensaia a
cena. Na frente, Eugénio estd passando o texto; Pedro Rosauro deposita instrumentos
musicais em cima de uma mesa. Com o violino, Pedro passa a cangdo da cena da Glauce e de
Jasdo, que comegou a tocar para a pega. Jorge chega, diz que é legal eu ver para “ter alguém
de publico”. Chega Pascal, que acabou de realizar uma prova da faculdade de Artes Cénicas.
Pergunto qual era a matéria. E ele responde: “Sociologia, conheces”? O ambiente cresce em

animacéo, cada pessoa vai fazendo coisas para que comece 0 ensaio geral.

E tudo muito novo, estou me acostumando com tudo em relagéo ao teatro. Mas eu
acho interessante assim, porque te da, de certa forma, liberdade de experimentar
coisas. Tu comegas a perceber o entendimento das pessoas em relagdo a peca e as
coisas e, sim, tem uma diferenca gigante de experiéncias, de vivéncias. Eu me sinto,
particularmente, intimidada a propor coisas. Porque nao tenho uma bagagem como a
maioria das pessoas. [...] E legal isso de tu olhares para o outro e ver, é claro a
diferenca de experiéncias, mas tu olhares para o outro e tentar buscar aquilo que o
outro estd fazendo. Estd sendo bem diferente, porque além de tudo eu nunca fiz
teatro classico, palco italiano eu nunca fiz, e de repente tu estas fazendo algo que é
Teatro de Vivéncia. Tu tens que ja criar pensando numa possivel relagdo com o
publico, para mim é engragado, dificil, bem complicado. (ROCHA, 2013)

J& era noite. Paulo chama: “Vai comegar!” No espaco de Corinto, as pessoas estdo
reunidas. Marta, Ténia e Leticia dialogam sobre como organizar as cenas que acontecem no
espacgo da Colquida, para fazerem naquele, que é Corinto. Marta faz uma sugestéo, e Eugénio
outra. Resolvem experimentar a primeira. Sentados na cama de Medeia, mais deslocados da

reunido, estdo Clélio, com algo que dependurou na cabeca (ele é o Rei Eates e o Rei Creonte),
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Pedro (que esta tocando um instrumento) e Beto, logo na frente. Pergunto ao Pedro que objeto
diferente é aquele. “E um vaso”, ele me diz, “um vaso nigeriano no qual tocavam em rituais
para mortos, as mulheres fizeram uma abertura ao lado, e 0 som de sopro acontece”. Este
instrumento foi comprado para a peca, como a tabla, que Paula esta aprendendo a tocar: “Sera
tocado na cena pomar dos mortos”, diz ela. Tania comeca a remontar a cama de Medeia, vou
perto para ajudar, ela diz onde temos que engatar a cabeceira da cama. Logo o grupo se
desloca para o corredor da frente, o primeiro espago a partir do arco. Ficam no antigo espaco
do tablado Ténia, Paulo, Pedro Rosauro e Daniel, que fard a sonoplastia da pega, a quem
Paulo solicita que anote todos os que estdo presentes em cada cena, para que saibam quem
participa de cada uma.

Devagar, passo entre os atuadores que, posicionados lateralmente, formam dois
corredores. Todos estdo no escuro, e eu estou bem na ponta inicial. Paulo fecha a porta.
Acabo ficando do lado de dentro, onde percebo o brotar da concentragdo. Abre-se a porta e

7

inicia-se 0 canto: “Quem é esta mulher transpassando a cidade? Quem entende a sua

