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RESUMO

“O ENCONTRO: do acontecimento a um olhar atento — o espetaculo O Miolo da Estoria” €
resultado de um estudo que foi afetado pela pandemia da Covid-19 que causou o
confinamento de pessoas como medida sanitdria. Medidas estas que causaram alteragdes
significativas no andamento da pesquisa na qual estava pautada em estudar a recep¢do do
espetaculo teatral Ensaio Sobre a Memoria de Marcelo Flecha. Diante de tais circunstancias
foi necessario mudar o angulo de visdo da pesquisa para o estudo da analise do espetaculo
teatral O Miolo da Estoria colocando-me como pesquisador e sujeito desta pesquisa uma vez
que fago reflexdes sobre as minhas experi€ncias sensoriais durante a recepcdo deste
espetaculo ocorrido em 2013. Para isso, me debruco sobre duas metodologias: primeiro o
método da autoetnografia quando realizo o resgate da minha memoria dialogando com os
estudos de Santaella e Merleau-Ponty sobre percepg@o, Dewey e Larrosa sobre experiéncia e
Artaud, Boal e Dubatti sobre acontecimento fundamentando este estudo. Em seguida, faco uso
da etnografia ao realizar uma andlise técnica deste mesmo espetaculo pautado nas ferramentas
de andlises de espetdculos teatrais apresentadas por Pavis. Como ferramentas fiz uso da
observacdo, caderno de registros, entrevistas, plataforma digital Zoom, WhatsApp e
Instagram. A relevancia deste estudo se sustenta na contribuicdo aos estudos de analises de
espetaculos realizados em Sdo Luis que ndo descartam o papel do pesquisador enquanto
sujeito da propria pesquisa, além de enfatizar a importancia da cultura popular e dos costumes
da sociedade local que sdo repletas de histérias e crengas herdadas por geracdes e que

sobrevivem até os dias atuais.

Palavras-chave: Andlise de espetaculo; Percepcdo; Experiéncia; Acontecimento; Resgate da

memoria.



ABSTRACT

'"THE ENCOUNTER: from the event to a closer look — the show O Miolo da Estéria' is the
result of a study that was affected by the Covid-19 pandemic. Due to the pandemic, people
have been quarantined as a sanitary measure. This measure caused significant changes in the
progress of the research aiming to study the reception of the theatrical spectacle "Ensaio
Sobre a Memoria" by Marcelo Flecha. Given these circumstances, it was necessary to change
the approach of the research to study the analysis of the theatrical show 'O Miolo da Estoria'
placing myself as a researcher and subject of this research since I reflect on my sensory
experiences during the reception of this show that occurred in 2013. For this, I focus on two
methodologies: first, the method of self-ethnography, when I rescue my memory by
dialoguing with the studies of Santaella and Merleau-Ponty on perception, Dewey and Larrosa
on experience, and Artaud, Boal, and Dubatti about the event underlying this study. Then, I
used ethnography while performing a technical analysis of the play using the tools of analysis
of plays presented by Pavis. As tools, I acted through observation and used a notebook of
records, interviews, digital platform Zoom, WhatsApp, and Instagram. This work contributes
on studies of shows held in Sdo Luis. These plays mustn't discard the role of the researcher as
the subject of the research itself. Also, this work helps to emphasizing the importance of
popular culture and customs of local society, which are full of stories and beliefs inherited by

generations that survive to the present day.

Keywords: Plays analysis; Perception; Experience; Event; Memory rescue.
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1 O INICIO DE TUDO

Vocé ja se percebeu enquanto espectador de uma pega teatral? Ja percebeu
quantas sensacdes sdo despertadas no seu corpo ao olhar uma cena teatral? O teatro
proporciona um mundo de emogdes mistas de medos, surpresas, tristezas, alegrias e tantas
outras que surgem da relagio entre o ator e o espectador'. Mas, de que forma estas sensagdes
se manifestam no corpo do espectador?

A motivagdo para a realizagdo desta pesquisa inicialmente intitulada A
CONSTRUCAO DO CONHECIMENTO DA RECEPCAO TEATRAL NA CENA
CONTEMPORANEA EM SAO LUIS: o teatro como acontecimento teve inicio em 2013 onde
algumas inquietacdes pessoais surgiram devido a alguns relatos de espectadores que ndo
tinham entendido uma apresentacdo teatral feita no hall do prédio do Centro de Ciéncias
Humanas — CCH da Universidade Federal do Maranhdo - UFMA. Eu estava junto a esses
espectadores no momento da apresentacdo quando presenciei um deles alegando ndo ter
entendido nada e com isto concluido que o espetaculo “ndo prestava”, enquanto outros tinham
adorado a apresentacdo, conversando entre si sobre o tema abordado. Algumas das pessoas
que nao tinham entendido o espetaculo se retiraram antes mesmo de terminar a apresentagao.

Neste periodo eu era aluno académico do curso de Licenciatura em Teatro da
UFMA e me perguntava sobre a possibilidade de existir um tipo de mediag@o pedagogica para
que as pessoas ndo tivessem dificuldade de compreender um espetaculo teatral e para que
situacdes como estas ndo se repetissem. Nisto surgiu o meu desejo de entender o processo de
constru¢do do conhecimento ou compreensdo do espectador teatral, inicialmente desenvolvido
na minha pesquisa monografica intitulada A Filosofia Teatral e a Construgdo do
Conhecimento (2017) ? que tinha como objetivo identificar uma filosofia prépria de alguns
teoricos do teatro como Jerzy Grotowki (1933-1999) e Bertolt Brecht (1898-1956) oriundas
da sua pratica teatral. Durante essa pesquisa eu percebi a necessidade de entender como se
dava a construcdo do conhecimento por parte do espectador teatral. Como o espectador

constroi conhecimento ao assistir um espetaculo?

! Estas relagdes podem se dar de forma presencial ou ndo presencial. A exemplo dessas emogdes nas relagdes ndo presenciais
temos o efeito catartico em que os filmes e novelas causam nas pessoas.

2 Monografia defendida no curso de Teatro da UFMA com a orientagdo da professora Dra. Michelle Nascimento Cabral
Fonseca. Até entdo nada existia sobre esse assunto na literatura local e nacional de forma que eu consegui encontrar nos
estudos do tedrico argentino Jorge Dubatti (2016), reflexdes sobre a sua disciplina intitulada Filosofia Teatral desenvolvida
na Escola de Espectadores de Buenos Aires — EEBA. Com base nessas reflexdes eu desenvolvi os meus pensamentos
tentando mapear o processo de construgdo do conhecimento na recepgao teatral levando em consideragéo a realidade artistica
de Sédo Luis.
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Apbs concluir a graduagio, continuei a me preocupar com os espectadores’, agora
fora da academia. Vivenciei experiéncias enquanto espectador teatral em Sdo Luis que me
fizeram sair um pouco das teorias aprendidas na graduacdo e me colocaram frente a frente
com a pratica e a recep¢ao teatral sem deixar de lado o conhecimento académico aprendido.
Essas minhas experiéncias ja aconteciam hé sete anos desde a minha entrada na graduacao,
onde presenciei algumas apresentagdes dentro das casas de espetaculos de Sao Luis como O
Miolo da Estoria (2013) de Lauande Aires ¢ A Descoberta das Américas (2014) de Julio
Adrido, espetaculos apresentados no Teatro Arthur Azevedo. Apreciava também os
espetaculos de rua como a Palita no Trapézio (2015) da Cia Miramundo, apresentado no
anfiteatro Beto Bittencurt, bem como os grupos teatrais itinerantes de outros estados como a
Tribo de Atuadores Oi Néiz Aqui Traveiz com o espetaculo Caliban — A Tempestade (2017),
apresentado na Praga Nauro Machado. Em todas essas experiéncias citadas, e outras
apreciadas, eu ouvia de forma espontanea os comentarios das pessoas que assistiam.