lingua?...”. Observando os rostos, atravesso o corredor. Percebo que Paulo também esta
experimentando a cena como publico. O céantico se repete. Em outro espaco, na cama, esta
deitada Medeia. Tremendo, vira-se de um lado para outro, abaixo da cama, a figura inusitada
de um masico. Ao observar a criacdo desta cena em alguns ensaios, através das
movimentagdes corporais estdo associadas com movimentagdes energéticas no corpo, percebi
como a fixacdo de uma linha de movimentos, como partitura de agles, vai se forjando,
sinuosamente. O que consistia, especificamente nesta cena, no corpo trémulo inicial, e na
repeticdo de silabas, a0 momento em que para observa o publico. Entdo a atuadora Téania
Farias parece ter construido nuances entre altura, ora em pé ora deitada ora no nivel
intermediério com posi¢es do corpo iam modificando-se conforme transcorria a fala da
atuadora como personagem, jogando com diferentes diregdes do espago. De modo que, a
presenca é construida a partir da dramaturgia do proprio corpo, mas envolve o trabalho
invisivel do atuador, que traz nuances e vida aos gestos. A energia da presenca cénica é o que
Barba chama de pré-expressividade, e consiste em criar um estado de atenco e concentragdo
interna para se viver a acdo desejada. Lembrei de um momento em que Tania partilhou
comigo um texto escrito reunindo as memorias dos dispositivos utilizados por personagens
anteriores, porém a ordem em que construia estas camadas era decrescente, da Ultima a
primeira. Tal procedimento, ela me contou chamar-se de “desmontagem”, um trabalho
paralelo que desenvolveu e, ao passo que construia a Medeia, desconstruia a meméria de

outras personagens em uma cena, através do trabalho do corpo.
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Termina a cangéo, e as pessoas se desfazem da sua postura, indo silenciosamente para
os lugares da proxima cena, as separacdes entre bastidores e cena ainda ndo estdo feitas.
Medeia sobe de pé no estrado semelhante a uma mola e fala. Aproximo-me até a beirada da
cama de ferro. Olho para tras e vejo Clélio, Marta, Pascal, Eugénio, Geison e Sandra na parte
superior, onde se situa a mesa do banquete, e vdo sentando-se e congelando-se para a cena
vindoura. Embaixo dessa estrutura, Paula, Leticia, Luana, Mayura, Keter, Roberto e Pantera
estdo posicionados com trouxas nas méos, vendo a cena. Medeia olha-me nos olhos e fala.
Desloco-me até a cabeceira da cama, ela me fala muito de perto. Sinto que estabelecemos uma
ligacdo com o olhar. E vejo que a personagem Medea, feita por Tania, procura isso. Os olhos
da atuadora extremamente abertos se referem & arvore que a personagem gostava de ver na
Célquida. Vou para o outro lado da cama, deixo o lugar em que estava, e ela responde a este
movimento na cena. O musico toca embaixo da cama, e este gesto sonoro me fez associar a
memoria, a misica é um estimulo. Quando a musica acaba, Medea sobe uma escada até o
mezanino do banquete e senta-se na cadeira vazia. Vou para o outro lado, um pouco mais
distante, para ver melhor os outros personagens que inicialmente estdo congelados. A cena
acontece acompanhada pela sonoridade eletrdnica gravada de dialogos e do som de talheres
que se cruzam com os didlogos que acontecem em cena. Como se em diversos niveis
estivessem ocorrendo conversagdes entre os personagens: O Rei Creonte em Corinto, Glauce
quieta defronte a Jasdo, ao lado de Mérope imovel, defronte a um estrangeiro, Leucon e
Teldmon interagem com Medea. Um brinde ao Jasdo é feito no exato instante em que a
Rainha Mérope levanta-se silenciosamente da mesa e avanca lentamente. Acompanho seu
movimento de descer pela escada e a cabeca sumir. Medea vira-se para o publico, que neste
momento é formado por Paulo e eu, e comenta o acontecido, descendo as escadas novamente
ao local onde est4 a cama. Neste espaco lhe espera a Mée. A cena da despedida acontece, 0
mesmo gesto das duas de descer rente a coluna até o chéo, e termina com Medea repousando
a cabeca no colo da M&e. Comeca outra musica eletrdnica, e, na passarela, os refugiados se
deslocam, realizando movimentos coreografados com as trouxas de pano nas maos. Uma
mulher cai e outra para junto ao corpo, coloca-a em seus bragos e canta em idioma

estrangeiro.