Cabe destacar que Sdo Luis tem um numero significativo de espacos artisticos,
quer sejam casas, centros ou espagos culturais (Ver capitulo 3). Dentre estes, minhas
experiéncias ocorreram nos espacos teatrais como o Teatro Sesc Napoledo Everton®, Teatro
Alcione Nazareth’, Teatro Jodo do Vale®, Companhia Circense de Teatro de Bonecos, Teatro
Itapicuraiba’, Teatro Experimental do Maranhao, Cine Viriato Correia (CEFET-MA)?, Teatro
Cintra’. No entanto, destaco o teatro convencional e mais antigo da cidade, o Teatro Arthur

Azevedo'®, onde presenciei o espetaculo O Miolo da Estéria (2013) com Lauande Aires da

3 Embora estes fatos tenham acontecido durante a graduagdo, as elaboragdes das ideias e preocupagdes com a recepgio teatral
ludovicense s6 foram organizadas e pesquisadas na pds-graduagdo, momento este que passei a organizar as ideias.

4 Inaugurado em 7 de novembro de 2018, este teatro foi criado e administrado pelo Sesc e tem como objetivo atender
diferentes linguagens artisticas.

3 Inaugurado em 1988, este teatro integra o Centro de Criatividade Odilo Costa Filho na Praia Grande num conjunto de
casardes do Centro Histérico de Sdo Luis com o nome Teatro Praia Grande com o propoésito de receber grupos amadores de
artistas. Em 1995, o atual do teatro foi concebido como homenagem da governadora Roseana Sarney a cantora maranhense.

% Criado através do Decreto Governamental N° 14.424 em 1995, o Espago Cultural Jodo do Vale tinha como objetivo nesta
época manter as agdes do Grupo de Trabalho de A¢des Integradas de Cultura - GTAIC/ Fundagdo Cultural do Maranhao
conhecido hoje como SECMA. Apds uma reforma, recebeu em 2001 o nome Teatro Jodo do Vale em homenagem ao
compositor maranhense e com o objetivo de funcionar como laboratério do CACEM (Curso de Formagdo de Atores do
Centro de Artes Cénicas do Maranhdo).

7 Um teatro em formato de arena que foi criado na década de 70 pelo grupo de teatro local chamado Grita mas que s6 na
década de 80 adquiriu uma estrutura de alvenaria. Esta casa de espetaculos teatrais fica localizado no bairro do Anjo da
Guarda fundindo-se com o proprio grupo.

§ Inaugurado em 2012 no Instituto Federal do Maranhdo - [IFMA no bairro do Monte Castelo, esta casa de espetéculo foi
criada para acolher diversas manifesta¢des culturais e compde a estrutura do proprio instituto federal.

9 Este espaco era uma fibrica que comegou a funcionar em 1893 e que faliu na década de 70. Nos anos 90, prédio passou por
uma adaptagdo para se tornar uma escola publica chamada Centro Integrado do Rio Anil - CINTRA com 57 salas de aula,
auditorio, biblioteca, banheiros e um teatro. Este teatro é um espago de apresentacdes teatrais em formato italiano inserido
dentro desta escola. No entanto, a estrutura e os equipamentos deste teatro encontram-se comprometidos sem condigdes para
a realizag@o de apresentagdes servindo apenas para eventuais apresentagdes dos alunos desta escola.

19 Inaugurado em 1817 com o nome Teatro Unido fazendo alusio a unifio do Brasil ao Reino Unido de Portugal e Algarves,
este teatro foi construido em apenas um ano por dois comerciantes portugueses. Em 1852, o teatro passou a ser chamado de
Teatro Sdo Luiz que em 1854 serviu de bergo para Apolonia Pinto, filha de uma atriz portuguesa que deu a luz no camarim 1.
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Santa Ignorancia — Cia das Artes. Destaco, ainda, a sede da Pequena Companhia de Teatro'!,
onde presenciei o espetaculo Ensaio Sobre a Memodria (2019) com a diregdo de Marcelo
Flecha. Foi na estreia deste tltimo espetaculo que me despertei para a escrita de um projeto de
pesquisa que pudesse ser desenvolvido em algum programa de mestrado.

A problematica inicial surgiu quando me deparei com a necessidade de assistir
trés vezes ao espetaculo dirigido por Marcelo Flecha, para assim, entdo, observar todos os
elementos teatrais que o compunham. Em todas as vezes que assisti, precisava de uma
apresentacdo para observar o que o texto dizia, outra para entender o que a iluminacao dizia e
uma terceira para o que a cenografia dizia. Parecia impossivel ler todos os elementos teatrais
de uma s6 vez. Passei entdo a indagar se os outros espectadores também tinham essa
dificuldade. Foi entdo que formulei a seguinte problematica que compds o projeto de pesquisa
académica aprovado neste programa de mestrado no segundo semestre de 2019: Os
espectadores do espetaculo Ensaio Sobre a Memoria identificam todos os elementos da
representacdo dramatica em apenas uma apresentacdo? Percebam que eu fiz o recorte para a
identificacdo de apenas elementos da representacdo dramética como agdo, atos, drama, etc.
(elementos nio fisicos) '2.

O objetivo geral deste estudo estava pautado em investigar o processo de
identificacdo dos espectadores em relacdo aos elementos dramaticos apresentados na cena do
espetaculo Ensaio Sobre a Memoria, ocupando-se com o entendimento desses espectadores
sobre esses elementos. Para alcangar este objetivo, passei a revisar algumas bibliografias
sobre a recepcao teatral no Brasil, teorias da percepgdo e o teatro dramatico. Sondar as datas
de apresentagdes deste espetdculo e planejava uma aproximagdo junto a este publico ¢ uma
investigacao sobre os documentos da criacao deste espetaculo.

Nesse periodo, a pesquisa estava inserida em um contexto artistico teatral de Sao

Luis da primeira década do século XXI, em que as apresentagdes teatrais aconteciam

Na década de 20, o teatro muda mais uma vez de nome levando o nome de um importante teatrélogo maranhense, Arthur
Azevedo.

1 Esta companhia de teatro esta localizada na Rua 28 de Julho (Rua do Giz), casa 295 no Centro Historico e dirigida por
Marcelo Flecha.

12 Os elementos da representagdo dramatica, entendidas como elementos ndo fisicos que os espectadores buscardo identificar
na cena do espetaculo sfio, por exemplo: a¢do — os movimentos do ator ¢ o seu desenrolar em toda a trama; aparte —
comentarios ou esclarecimentos que o ator faz para a plateia; afo — divisdo do drama; batidas — trés golpes para atrair a
atenc¢@o do publico para inicio do espetaculo; cena — segmento do drama para desenvolvimento da acdo; drama — historia
escrita com dialogo para ser representada; espetdculo — encenagdo ou representacdo de uma pega; papel — agdes e palavras de
um personagem; plano da pe¢a — quadro detalhado dos atos e cenas; ponta — papel pequeno, porém maior que o do figurante;
rubrica — descreve o que acontece em cena; tema — assunto que ¢ desenvolvido numa historia dramatica; texto dramatico —
texto proprio para teatro; tipo ou cardter — peculiaridade fisica e morais de personagens do drama; trama dramdtica — teia de
acontecimentos que constitui o enredo da pega; troupe — grupo de teatro (CORTES, 2015).
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predominantemente na capital de forma presencial em casas de espetaculos e espagos

alternativos como pragas, anfiteatros e ruas.

1.1 O ADVENTO DA PANDEMIA E OS NOVOS DIRECIONAMENTOS
METODOLOGICOS

Ao dar os primeiros passos para a realizacio da pesquisa de campo, fui
surpreendido com o advento da pandemia da COVID-19, iniciada no més de margo de 2020
no Brasil, causando o confinamento das pessoas em suas residéncias. A pesquisa de campo,
portanto, ficou impossibilitada de ser colocada em pratica devido as medidas sanitarias'® que
fizeram com que as apresentagles artisticas presenciais ficassem interrompidas por tempo
indeterminado. Neste periodo, eu estava entrando em contato com o diretor da Pequena
Companhia, Marcelo Flecha'¥, sondando a agenda de apresentagdes presenciais e solicitando
os documentos de criagdo do espetaculo que ele afirmou ter.