A gente estava fazendo os refugiados africanos e, veio a Paula e 0 Beto no inicio e
trouxeram, quando estdvamos experimentando um negocio de quando eles estavam
montando o ‘Amargo Santo’, que era um movimento de contracdo da coluna, e
aquilo para mim foi bah..., uma coisa que eu ja tinha feito, mas ndo daquela forma,
que é trabalhar em ‘S’ toda a coluna e criar uma onda com a coluna. E uma troca de
experiéncias de visdes, de complicacdes e simplificacdes. (ROCHA, 2013)
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Enquanto eu caminho e mudo de posi¢cdo no espago, encontro os atuadores fora de
cena fazendo sonoridades com instrumentos e elementos ndo necessariamente musicais que
alteravam a intensidade da cena, como se através das sonoridades, nas cenas em que nao
atuam diretamente, os outros atuadores que estavam na contra- regragem arrumassem um
modo de participar através de algum som ou batida que dialogava com a sonoridade de outra
coisa feita por outra pessoa em outro canto do espago. Zumthor (2005) escreve que 0
elemento sonoro é transitdrio, inacabado, oposto & nocdo de texto como espago fechado. Os
ritmos do processo de criagdo sdo guiados pela producdo que se manifesta pelo
comportamento de colaboragdo no espaco. Do mesmo modo, s&0 momentos em que ndo se
discute tanto a pega, procura-se identificar os elementos que faltam serem produzidos, o que
também vai sugerindo ritmos no cotidiano do processo.

Quando o ensaio termina, 0 grupo se engaja em varrer e lavar o corredor da frente.
Neste tempo, Tania fala que Paulina sugeriu pronunciar “Medeia” como se escreve, sem a
letra “i”: Medea. A alteridade é como um critério necessario para 0 processo de criagdo como

uma acdo coletiva, o outra lanca referéncia, novas atitudes, reflexdes, sugestdes e questdes.

4.4 TECNICAS DE ATUACAO

Martelos, marreta, soldas, elétrodos, ferro, esmerilhador, tabuas de madeiras, pregos,
chaves de fenda, alicate, arames, furadeiras, fios de metal, maquinas de costura, agulhas,
retalhos e tecidos. Instrumentos espalhados pelo espago. Sentadas nos degraus da cozinha, de
onde observo Clélio, Eugénio e Geison trabalharem com ferro, Sandra e eu bebemos café.
Pergunto sobre a construcéo da cena da despedida e Sandra diz que essa tomava corpo devido
a maior cumplicidade na atuacdo entre ela e Tania, que, mais relaxadas, sorriam, o que no seu
ponto de vista teria sentido ao pensar como a Mée também lembraria de Medeia.

Saltam faiscas, e os trés |14 embaixo, usando a solda e o esmerilhador, estdo moldando
estruturas para o suporte da passarela, que servira também como estrutura de seguranga para o
pablico. La da cozinha ndo os oucgo dialogar, mas percebo o modo como utilizam os
instrumentos para lidar com ferro e a movimentacdo requerida: enquanto o Eugénio solda o
ferro e prepara a estrutura, o Geison mantém o ferro no ponto para marcar e fixar na madeira,

a qual ambos furam e na qual inserem a estrutura, martelando-a com pregos em alguns pontos.
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Sandra segue a fala fazendo conexdes: sobre a outra personagem que faz, a Rainha de
Corinto, “Mérope”, e os sentidos para a caminhada da personagem até a gruta, onde estd um
segredo. A personagem teria uma energia pesada, como se aparentasse pedra, €, ao sair da
cena do banquete e ir em diregdo a gruta, buscasse a memdria da filha morta, vive-se esta dor.
Uma dificuldade de trabalhar a personagem estaria relacionada ao tempo curto para o prazo
final de preparacéo da peca e ainda haver coisas para preparar e pouco tempo para o trabalho
de ator, restando os ensaios gerais, quando se experimentam ag¢des junto com o texto. A outra
conexdo é com o subtexto no trabalho interno do ator, os aspectos que o baseiam e s&o
invisiveis, as associacBes de imagens com acles, de vivéncias com gestos, a criacdo de um
estado de presenga cénica no qual, mesmo estando com o corpo parado exteriormente, por
dentro é revisitado por energia que se manifesta no simples olhar ou caminhar.

Os atuadores continuam a lidar com o material de ferro, uns auxiliam os outros na
construcdo dos respectivos materiais, de modo que o aprendizado se d& através da experiéncia
prética. Sandra diz que, apesar de também ser mé&e, ndo encontra aquele sentimento em si para
dar. Fiquei ouvindo-a e, a0 mesmo tempo, pensando junto sobre a personagem a que se
referia. Mexemos no seu cabelo, soltamos o coque, os fios estavam compridos. Sandra
estabelece relacdo do cabelo pesado com o luto da Mée, ndo pintaria mais o cabelo de escuro,
para o grisalho vir, relembra entdo que Ténia sugeriu que a personagem usasse mascara.

Beto atravessa o espago de Corinto segurando largas tdbuas de madeira com as quais
serdo feitas as portas cénicas, mede cada tdbua e o respectivo espago entre as colunas de
madeira. Sandra relembra a sua experiéncia teatral com as partituras de agdes.”® Em uma
oficina que fez, conforme se mexiam no espaco, brincando, aquecendo o corpo e passando o
texto uns com os outros, surgiam-lhe a¢fes que eram incorporadas a personagem. “Era legal
se aquecer dando o texto com o outro, pois isso era um estimulo para a criagdo.” Dai entdo
disse que talvez o modo como ela estava buscando fazer a partitura da Mérope ndo fosse o
ideal para acessar as agdes no seu corpo. Ela concordou, acrescentando o fato de ainda néo
conseguir visualizar o espago da cena: a gruta. No desenvolvimento da conversa, Sandra
compartilhou a memdéria de uma vivéncia pessoal com a tematica da morte, o assunto era
tecido entre as acOes da personagem e como estavam trabalhando em grupo. Conversamos
sobre uma das tramas da pega a qual o mito se refere, a tradicdo da sucessdo de poder entre

rainhas; Sandra ensaia como a personagem Mérope poderia se posicionar atraves do texto que
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fala na cenédrio da gruta, quando contracena com a personagem Medeia, apds esta ter
descoberto 0s 0ssos de Ifinoe em cena interligada com a meméria sobre irm&o morto.

O espaco em que a cena da gruta vai acontecer é entre o local onde acontecem 0s
almocos e o inicio da sala que armazena os figurinos. Ténia comecou a “fazer a estrutura” da
gruta com grossos e compridos fios metalicos. Auxiliei, pegamos um longo fio e, enfiando em
um pequeno cano, fizemos ganchos nas duas pontas a as engatamos na abertura de uma
estrutura circular pendurada no teto, de I4 puxando até o ponto no chdo, marcando no fio a
parte que deveria ser cortada. Cortamos, batendo com uma marreta em cima de um pequeno
feixe de ferro. Pegamos mais fios metalicos que estavam perto das tabuas, onde outros
atuadores estavam pregando-as no corredor, passando a fazer o mesmo procedimento com
esses fios, mas na horizontal. Esticamos o longo fio por tras dos que ja estavam fixados na
extensdo semicircular que se moldava. Em seguida, pegamos arames e passamos a fazer mais
puxados entre os espacos, & imagem de uma teia. O fio de arame amarrava-se na estrutura
circular e no fio metalico horizontal. Passando por tras, puxavam-se os fios por baixo, dando
uma volta que pega a parte de tras e puxa para frente, bem apertado, dai descendo até o chéo,
amarrando. No6. Vi Tania amarrando o né do mesmo modo, diversas vezes. Quando fui fazer,
ela me disse que para o n6 ficar bem apertado tinha que por o dedo um pouco entre os fios e
entdo puxar. As mdos terminaram com a cor de ferrugem. Esta foi a primeira acdo de
confecgdo na gruta, até o momento mais proximo da estreia da peca em que as cobertura de
papel erguidas sobre os arame é pintada.

Para Ingold (2012), fazer as coisas acontecerem é deixar que elas vazem, criar é seguir
0s caminhos que os fios materiais elaboram entre as forcas, tal entendimento relaciona-se com
0 processo de criagdo enquanto uma situagdo que emerge “essa nogdo de transitividade
introduz no dominio estético a desordem formal inerente ao didlogo; ela nega a existéncia de
“um lugar da arte” especifico em favor de uma discursividade sempre inacabada”
(BOURRIAUD, 2009, p. 36).