A metodologia que tinha sido tracada para me ajudar a responder o
questionamento da pesquisa consistia no método de Estudos de Casos Multiplos Exploratoério,
com o objetivo de entender o fendomeno de identificacdo dos elementos draméticos de cada
espectador envolvido. Para isso eu iria aplicar um questionario estruturado, analisar os
documentos de criacdo do espetaculo e recorrer a entrevistas estruturadas. Cada uma das trés
recepgdes do espetaculo seriam casos Unicos a serem analisados com a intengdo de investigar
como os espectadores de cada recep¢do identificavam os elementos da representacio
dramatica.

Perguntei ao diretor sobre a possibilidade de realizar apresentacdes on-line. Ele
afirmou ser inviavel por dois motivos: os atores se encontravam em localidades diferentes'® e
as apresentacdes on-line ndo dariam um retorno financeiro que pudesse cobrir os gastos das
apresentacdes. Dessa forma, eu fiquei sem ter acesso aos espectadores de Ensaio Sobre a
Memoria e sem previsdes para apresentacdes.

Sem nenhuma ideia de como dar prosseguimento a pesquisa, observei atentamente

0 que estava acontecendo no cendrio artistico local através das redes sociais. Foi quando me

13 Entre as medidas, estd o Plano de Contingéncia Nacional para Infecgdo Humana pelo novo Coronavirus que foi
coordenado pela Secretaria de Vigilancia em Saude - SVS que decretou a utilizacdo de mascaras em ambientes publicos, a
higienizagdo das maos, o fechamento de restaurantes e bares e a proibi¢do de aglomeragdes por um periodo que se estendeu
para o ano de 2021 de forma intervalada de acordo com o niimero de casos em cada regifio do pais.

14 Marcelo Flecha ¢ iluminador, fundador e diretor artistico da Pequena Companhia de Teatro em S3o Luis — MA.

15 Nesse periodo os estados nacionais tinham fechado as suas fronteiras com aeroportos e rodoviarias fechadas como medidas
para conter a contaminagao do virus.
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atentei para as alternativas tecnoldgicas que estavam sendo usadas por alguns poucos grupos
locais para dar continuidade as suas programagdes'®, pois as mudangas causadas pela
pandemia alteraram drasticamente o cenario teatral ludovicense, dando as plataformas virtuais
um papel de destaque, por possibilitarem a conexdo com o espectador!’. Os espectadores
estavam recorrendo aos dispositivos eletronicos'® como recurso de mediagdo para acessar as
plataformas digitais'® que mostravam ao vivo espetaculos teatrais produzidos dentro e fora da
cidade?.

Investiguei os grupos de teatro de outros estados para ver como estavam
solucionando essa questdo. Para tal investigacio, participei de conferéncias®! on-line com a
presenca de diretores teatrais e pesquisadores do teatro e da recepgio teatral’> o que me fez
perceber uma preocupagao quase uninime entre esses participantes sobre o destino do teatro
apos a pandemia. Com isso, muitas discussdes e reflexdes feitas por tedricos brasileiros
passaram a ser recorrentes diante deste novo cendrio teatral, na busca de novos caminhos para
que o teatro resistisse ao confinamento?>.

Tendo ciéncia dessas informacdes, a inviabilidade de investigar os espectadores
da Pequena Companhia de Teatro e o prazo da defesa desta dissertagdo, optei em pesquisar
outras apresentagdes teatrais que possuiam programagdes pela internet. Foi quando encontrei
o espetaculo CONTOS DA FLORESTA: A Criag¢do do Mundo (2020) do grupo Casa do Sol

Cia das Artes** do diretor Urias Oliveira® previsto para ser apresentado no dia 23 de julho de

16 Torna-se importante ressaltar que antes da pandemia da Covid-19, as produgdes teatrais em Sdo Luis j& estavam
alcangando espectadores dentro e fora da capital com projetos de lei de incentivo a cultura como a Lei Rouanet que viabilizou
as produgdes de novos espetaculos. Portanto, percebe-se a importancia das leis de incentivo para a fomentagdo de novas
producdes artisticas e consecutivamente o alcance de maior publico.

17 No jornal Folha de S3o Paulo Fioratti de 24 de maio de 2020, o ator e diretor teatral Gustavo Fioratti ao final do seu
mondlogo Daina’” acredita que o teatro estd sendo reinventado durante a pandemia.

18 Celulares, notebook, televisores Smart’s, etc.

19 Youtube, Zoom, Skype, Instagram, etc.

20 Esta alternativa proporcionou o contato com espetaculos de outros estados e paises que antes s6 era possivel com a compra
de ingressos ou circulagdes em projetos culturais.

21 Conferéncia on-line ao vivo realizada no dia 23 de jun. de 2020 pelo canal do Youtube Agenciamentos Contemporaneos do
Laboratorio de Filosofia, Ciéncias Humanas e outros sistemas de Pensamento com parceria do Programa de P6s-graduacgdo
Profissional em Filosofia - Ntcleo Montes Claros e o apoio da Coordenacao Didatica do curso de filosofia da Unimontes.
Esteve presente para o debate sobre a tematica “A poética do espectador: no dominio do efeito estético” o professor e
pesquisador Flavio Desgranges. Link de acesso: https:/m.youtube.com/watch?v=e6ce-z6xUEM

22 Com Flavio Desgranges, Maria Liicia Pupo e Leonel Martins Carneiro.

23 Uma dessas possiveis solugdes foi comentada na conferéncia com a presenga do professor Flavio Desgranges em que foi
comentado que alguns grupos teatrais realizam espetaculos com recurso de filmagens ao vivo feitas de forma individual por
cada ator em cena de forma que os espectadores do outro lado da tela de um computador, celular e até mesmo do outro lado
do mundo tem a opgdo de escolher qual imagem deseja experienciar; qual ator deseja seguir durante a representagio teatral.
Embora se tratasse de uma peca teatral apresentada antes da pandemia acontecer, ela serviu como exemplo de que
possivelmente serdo rotineiras nas apresentacdes teatrais durante e ap6s a pandemia.

24 Busquei uma aproximagao junto a este grupo para a aplicagdo de um questionario piloto para sondar os seus espectadores.
Conversei com o diretor Urias através do WhatsApp para ver a possibilidade de aplicar este questionario ao final da
apresentacdo. Esta experiéncia foi fundamental para trazer a tona dificuldades no contato com o publico presente.

23 José Urias de Oliveira ¢ ator, diretor e artesdo. Comegou teatro com 14 anos em Goids. Estudou curso livre como ouvinte
da faculdade de danga na Bahia. Foi do grupo de danga da Faculdade de Belas Artes em Goiania no periodo de 1982 a 1985.
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2020 as 19h. Este espetaculo possibilitou a aplicagdo de um questiondrio piloto estruturado
submetido aos espectadores, mas sem sucesso. Embora a aplicagdo do questionario piloto ndo
tivesse sido bem-sucedida, busquei estar atento as oportunidades que surgissem. Foi na minha
qualificacdo®® que um feixe de luz se deu na minha diregio: os direcionamentos da banca, que
me pareceram ser mais viaveis para estabelecer o caminho definitivo da pesquisa.

Este caminho consistia em me debrugar na anélise de um ou mais espetaculos de
Sao Luis fazendo de mim o sujeito da propria pesquisa. Dessa forma, optei pelo espetaculo
teatral O Miolo da Estoria de Lauande Aires por ja ter assistido a sua apresentacdo no Teatro
Arthur Azevedo em 2013. Ao lembrar desta experiéncia, decidi resgata-la para refletir em
cima dela e juntamente a isso analisar este espetaculo definindo assim duas vertentes de
estudos: a vertente do acontecimento que comporta a minha experiéncia enquanto espectador
deste espetaculo e a vertente analitica referente a andlise técnica do espetaculo. Assim, a
pesquisa adquiriu um novo titulo: “O ENCONTRO: do acontecimento a um olhar atento — o
espetaculo O Miolo da Estoria”. A mudanga também trouxe novos objetivos especificos:
problematizar os conceitos de percepcao, experiéncia e acontecimento; relatar e refletir sobre
uma experiéncia pessoal e analisar o espetaculo a partir dos elementos cénicos.