A producgdo do espago cenogréfico ocupa os atuadores no periodo de tempo que
passam na Terreira, 0 que possui associagdo com a cena, pela relagdo profunda e verdadeira
do ator com o espago que ele construiu. Para Artaud (1996), ndo € possivel dissociar as obras
de quem as cria, e 0 ato de dar forma a matéria desenvolve modificagdes na vida. As técnicas
presentes em momentos fora de cena participam da criagdo coletiva e elaboram a teatralidade
do grupo, de modo que a construgdo do ator € uma consequéncia do processo do atuador.

Assim, cumprem o aspecto de desenvolvimento dos atuadores no coletivo, o que se relaciona
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com a atuagdo cénica, cuja técnica se pauta na relacdo do atuador com o espago onde pisa, 0
que toca, 0 que usa.

De maneira que o0 modo como 0 corpo produz os resultados almejados com tais
técnicas podem ser estendidas a cena, no sentido que se vinculam a uma metodologia da
memoria do grupo. Quero dizer com isto, que para 0 acesso aos dispositivos que geram a
presenca cénica do atuador, € necessario perceber as energias e a materialidade do corpo
como presenga. O que acontece por uma construgdo no trabalho de criagéo cénica, relacionada
com o processo intimo deste atuador. O conjunto das experiéncias dos atuadores potencializa
o trabalho do ator que é aberto e advém da troca de experiéncias no grupo na construcdo da
peca, desenvolvendo-se com outros tipos de trabalhos técnicos que ndo é de ator, mas que
influenciam na execucéo do trabalho dentro do grupo. E um aprimoramento, um aprendizado
diretamente vinculado ao trabalho corporal em relagéo aos materiais, tanto nas escolhas sobre
0 material adequado a usar para determinado empreendimento, quanto, e, principalmente,
como fazé-lo e quais os procedimentos necessarios nesta técnica.

As atividades que se desenvolvem pelo uso de ferramentas além do préprio corpo sdo
desenvolvidas em meio a sociabilidades e trocas de experiéncias; enquanto se utiliza o pincel
para pintar as paredes dos corredores, enquanto se sobe na escada e com a furadeira abre
buracos nas paredes para dependurarem-se 0s tapetes, enquanto os figurinos sdo costurados,
as estruturas de iluminacdo cénica mexidas e se tiram as medidas para criar uma mesa
anguloso, a parede da gruta € coberta pela papelagem feita por vérias pessoas se revezando:
ora quem faz papel maché, ora quem vai depositando o material na parede. Criam-se
estratégias para atuar no espago, aprender a lidar com os artificios, imaginar pequenas
estratégias cotidianas para que funcionem sédo atividades reflexivas. Certamente os ritmos de
fazer se diferenciam, as vezes nem todos tém paciéncia com quem é mais novo neste processo
de aprendizado, por ter um ritmo interpretado como lento; enquanto é habitual que a iniciativa
de novas acOes no espago provenha de atuadores especificos.

Ao passo em que finalizava a pesquisa, a cena sobre o julgamento de Medeia é
elaborada, tendo no meio do espaco cénico uma grande balanca dourada, o elemento advém
da necessidade de entender o tipo de justica ao qual estamos familiarizados e como ele
funciona. Trata-se de uma cena da qual todos os atuadores participam, 0s personagens se
posicionam conforme suas relagBes diante da acdo, que é um dos mecanismos de poder
denunciados no romance de Christa Wolf. Também nesta cena o coro canta uma sonoridade

de idioma estrangeiro.
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Luana: Discutimos como mostrar um julgamento onde o resultado ja estava
acertado, a balanca surge de um comentario sobre o cliché, porém, experimentamos
e acabou ficando.Quais sdo os pesos e medidas que estdo sendo comparados ali? Um
peso é a presenca da Medeia. O outro € o que teria significado? Porque de inicio a
idéia era restaurar o equilibrio deste transtorno que é a Medeia, 0 que se poderia
usar, e chegamos na carne de cavalo, nos 0ssos do irmdo e na castragdo do Turdn. Se
fosse feita justica em cima destas coisas o equilibrio seria retomado na sociedade.