As metodologias que melhor se adequaram para viabilizar esses objetivos estdo
pautadas em uma pesquisa etnografica que me permite analisar o espetaculo teatral pautado
em ferramentas como a observacdo e a autoetnografia (FORTIN; GOSSELIN, 2014) que me
colocam como sujeito da pesquisa, permitindo-me descrever relatos pessoais mesclados com
teorias de pesquisadores da area teatral em que a escrita ¢ entendida como “um lugar de
incorporacdo de conhecimento sensivel, bem como conhecimento tedrico, além de um lugar
de integracdo tanto de emogdo, quanto de cognicao” (FORTIN; GOSSELIN, 2014, p. 13).
Para isso realizei entrevistas semiestruturadas com os integrantes e ex-integrantes da Santa
Ignorancia Companhia das Artes por meio da rede social Whatsapp para obter mais
informagdes sobre a origem da companhia. Também foi realizada uma entrevista
semiestruturada com Lauande Aires sobre a constru¢do do espetaculo através da plataforma
virtual Zoom.

Para a primeira vertente da pesquisa, o tedrico Jorge Larrosa (2014) contribui com

as reflexdes sobre a minha experiéncia ao afirmar que a experiéncia compoe o acontecimento

Participou de uma Companhia em Tocantins. Chegou no Maranhao em 1987 desenvolvendo seus trabalhos como bonequeiro,
bailarino e ator. Atualmente trabalha com preparagdo corporal de atores, preparagdo de elenco para cinema e como encenador
¢ ator teatral. (URIAS, José. Biografia. Destinatario: Raylson Silva da Concei¢fo. 26/05/21. Audio por mensagem eletronica
via Whatsapp).

26 Estiveram presentes o professor externo Dr. Edélcio Mostago da UDESC e a professora interna do programa Dra. Michelle
Nascimento Cabral Fonseca, além da minha orientadora Dra. Tania Cristina Costa Ribeiro.
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dado. Algo que acontece e¢ ndo pode ser mensurado. Esta definigdo me permite
resgatar/repensar as minhas sensac¢des no instante ocorrido e refletir sobre ela. Somado a essas
reflexdes, Jorge Dubatti (2016) apresenta uma defini¢do do termo acontecimento que permite
entender a minha experiéncia receptiva como algo que nunca poderia ser programada ou
planejada, mas sim dada a acontecer.

Ja para a vertente analitica, as ferramentas utilizadas para analisar o espetaculo
derivam das teorias de Patrice Pavis (2015) pautadas em cinco elementos da cena: o ator, a
voz/musica/ritmo, o espago/tempo/acdo, o figurino/maquiagem/ilumina¢do e, por ultimo, o
texto. Para este tedrico, o ator deve ser o primeiro ponto a ser analisado, pois ele ¢ o centro da
encenacao de forma que todo o resto da representacdo é utilizado por ele durante o
acontecimento teatral. Por esse motivo tomo a entrevista com o ator como base para as
analises.

Com a pretensdo de atender aos objetivos, este estudo esta dividido da seguinte
forma: Introducdo, momento em que apresento de forma resumida como foi construido os
caminhos desse estudo; quatro capitulos que apresentam reflexdes de conceitos e da minha
experiéncia enquanto espectador além da anélise do espetaculo e anexos.

No primeiro capitulo Problematizando Conceitos, problematizo o conceito de
percepcdo com Merleau-Ponty (1992-1999) e Lucia Santaella (2012); o conceito de
experiéncia com Jorge Larrosa (2002-2014) e John Dewey (2010) e o conceito de
acontecimento com Jorge Dubatti (2016) e Gilles Deleuze (1998).

No segundo capitulo intitulado O Miolo da Estoria dou informagdes sobre a
cria¢do do espetaculo e do diretor, além de fazer uma narragdo descritiva do espetaculo teatral
na integra com todos os elementos cénicos, descri¢do da iluminagdo, imagens do espetaculo e
descricdo da sonoplastia, informacdes extraidas de um livro publicado pelo proprio autor do
espetaculo teatral.

No terceiro capitulo, Um olhar que sai da plateia, descrevo a minha experiéncia
enquanto espectador deste mesmo espetaculo no Teatro Arthur Azevedo vivenciada em 2013.
Apos esta descricdo, realizo reflexdes pautadas nas minhas sensagdes dialogando com os
conceitos de percepgdo, experiéncia e acontecimento.

No quarto e ultimo capitulo Andlise do espeticulo, analiso a atuagdo, a
sonoridade, a espacialidade, o figurino, a iluminagdo e o texto deste espetdculo com base em
uma entrevista realizada com Lauande Aires em comparagdo com as teorias de Patrice Pavis

(2015).
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Na conclusdo, comento como era o estudo, apresentado os lados positivos,
negativos, € 0 que eu queria inicialmente com esse estudo, mas que ndo pode ser realizado
devido as dificuldades encontradas. Antes de finaliza-la, falo sobre o encontro entre os meus
sentidos e a razdo. A importancia dos meus 6rgaos sensoriais € o conhecimento adquirido na
academia. Por ultimo, mas ndo menos importante, eu destaco o valor desse estudo para a

cultura popular, costumes e estudos académicos de andlises de espetaculos teatrais local.
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2 PROBLEMATIZANDO CONCEITOS

“A arte é o homem adicionado a natureza.”

Vincent Van Gogh

Inicio este capitulo com o seguinte questionamento: qual a necessidade de
problematizar conceitos? Considerando que os conceitos aqui elencados sdo fundamentais
para a fundamentag@o deste estudo, eles trazem, a partir de seus autores, sentidos diversos. O
aprofundamento dos conceitos abordados neste capitulo - percep¢do, experiéncia e o conceito
de acontecimento, fundamentara melhor a analise do espetaculo teatral selecionado para esta
pesquisa.

Aqui destaco os autores trabalhados a partir dos respectivos conceitos: Merleau-
Ponty (1992/1999), Lucia Santaella (2012), Jorge Larrosa (2014), John Dewey (2010), Patrice
Pavis (2015) e Jorge Dubatti (2016).

2.1 A PERCEPCAO

No meu entendimento empirico, a percep¢do se caracteriza pela qualidade de
identificar o que aparentemente antes ndo tinha sido percebido, mas que sempre estava la. A
partir do dicionario etimolégico Larousse (2007) encontrei os seguintes significados:
apreensdo, compreensao e apropriacdo, todos convergem para a definicdo de percep¢do como
a capacidade de compreensao e de apropriagdo daquilo que ¢ devido, além da apreensdo por
meio dos sentidos ou da mente. O que corrobora com Smith (2014)?” ao enfatizar que ndo
existe uma unica concepcao de percep¢ao comum a todas as pessoas.

Dois teodricos de épocas diferentes me chamam atencdo por adotarem esse
conceito de maneiras diferenciadas: Merleau-Ponty (1992-1999) e Santaella (2012). Em
Merleau-Ponty, a percep¢do ¢ entendida como ato de consciéncia resultante dos sentidos do
corpo. Por outro angulo, Lucia Santaella entende a percepgao através da experiéncia pessoal
mediada pela representagdo simbolica, ou seja, pela cognicao.

Na Fenomenologia da Percep¢ao (1999) do filésofo francés Maurice Merleau-

Ponty (1908-1961) faz uma critica rigorosa sobre o conceito de percepcdo definida pela

27 Plinio Junqueira Smith possui graduagio em Filosofia (1986), doutorado (1991) pela Universidade de S3o Paulo e pos-
doutorado pela Universidade de Oxford (1997). Atualmente ¢ professor associado da Unifesp e bolsista do CNPq com o
projeto “Neopirronismo: o principio de oposicao e os modos de Agripa”. (ESCAVADOR, 2020).



22

filosofia cldssica da sua época como resultado das sensa¢des por meio da causalidade através
dos estimulos e respostas. Fundamentado no filosofo alemdo Ernst Cassirer?® (1874-1945),
Merleau-Ponty afirmou que esses estudos cldssicos sobre a percepcgdo tiravam de foco a
analise empirica do sujeito de forma que a percepgdo era entendida como um conhecimento
resultante desse estimulo-resposta, desconsiderando a fun¢do do corpo do sujeito.

A partir da observagao de Merleau-Ponty ¢ possivel perceber que a filosofia da
sua época entendia o conceito de percep¢ao dissociada do corpo do sujeito passando a
predominar a discordancia entre a percepcao que o sujeito tem do objeto para si (através de
suas proprias reflexdes e consciéncia) e as sensagdes desse mesmo sujeito sobre esse mesmo
objeto?®’.

Como ele explica, durante séculos valeu essa percep¢do de causalidade, sendo
orientadas na busca da verdade sobre as aparéncias. A partir desse cenario, ele propde, em sua
€poca, um conceito sobre percepcao pautada na observagdo dos objetos externos existentes e
visiveis no mundo. O que fez com que experiéncias cientificas na area da psicologia e das
pinturas modernas valorizassem a percepc¢ao, o conhecimento do sujeito, propondo uma nova
vertente filosofica sobre os estudos da percep¢do®® e Do corpo ou corporeidade através do
conceito de movimento expressivo, tdo bem trabalhado por Merleau-Ponty e muito estudado
em teses sobre o Teatro (Prof. Plinio Fontenelle, Comunicac¢do pessoal, 2021).

Sem-desmerecer os estudos classicos, ele acreditava que o sentir ¢ a forma de
comunicagdo que temos com o mundo exterior, pois € pelo sentir “[...] que o objeto percebido
e o sujeito que percebe devem sua espessura. Ele ¢ o tecido intencional que o esfor¢o de
conhecimento procurara decompor [...]” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 84).

Para Merleau-Ponty (1999) a percepgao esta relacionada com a propria percepgao
de existéncia do sujeito que percebe a realidade tal como vemos. Em outras palavras, a
percep¢ao exige a corporeidade e a imputagdo de sentidos. Com base nisso, ele estabelece
uma teoria de conhecimento sobre o corpo humano e a percepgdo e afirma que ignorar essa
vertente ontologica da percepgdo seria ignorar a percepgao verdadeira e exata do mundo.

Nesta relacdo do sujeito com a pintura, Merleau-Ponty (1999) levanta questdes

sobre a existéncia em si e a existéncia para si do sujeito, levando o entendimento sobre o

8 Seus estudos tinham como influéncia a fenomenologia do conhecimento através dos pensamentos de Immanuel Kant. Em
outras palavras, Cassirer transforma a principal obra de kant em uma critica da cultura por meio de uma teoria dos simbolos.
2 Ler Corpo, percep¢io e conhecimento em Merleau-Ponty de Terezinha Petriicia da Nobrega (2008).

30 A sua investigagdo sobre o corpo do sujeito consistiu no questionamento sobre o sistema nervoso do corpo humano € no
aproveitamento dos estudos classicos sobre a condugdo do impulso elétrico, circuito reflexo e outros termos relacionados ao
campo perceptivo do corpo humano que pareciam nao ser suficientes para o entendimento completo entre o excitante, o0 mapa
cerebral e a reagdo.
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conceito de percepg¢do para o campo da ontologia, onde as obras de Cézanne foram
fundamentais para que o filésofo pudesse investigar os mistérios da percepgdo. Dessa forma,
Merleau-Ponty olha na obra de Paul Cézanne a possibilidade de superar e repensar a filosofia
cléassica da época que olhava tudo de forma representativa. Na obra ilustrada abaixo, podemos

perceber banhistas sendo retratados na pintura de Paul Cézanne.

Figura 1 - Os banhistas Grandes.

Oleo sobre tela. 1900-1906. Pintura de Paul Cézanne.
Fonte: Museu de Artes da Filadélfia. Filadélfia, Estados Unidos. Disponivel em

https://www.philamuseum.org/collections/permanent/104464.htm1?mulR=863831725|13

Essa pintura foi feita em Aix-en-Provence, na Franca. Nela, o pintor buscou
retratar aquilo que estava vendo com cores que fugissem do impressionismo, comumente
usadas naquela época, e, em um so traco, fixar o que lhe era mostrado diante dos seus olhos.
Ele buscava os banhistas da forma como ele os percebia em primeira mao, sem antes recorrer
a uma representacdo destes banhistas ou transforma-los em pensamento para depois pinta-
los®! como era o costume da sua época.

A importancia desse pintor para a filosofia de Merleau-Ponty estd na ndo
representacdo do mundo pois “a pintura de Cézanne se configure como uma expressdo de
presenga e ndo de pura representacdo, o que se aproximaria da proposta de superacdo de uma

filosofia classica proposta pelo filésofo.” (SOUSA, 2020, p. 303).

3 Embora o foco da presente pesquisa seja a analise de um espetaculo teatral e ndo de uma pintura, aproveito o referido
filosofo para fundamentar a questdo do corpo proprio e 0 movimento expressivo durante a minha experiéncia na recepgao do
espetaculo O Miolo da Estoria.
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Nesse sentido, as pinturas de Cézanne expressaram na tela o jogo entre o visivel e
o invisivel estabelecido pelo pintor para proporcionar uma experiéncia com o sujeito. Estes
escritos compdem o livro A (in)visivel presenca do ser: didlogos entre Cézanne e Merleau-
Ponty (2020), em que Tiago Jesus de Sousa afirma que as pinturas de Cézanne sdo como
expressoes de presenga. Portanto, para Sousa, a arte realiza a fung¢do na qual algumas
filosofias deveriam executar, a fung¢do de revelar o mundo bruto através da percepgao.
Merleau-Ponty percebeu que Cézanne foi “capaz de mergulhar no mundo bruto, e a percepgao
do pintor através da visdo renuncia ao privilégio de uma operagao do pensamento, em que nao
h4 uma apropriagdo, ha somente uma aproximagao.” (2020, p. 309). Dessa forma, percebo que
as pinturas de Paul Cézanne proporcionaram para a filosofia de Merleau-Ponty a mesma
importancia e contribui¢des que as musicas de Richard Wagner (1813-1883) proporcionaram
para a filosofia de Friedrich Nietzsche (1844-1900), a capacidade de percepcao e sentido na
obra de arte. Mas, e hoje? Existe a importdncia em estudar a percep¢do no atual mundo
moderno?

A professora Maria Lucia Santaella Braga®?, destaca a importancia em estudar a
percepcao ao identificar alteragdes que afetam as faculdades perceptivas e cognitivas do ser
humano que inicia no século XIX e se perpetua até o mundo moderno através das midias
tecno-visuais, sonoras, dentre outras. Portanto, ela ressalta que com base nessas alteracdes
perceptivas, onde 75% da percepgao humana no estagio recente da sua evolugdo ¢ visual, 20%
sonora ¢ 5% para o restante dos outros sentidos (SANTAELLA, 2012), ha exclusividade ¢
predominancia a visualidade. Para a autora, essa predomindncia da percepcao visual se da
pelos poderosos meios ou extensdes de estimulos do sentido visual criados historicamente
pela ciéncia para observagao da natureza como, por exemplo, os telescopios, 0s microscopios
e, no ambiente familiar, a cAmera fotografica, a televisdo e outros equipamentos.

Embora Lucia Santaella (2012) tenha percebido a predominancia dos estudos da
percepgao sobre a visualidade nos ultimos anos, ela se interessou com maior aten¢ao aos
estudos sobre o objeto percebido e a mente de quem percebe, ou seja, questdes de cunho
bioldgico e cognitivo. No entanto, para ela, essa relagdo ¢ mediada pelos signos que surgem
como representacdo do objeto observado ou o que ela denomina de percepto (algo que foi

percebido).

32 Seu estudo tem como principal influéncia os estudos do filésofo norte-americano Charles Sanders Peirce (1839-1914).
Considerado um dos fundadores do pragmatismo, seus trabalhos tiveram grandes contribui¢des na area da matematica,
filosofia, logica e para a semiologia.
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Instigada por essas informacdes, Santaella (2012) levanta a seguinte questao: Por
que o desenvolvimento da tecnologia durante esses anos sempre premiou os olhos e os
ouvidos de forma a aumentar o seu potencial e sua preferéncia? Ela responde da seguinte
forma: “So o olho e o ouvido sdo o6rgdos dos sentidos diretamente ligados ao cérebro, ou
melhor, sdo buracos que se conectam diretamente com o cérebro, em oposi¢do aos outros
sentidos que s@o buracos ligados as visceras [...]” (SANTAELLA, 2012, p. 2).