Geison: O coro é o jari. Cantam a expulsdo, a sentenca. O modo de julgar é
conseqiiéncia de como as pessoas julgam. Quem é este grupo que julga? Ndo é
qualquer grupo, isso é ap6s a peste, as partes mais devastadas pela peste é a parte
pobre da cidade, é diferente do coro dos sapatos.

Beto: Quando o Creonte diz que eles deram tudo por uma barbara, deram o sinénimo
de civilizada, o que acontece é que eles querem manipular, e eles como civilizados,
ndo vdo apenas expulsa-la, mas fazer com que tudo seja feito normalmente e, eles
seguem métodos para ninguém dizer que tem algo errado, tem o jdri, com o jiri 0s
principais acusadores. A nata do poder lava as maos.

Luana: Este coro que julga dentro da sociedade ndo tem importancia para estar na
mesa do banquete, mas sdo aqueles que tem uma quantidade minima de ouro que
lhes da poder, que nem o cara que incita os cachorros contra a Medeia, os cachorros
séo o povo de Corinto, e ele é Gnico que mostra a face.

Beto: O grupo que tenta a ascensdo incitando o povo, tem os articuladores que fazem
isso, e compram o povo, entdo tu pode perceber que é um outro grupo de pessoas.Os
cdes matam os filhos, o povo. Tu incitas 0 povo a um determinado ponto. Quem
incita tem que saber onde alfinetar, é por isto que o povo que vai detonar a Medeia
se transforma em céo, isso € manipulavel.

O processo de criagdo na atuacdo do Oi Ndis € uma prética artistica associada a uma
profunda vivéncia no coletivo que leva ao elemento do convivio nas dimensdes racionais,
afetivas e emocionais que se estendem dos rituais cotidianos as dimensfes relacionadas a
cena. Neste sentido, a preparacdo dos cafés na cozinha e o0s almogos coletivos sdo elementos
de interacdo encontrados para fortalecer o convivio entre os atuadores em meio a0 processo
de criaco e que facilitam o trabalho na extensdo do dia a dia.”

Durante certos almogos na Terreira da Tribo, em meio as pessoas que param seus
afazeres em torno do meio-dia e comem juntas, chamam uns aos outros e lembram de deixar
para os que ainda ndo comeram, os sabores da comida vegetariana e do lugar me fazem pensar
como ¢ a interacdo da antropologia com a arte. Esta “abstragdo”, como sugere Van Velthem
(2003), no entanto, se revela exclusivamente na pratica para Grotowski (1960). Quando
Geertz (2001) declara “como é notorio, é dificil falar de arte”, indica na mesma afirmagéo o
que torna dificultoso esta teimosia em falar de arte, ao passo que arte se faz.

As criagdes cénicas sdo extensdes poéticas da postura expressiva do coletivo. Como a

configuracdo de um canal de troca de experiéncias, interacOes sociais e expressdo de

™ A base da alimentagdo é vegetariana.
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conhecimento, o corpo do atuador passa por uma vivéncia ritual ligada os oficios envolvendo

a convivéncia no grupo e que constituem a criagio coletiva no Oi Nois.
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5 CONSIDERAGCOES FINAIS

Ao longo deste trabalho, percebi o processo de criagéo cénica de “Medeia Vozes” pelo
grupo de teatro Oi Noéis Aqui Traveiz emergir intimamente relacionado as mudancas
referentes ao espago da Terreira da Tribo. Concretizei a pesquisa em campo, acompanhando
estas movimentacdes e criagdes, porém sem centrar o foco no &mbito dos discursos, e sim as
préticas de suas propostas. Destaco, a partir das investigacdes etnogréficas, esta criacdo cénica
imbuida pela acdo coletiva, procurando compreender a préatica artistica do grupo inserida
numa dimensdo que congrega a sua atuacdo politica. No projeto cultural de transformacéo
social do mesmo, sentidos, sensacOes, presencas e significados sdo formados através da
geracdo de dispositivos de atuagdo, nos quais a expressividade é elaborada através das
préticas sociais baseadas no convivio cotidiano, o valor do coletivo.