Para ela os sentidos cerebrais se constituem como verdadeiros codificadores e
decodificadores das informagdes que sdao recebidas e emitidas e que no processo de recepgao
da informacao, os olhos ¢ os ouvidos ja trabalham na decodificag¢do, deixando para o cérebro

apenas completar a acao.

Deve ser devido a sua posi¢do em relagdo ao cérebro que o olho e o ouvido se
constituem em aparelhos biologicos altamente especializados. Em linguagem técnica
da comunicagfo, cles ndo se constituem apenas em canais para a transmissido de
informagdes, mas em verdadeiros orgios codificadores e decodificadores das
informagdes emitidas e recebidas, de modo que, parte da tarefa, que seria de
responsabilidade do cérebro realizar, j4 comecaria a ser realizada dentro desses dois
orgdos para se completar no cérebro. (SANTAELLA, 2012, p.2).

No que tange a importancia da mente nos estudos das artes, Santaella enfatiza que
ainda neste século XXI, a palavra mente foi praticamente banida dos estudos da psicologia e
dos estudos da percepgao. O campo das artes também nao considera a mente como um objeto
a ser analisado, ainda que os estudos das percepcdes nessa area do conhecimento sejam
baseados em importantes tedricos, como o psicdlogo alemdo behaviorista Rudolf Arnheim
(1904-2007), que tinha como objeto de estudo o comportamento, e o historiador da arte Ernst
Hans Josef Gombrich (1909-2001), especializado nos estudos sobre o Renascimento.

Santaella (2012) propde unir os aspectos ontoldgicos, epistemoldgicos, psiquicos,
corporais e ecoldgicos, através da ciéncia, da filosofia tradicional, dos estudos das midias e da
antropologia que possam dialogar com o contexto atual do século XXI. Para isso, ela encontra
no filosofo fenomenologico francés Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) a teoria da
fenomenologia da percepc¢do; no psicélogo americano James Jerome Gibson (1904-1979) a
teoria da ecologia da percep¢do e no filosofo, pedagogista, cientista, linguista ¢ matematico
americano Charles Sanders Pierce (1839-1914) a teoria da semidtica da percepgao.

Os estudos sobre a percepcao até entdo, pelo que consegui perceber, continuavam
a focar na descricdo do campo visual, mas ndo no processo cognitivo do sujeito. Por esse

motivo Santealla (2012) sentiu a necessidade de estudar a percepgdo pautando nas andlises
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desses processos operacionais da mente levando a percep¢do para uma funcionalidade
racional.

No meu entendimento, a busca desse reconhecimento, identificagdo e explica¢ao
da percepcao tida por Santaella ¢ uma tentativa de uma compreensdo racional da percepgao,
pois ela tentava perceber o mundo de forma representada através dos signos enquanto
Merleau-Ponty buscava a percepcao do sentido do mundo e ndo a sua representacao; o mundo
como ele é antes que o pensamento o representasse ou o transformasse em alguma
representacao.

Os conceitos de percepcdo dos autores abordados apresentam um pardmetro para a
presente pesquisa uma vez que tanto a andlise do espetaculo O Miolo da Estoria quanto a
descricdo da minha experiéncia enquanto espectador desse espetdculo transitam entre a
representacdo do mundo real (o cotidiano dos trabalhadores da constru¢do civil e dos

brincantes do Bumba Meu Boi) e a representagdo simbolica presente na encenagao teatral.

2.2 A EXPERIENCIA

Muito ja se ouviu falar, em diversos contextos de trabalho, sobre a palavra
experiéncia, muitas vezes tendo o seu significado associado a pratica, capacidade ou
habilidade de executar alguma fun¢do com qualidade quando nos deparamos com a seguinte
afirmacdo: “eu tenho experiéncia na venda de imdveis” ou “a minha experiéncia é na area da
docéncia”. E de igual conhecimento que muitas empresas comerciais ao realizarem entrevistas
de emprego recorrem a esse entendimento da palavra experiéncia. O diciondrio enciclopédico
Larousse (2007) também define a experiéncia como uma qualidade adquirida pela pratica de
observacao ou do exercicio, tentativa, ensaio ou prova. Mas, afinal, o que ¢ a experiéncia?

Como ja percebido, a experiéncia pode possuir muitos significados. No entanto,
para problematizar este conceito escolhi dois teoricos, um que discute a experiéncia pelo viés
do atravessamento, enquanto o segundo como fluxo de consciéncia. Sdo eles,
respectivamente: Jorge Larrosa (2014) e John Dewey (2010). Enquanto o primeiro entende a
experiéncia como paixdo e sensacdes que exigem condigdes de entrega e passividade do
sujeito, o outro entende a experiéncia como um fluxo de exploragdo que exige um estado de
atencdo do sujeito.

Para o pedagogo e filosofo espanhol Jorge Larrosa (2002), a experiéncia se refere

a algo que nos passa e que nos acontece e, acima de tudo, nos expde quando estamos em uma
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condicdo passiva, mas ndo inativa das sensagdes, € apds nos atravessar, produz tremores e
cantos. Para ele, o termo experiéncia ja foi bastante problematizado por muitos pensadores
que ndo a compreenderam como um conceito, mas como um termo uma vez que a experiéncia
ndo ¢ realidade, nem uma coisa ou um fato, muito menos pode ser objetivada ou produzida e
se apresenta como uma categoria vazia.

Essa categoria vazia ¢ o resultado de uma mudanca na forma de compreender o
conhecimento na qual antes da sociedade capitalista ¢ da ciéncia moderna o saber era tido
através da experiéncia entendida como Pathéi Mathos, a experiéncia que produzia o saber
através do que nos acontecia dando a este tipo de experiéncia uma qualidade existencial e
finita uma vez que dependia do sentido que a pessoa que experienciava algo dava a
determinado acontecimento. No entanto, a definicdo de conhecimento que a sociedade
moderna tem ¢ resultante da informagdo e da tecnologia. Por esse motivo que Larrosa afirma

que a experiéncia ¢ rara a sociedade moderna e o conhecimento atual é vazio, pois;

Uma vez vencido e abandonado o saber da experiéncia e uma vez separado o
conhecimento da existéncia humana, temos uma situagdo paradoxal. Uma enorme
inflag8o de conhecimentos objetivos, uma enorme abundancia de artefatos técnicos e
uma enorme pobreza dessas formas de conhecimento que atuavam na vida humana,
nela inserindo-se ¢ transformando-a. (LARROSA, 2014, p. 25-26)

Para Larrosa, essa inflagdo de conhecimento na qual vivenciamos hoje ¢ resultado
da ciéncia moderna iniciada pelo ex-Lorde Chanceler do Reino Unido Francis Bacon (1561-
1626) e pelo filosofo, fisico e matematico francé€s René Descartes (1596-1650) que colocaram
a experiéncia na categoria experimental e a experiéncia antes construtora do saber humano
através dos sentidos dado a um acontecimento ¢ colocada pela filosofia cldssica e pela ciéncia
moderna no patamar da desconfianca com pretensdes de universalidade, uma experiéncia
fabricada e convertida em métodos ou experimentos. Na tentativa de se pensar a educacao

para além dos limites da lingua e do pensamento ¢ que Larrosa nos alerta sobre a necessidade

de:

[...] reivindicar a experiéncia, dar-lhe certa dignidade, certa legitimidade. Porque,
como vocés sabem, a experiéncia foi menosprezada tanto pela racionalidade classica
quanto pela racionalidade moderna, tanto na filosofia quanto na ciéncia. (2014, p.
30)

Essa, portanto, ¢ uma proposta pedagdgica de Larrosa para configurar outros
esquemas de pensamentos que estdo para além dos esquemas dos positivistas e dos criticos

sem desconsidera-los.
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Ele alerta também que sobre a necessidade de resignificar, reivindicar e dignificar
a experiéncia resgatando tudo aquilo que a ciéncia e a filosofia rejeitaram, a subjetividade, a
incerteza, o corpo, a vida, a provisoriedade, etc, pois, a ciéncia moderna sempre desconfiou da
experiéncia do sujeito uma vez que o conhecimento gerado dessa experiéncia ¢ finita e
depende da elaboracdo de sentidos e sem-sentidos que o sujeito d4 ao que lhe acontece e,
portanto, deriva do proprio sujeito. Dessa forma, a experiéncia estd mais perto da opinido
enquanto que a ciéncia € o universal, inteligivel e imutavel. Portanto, o saber da experiéncia é
diferente do saber cientifico e a praxis da experiéncia ¢ igualmente diferente da técnica e do

trabalho, pois, o saber da experiéncia ¢:

[...] o que se adquire no modo como alguém vai respondendo ao que vai lhe
acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos dando sentido ao acontecer
do que nos acontece. No saber da experiéncia ndo se trata da verdade do que sdo as
coisas, mas do sentido ou do sem-sentido do que nos acontece. (LARROSA, 2014,
p. 24).

Por essa razdo que Larrosa afirma que a experiéncia € rara ao sujeito moderno
uma vez que este sujeito possui caracteristicas que impedem experienciar as coisas € permitir
com que as coisas lhes acontecam, sao elas: a informagao, a opnido, o tempo e o trabalho. O
sujeito moderno é bombardeado por informagdes todos os dias sobre tudo. Essas informagdes
contribuem para a formagdo de opinides sobre as coisas que o impedem de experiencia-las.
Este sujeito também ¢ um sujeito sem tempo para parar e passar mais tempo com algo. E um
sujeito sem paciéncia para se permitir ser atravessado por essa coisa e essa impaciéncia lhe
gera a necessidade de agir; de produzir algo em relacdo a essa coisa. Esse sujeito “se relaciona
com o acontecimento do ponto de vista da acdo. Tudo ¢ pretexto para a sua atividade. Sempre
estd a se perguntar sobre o que pode fazer.”. (LARROSA, 2014, p. 17).

Mas, quais seriam as caracteristicas de um sujeito da experiéncia? Segundo
Larrosa, o sujeito da experiéncia possui caracteristicas semelhantes a um sujeito apaixonado e
dessa forma esse tedrico aproxima a experiéncia da paixdo. O sujeito apaixonado ¢ um sujeito
tombado, passivo, paciente que assume os perigos da travessia; ¢ um sujeito aberto que se

expde, receptivo e transformado. Perceba como ele aproxima esses dois termos:

Se a experiéncia ¢ o que nos acontece, e se 0 sujeito da experiéncia ¢ um territdrio
de passagem, entdo a experiéncia é uma paixdo. Ndo se pode captar a experiéncia a
partir de uma ldégica da acdo, a partir de uma reflexdo do sujeito sobre si mesmo
enquanto sujeito agente, a partir de uma teoria das condigdes de possibilidade da
acdo, mas a partir de uma logica da paixdo, uma reflexdo do sujeito sobre si mesmo
enquanto sujeito passional. E a palavra paixo pode referir-se a varias coisas. (2014,

p.21).
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Por isso que ele afirma que “[...] ndo se pode pedagogizar, nem didatizar, nem
programar, nem produzir a experiéncia; que a experiéncia ndo pode fundamentar nenhuma
técnica, nenhuma pratica, nenhuma metodologia [...]” (2014, p. 7) o que torna dificil a
produgdo e programacao da experiéncia. No entanto, ¢ possivel compreender a experiéncia e
0s seus rastros e Larrosa nos apresenta um caminho para isso através do que ele define como
“tremor”. Esse tremor ¢ o resultado de uma experiéncia profunda que surge no
atravessamento do sujeito com as coisas € que posteriormente se transforma em um canto

como ele descreve abaixo.

A experiéncia é algo que (nos) acontece e que as vezes treme, ou vibra, algo que nos
faz pensar, algo que nos faz sofrer ou gozar, algo que luta pela expressdo, e que as
vezes, algumas vezes, quando cai em méaos de alguém capaz de dar forma a esse
tremor, entdo, somente entdo, se converte em canto. Em algumas ocasides, esses
cantos de experiéncia sdo cantos de protesto, de rebeldia, cantos de guerra ou de luta
contra as formas dominantes de linguagem, de pensamento ¢ de subjetividade. Outras
vezes sdo cantos de dor, de lamento, cantos que expressam a queixa de uma vida
subjugada, violentada, de uma poténcia de vida enjaulada, de uma possibilidade presa
ou acorrentada. (LARROSA, 2014, p. 4).

Segundo ele, esse tremor que surge da experiéncia tem a possibilidade de se
transformar em canto que nos atravessa no tempo e no espago € que por sua vez se conecta em
outras experiéncias e em outros tremores como uma reagdo em cadeia. Entretanto, ele observa
uma pobreza dessa experiéncia no mundo moderno a qual ele alerta que ja era observado por
Walter Benjamin no século XIX e que hoje é causado pelo excesso de informagdo. Dessa

forma, Larrosa separa a experiéncia da informacao ao afirmar que:

O suyjeito da informagdo sabe muitas coisas, passa seu tempo buscando informagéo,
0 que mais o preocupa € ndo ter bastante informagdo; cada vez sabe mais, cada vez
estd mais bem informado, porém, com essa obsessdo pela informacao e pelo saber
(mas saber ndo no sentido de “sabedoria”, mas no sentido de “estar informado™), o
que consegue ¢ que nada lhe aconteca. (LARROSA, 2014, p. 12).

A partir dele podemos afirmar que a experiéncia no mundo moderno ¢ algo raro
que ndo toca/marca o sujeito e que tem se tornado dificil devido a alta quantidade de opinides
geradas pela informagdo em velocidades cada vez mais aceleradas que tiram do sujeito a
possibilidade de vivenciar as coisas, pois, “[...] a obsessdo pela opinido também anula nossas
possibilidades de experiéncia, também faz com que nada nos acontega.”. (2014, p.14).

O mundo moderno ¢é caracterizado pela velocidade das informagdes com a qual
ndo permitem que o sujeito tenha tempo suficiente para vivencid-las proporcionando

excitacdes efémeras. Dessa forma, o sujeito experimenta acontecimentos instantdneos e



30

fragmentados, instigado pela necessidade de saber sobre as coisas como descreve Larrosa

abaixo.

O acontecimento nos ¢ dado na forma de choque, do estimulo, da sensa¢do pura, da
forma da vivéncia instantanea, pontual ¢ fragmentada. A velocidade com que nos
sdo dados os acontecimentos e a obsessdo pela novidade, pelo novo, que caracteriza
o mundo moderno, impedem a conexdo significativa entre acontecimentos. (2014, p.
15).

Esses acontecimentos efémeros, sem memoria ¢ sem siléncio distanciam do
sujeito a oportunidade de ser tocado embora tudo lhe possa excitar, agitar, chocar, mas nao
ficar na sua memoria de forma a lhe deixar registros. Com base nisso, ele afirma que ¢
necessario repensar os aparatos educacionais uma vez que os atuais conduzem o sujeito para a
impossibilidade de que algo lhe aconteca através da chamada aprendizagem significativa que
submete o sujeito ao uso da informagdo - opinido como ideia de aprendizagem.

Segundo Larrosa (2014), para que algo nos acontega ¢ necessario um ato de
interrupgdo para perceber as coisas. No entanto, parar em mundo cada vez mais acelerado e
marcado pelo excesso de informag¢do tem se tornado um desafio. Desta forma, Larrosa afirma
que o sujeito moderno ndo € o sujeito da experiéncia, pois esse ltimo ¢ caracterizado pela sua
abertura e disponibilidade e ndo pela sua agdo ou atividades.

Esta caracteristica do sujeito como um ser disponivel e aberto para a experiéncia ¢
evidenciada nas varias tradugdes da palavra experiéncia. No espanhol, o seu significado “o
que nos passa” € andlogo a um territorio de passagem e em francés “ce que nous arrive” ¢é
analogo a um ponto de chegada. J4 em portugués, italiano e inglés a definicdo da palavra
experiéncia faz analogia ao local onde ela se realiza, sdo elas respectivamente: “o que nos
acontece”, “quello che nos succede” e “that what is happening to us” (LAROSSA, 2014, p.
12). No latim, a sua tradugdo vem da palavra provar, remetendo a um encontro com algo e
que tem como radical na sua composicao o termo periri, 0 mesmo radical peri encontrado na
palavra em latim periculum que significa perigo.