Nesta esfera, saliento também a memoria coletiva como fator responsavel pela
articulacéo dos elementos candentes desta producdo, com as técnicas e as sensibiliza¢des que
ativam diferentes dispositivos. Portanto, a constru¢do da teatralidade se manifesta em um
espaco de vivéncia, através das proposicdes de um processo de criacdo diferenciado que
evidencia uma prética artistica e um modo de viver. Deste modo, a transformacéo social se da
através de dispositivos construidos na acdo coletiva, como um processo de experiéncias
liminares entre os atuadores, que revisitam memorias durante a criacéo cénica.

As condigBes para desencadear este processo se pautam no convivio, no qual o
tratamento dos elementos cénicos, como, por exemplo, o texto, vinculado a uma escolha
politica do grupo e ao corpo, o cerne do convivio que viabiliza e condensa a interagdo entre 0s
elementos. E em decorréncia desta postura no espago que as memdrias se estendem a uma
relacdo de alteridade, propiciada pelo encontro intensivo com o outro, a partir da qual praticas
comuns de vida sdo trazidas para dentro do teatro onde é possivel tranforméa-las. Neste
sentido, o desenho de uma cenografia que permita uma interacdo com o publico também
rememora as experiéncias de atuacdo construida pelo Oi Nois dentro de um processo de
interacdo intenso e constante, motivado por uma visdo politico-social.

A proposta do grupo traz a cadeia inteira de producdo artistica para o processo criativo
na articulacdo dos elementos formados por saberes e praticas de cada atuador. Abarcar estes
encadeamentos €, portanto, lidar com memoérias. Na perspectiva do Oi Nois, as definicdes
sociais e 0s papeis teatrais estdo misturados entre os fazeres cotidianos, organizacionais,
técnicos e artisticos, na intencdo de ndo provocar uma hierarquizagdo entre os atuadores,

sendo pautada pela visdo de autogestdo. Esta relagdo entre os atuadores é marcada por trocas e
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aprendizados, que contribuem para o coletivo, sendo, portanto, as experiéncias de atuagdo no
grupo que se manifestam como coordenadoras das agdes coletivas do mesmo.

E um teatro que busca o didlogo com o publico, bem como instiga de maneira intensa
a relacdo de um determinado papel social e a vida cotidiana do atuador. N&o se trata de um
ritual de criacdo do ator frente ao texto, mas em interacio no contexto de uma pratica social. E
uma criagio cénica em que o papel politico do Oi NoGis intenciona, justamente, que sua
producdo coletiva possa ser visivel no atuar, na expressividade conquistada por sua posi¢do
politica e reflexiva. Neste sentido, h4 estimulos constantes em funcdo do conjunto de
atividades concomitantemente vivenciadas junto ao grupo, onde a proposta é repensar 0S
papéis sociais relacionados com a discussdo suscitada pela peca, através da instancia do corpo
e na confeccdo dos elementos cénicos.

Procuro demonstrar o modo como a construcdo da teatralidade estd permeada pela
estreita relacdo entre as cenas, 0s rituais e o espaco. Esta “triade” constitui os elementos
candentes do processo de criagdo cénica, que leva os atuadores a uma relagdo diferenciada
daquela de apenas conceber a cena como um objeto. Assim, as experiéncias desta “triade”
apontam ndo s6 para um caréater vivencial dos sentidos e das presencas desta teatralidade, mas
para as diversas memorias que podem assumir a criagdo coletiva numa esfera politica.

Este processo ndo reflete apenas as mudangas entre espagos fisicos, expressas nas
préticas sociais de criacdo e efetivadas no decorrer do tempo de existéncia do grupo, mas
constituem um eixo de discussdo proprio desta teatralidade, relacionada a mitologia grega,
como arcabouco de teméticas centradas na questdo do género relacionado ao “bode
expiatorio”. A concepcdo cénica esta vinculada a memdria do proprio grupo, a qual possibilita
0 surgimento de novas praticas a cada processo de criagcdo no espago da Terreira da Tribo e 0
surgimento de configuracgdes diferenciadas no modo de ocupar, habitar, transformar o lugar.
Neste sentido, legitimar a presenca da Terreira da Tribo como espaco publico na cidade de
Porto Alegre.

A criacdo cénica como acdo coletiva é um processo de interlocucdo entre instancias
moventes, onde rapidamente agregam-se percepgdes e modificam-se fungbes, mediante a
interacdo corporal, e abrem-se espagos para que 0 outro possa aproximar-se. Esta postura
indica um diferencial neste modo de fazer teatro. E a disponibilidade de pensar o que antes
ndo se pensava e perceber de modo diferente do habitual, isto é, ouvir e refletir sobre a prdpria
praxis. Neste sentido, o pensamento antropoldgico continua a recosturar analogias com
atividades provenientes de outros modos de pensamento, tendo em vista a prdpria arena

teatral.
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Quando o teatro é feito, outras atividades consideradas artisticas também se retinem, e
ndo é possivel apenas nos importar com elas como se fossem aspectos isolados em
compartimentos fechados, o que implicaria uma forma acabada. Tampouco serve analisar os
fatores que permitem reunir forcas a acdo cénica, entendendo o processo do trabalho
considerado artistico definido em etapas sequenciais como se fossem obter resultados. O
emaranhamento acontece porque as coisas vazam nos espagos em que nos movemos, estdo
vivas. Ao invés de conter, transbordam. Os dispositivos do Oi Nois em “Medeia Vozes” ainda
estdo ganhando contornos ativos. Temporalidades e lugares sdo situagdes que se modificam,
mas, ampliadas, ndo tratam apenas de preocupacdes com os principios pelos quais diferentes
elementos interagem e sdo gerados em referéncia & direcdo Gltima que encaminha tais
interacBes. A peca ndo da respostas, mas sim lanca perguntas.

Ao me aproximar da criacdo coletiva do Oi Ndis, pautada na colaboragdo de todos 0s
processos vitais, observei praticas que preparam os alicerces para a cena e que tornam viaveis
os procedimentos de criacdo, evidenciando os desdobramentos de relagdes com outros
sistemas de expressdo humana e de modos de exercitar 0 interesse comum pelo
relacionamento participativo da cidadania.

Finalmente, meu esforgo na escrita foi o de sintetizar os principais aspectos dos
elementos que sdo trabalhados e, que configuram o modo especifico da pratica artistica do
grupo Oi Nois Aqui Traveiz muito mais como um testemunho, do que como uma analise
fechada. Concluo este trabalho deixando em aberto os pontos de interrogacdo, ao invés de
encerrar a etnografia com pontos de vista acabados. No entanto, sei que a sensacdo de
fechamento é necessaria para o leitor. Mas, em um processo que as coisas estdo sendo
geradas, cabe pensar no que as alimenta. Seria a paixdo o que alimenta a atuag&o coletiva do
grupo? Seria esta prética artistica uma utopia? E um lugar de resisténcia? Perguntas e
exclamagdes sdo apenas intengdes na voz do atuador em cena, sdo intengdes que tém um
propdsito: o de transformar a vida pelo encontro do teatro. Assim, as delimitagdes as quais
convencionalmente acreditamos ser dependentes para assegurar um formato ideal para os
anseios do imaginario, e para um conhecimento formal estdo abertas e sdo flexiveis,
movendo-se para existir e viver.

O processo de criagdo, inserido num contexto de geragdo, é como um desenho de
imagens mutantes que ndo estdo amarradas, presas ou completamente definidas que levam a
perceber os tragos profundos que ndo permanecem presentes quando o desenho estiver com as
feicOes nitidas, mas Ihe da a base. Fica no papel a memdria dos tracos, assim como na argila

fica a memdria material do tato. Tratando a “feitura cénica” como um trangado de fios,
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espessuras emaranhadas ndo arbitrarias urdindo a acdo do teatro, a respectiva etnografia
transita na beira entre fronteiras disciplinares, observagdes sobre a realidade social do Oi Nois
Aqui Traveiz e outras experiéncias vivas que permeiam as varias vozes de Medeias, vozes

silenciadas, vozes que rompem este siléncio, vozes com ousadia, vozes em transito.
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