Por meio desse mergulho epistemologico da palavra experiéncia, Larrosa afirma
que o sujeito da experiéncia se constitui como um sujeito dado ao perigo ¢ a travessia, ou seja,
0 sujeito que se expde ao perigo. O sujeito da experiéncia, ainda segundo o autor, ¢ o
estrangeiro, o estranho e o existente. O ser que apenas existe e passa pela existéncia.

Larrosa foi muito feliz ao encontrar uma definicdo de experiéncia descrita por
Martin Heidegger que coloca o sujeito na condi¢ao de abertura, receptividade, passividade ao

afirmar que:
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[...] fazer uma experiéncia com algo significa que algo nos acontece, nos alcanga;
que se apodera de nés, que nos tomba e nos transforma. Quando falamos em “fazer”
significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcanga receptivamente, aceitar, a
medida que nos submetemos a algo. Fazer uma experiéncia quer dizer, portanto,
deixar-nos abordar em nos proprios pelo que nos interpela, entrando e submetendo-
nos a isso. (HEIDEGGER, 1987 apud LARROSA, 2014, p. 19-20).

Por fim, o sujeito da experiéncia ¢ um sujeito tombado e ndo um sujeito que
possua o controle da propria experiéncia. O contrario disso, segundo Larrosa, seria um sujeito
incapaz de experiéncia por ser firme e equipado de informacdes e opinides. Esse sujeito se
aproxima das caracteristicas do sujeito moderno que por muitas vezes nao se permite
mergulhar na experiéncia.

Nesta trilha ele veio propor uma nova forma de pensar a educagdo através da
experiéncia e sensagdes no mundo moderno. Foi durante esse processo que ele evidenciou um
equivoco na tradugdo da célebre frase “zoon l6gon échon” criada por Aristoteles. O filosofo
classico havia definido o homem ocidental como um animal racional dando a entender que o
ser humano ¢ apenas um ser que raciocina, calcula ou argumenta, deixando de lado que ele
também ¢ um ser que da sentido ao que ele € e ao que lhe acontece.

Segundo Larrosa (2014), a traducdo desta frase teve como equivoco a
compreensdo limitada da palavra grega zéon ao traduzi-la para a palavra animal e ndo como
ser vivente. A diferenca nestas duas palavras esta no fato de que o animal ndo necessita da
palavra para viver, diferente do ser vivente que necessita da palavra para dar sentido ao que

acontece consigo e a sua volta como Larrosa descreve na citagdo abaixo:

[...] o homem ¢é palavra, que o homem ¢ enquanto palavra, que todo humano tem a
ver com a palavra, se d4 em palavra, esta tecido de palavras, que o modo de viver
proprio desse vivente, que ¢ o homem, se da na palavra e como palavra. [...] Quando
fazemos coisas com as palavras, do que se trata ¢ de como damos sentido ao que
somos e ao que nos acontece, de como correlacionamos as palavras e as coisas, de
COmoO nomeamos O que vemos ou 0 que sentimos e de como vemos ou sentimos o
que nomeamos. (2014, p.11)

Embora Larrosa compreenda a importancia da palavra para dar sentido a nossa
existéncia como seres viventes, ele afirma que, ainda assim, elas ndo sdo suficientes para
abarcar a completude da experiéncia, pois as palavras tratam as coisas de forma termologica e
para nomear o que fazemos e o que nos acontece, ou seja, a experiéncia, ¢ necessario
ultrapassar o poder das palavras. Portanto, “o /ogos do saber, a linguagem da teoria, a
linguagem da ciéncia, ndo podem nunca ser a linguagem da experiéncia.”. (LARROSA, 2014,

p. 31). Faz-se necessario também o saber através da experiéncia; da experiéncia a partir da
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paixdo e ndo da pratica; da experiéncia singular e ndo universal ¢ muito menos dogmatica.
Seguindo essa linha de raciocinio amparado por textos de Walter Benamin (1892-1940)
desenvolvidas, filosofo italiano Giorgio Agamben e o escritor hingaro Imre Kertész (1929-

2016) que Larrosa elabora trés teses sobre a experiéncia.

A primeira tese ¢ que a experiéncia foi destruida e, em troca, nos é dada uma
experiéncia falsa. A segunda tese, correlata a primeira, ¢ que nao ha linguagempara
elaborar a experiéncia, que nos faltam palavras, que ndo temos palavras, ou que as
palavras que temos sdo tdo insignificantes, tdo intercambidveis, tdo alheios e tdo
falsas como o que nos acontece, como nossa vida. A terceira tese € que ndo podemos
ser alguém, que tudo o que somos ou o que podemos ser foi fabricado fora de nos,
sem nos, e € tdo falso como imposto, que ndo somos ninguém ou que o0 que somos ¢é
falso. Portanto, falar da experiéncia, ou da formacdo, ou das linguagens da
experiéncia, ¢ falar da mais pura panalidade, ou entdo de algo que € falso, ou entdo
de algo que s6 existe como nostalgia ou como desejo, porém, em qualquer caso,
como impossibilidade. (2014, p. 45).

Ele d4 exemplos de pessoas que passaram pela Primeira Guerra Mundial, pela
€poca nazista e depois pelo periodo ditatorial do socialismo e que por terem vivenciado esses
periodos ndo consideram ter vivenciado as suas proprias experiéncias e, portanto, percebem
existir um vacuo nesse periodo de suas vidas como se ndo tivessem vivido esse periodo pelo
fato de que ndo conseguiram ter palavras para dar sentido a estas experiéncias. Nisso o tedrico
aponta que a siciedade moderna vivi tempos semelhantes uma vez que a experiéncia ¢ algo
distante do sujeito fabricado fora de si e o que parece ser experiéncia na verdade se mascara
em outras coisas que ndo sdo experiéncias auténticas.

Por essa razio Larrosa passa a questionar as duas principais linguagens
dominantes no campo educativo, a linguagem técnica (os que constroem a educacdo a partir
da ciéncia e da tecnologia) e a linguagem critica (os que constroem a educacdo a partir da
teoria e da pratica). Para ele, estas duas linguagens se esgotaram embora continuem tendo
ideias inovadoras. Entretanto, sdo linguagens que produzem e vendem realidades e ideias; ou
pelo menos uma certa realidade e uma certa ideia; linguagens essas que ndo captam a vida,

antes, ele afirma que:

O que necessitamos talvez nio seja uma lingua que nos permita objetivar o mundo,
uma lingua que nos dé a verdade do que sdo as coisas, e sim uma lingua que nos
permita viver no mundo, fazer a experiéncia do mundo, elaborar com outros o
sentido (ou a auséncia de sentido) do que nos acontece. (2014, p. 56)

Isso me faz pensar, como alguém das artes que sou, se a arte poderia proporcionar
experiéncias ao sujeito moderno e como estas experiéncias possivelmente proporcionadas

pela arte seriam de fato experiéncias auténticas que contribuisse para a formagdo da
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personalidade desse sujeito e fornecesse esse contato singular com o mundo e desse contato
produzisse sentido. Isso me faz pensar na obra de John Dewey intitulada Arte como
experiéncia (2010).

O filésofo e pedagogo norte-americano John Dewey (2010) acredita que a
experiéncia € a interacdo entre os sujeitos e as condi¢cdes ambientais em que envolve o proprio
processo de viver. Ele também acredita que a experiéncia estd relacionada com a vida, com a
existéncia. Segundo ele, é com essa interacdo que a experiéncia se desenrola com situagdes
como conflitos e resisténcia, dentre outras formas, em que interfere nas emocodes e nas ideias
do sujeito de forma consciente.

Ele entende as obras de arte como formas refinadas e intensificadas de experiéncia
ao se referir sobre a necessidade de vincular a experiéncia estética com processos normais do
viver, pois, para ele “[...] toda experiéncia ¢ resultado da interagdo entre uma criatura viva e
algum aspecto do mundo em que ela vive.” (DEWEY, 2010, p. 122). Portanto, os atributos da
obra de arte ndo dependem apenas das pessoas que a vivenciam, mas também das
circunstancias da experiéncia.

Trata-se de uma continuagdo do que veio antes dele com a filosofia pragmatica do
filésofo e psicologo americano William James (1842-1910) e tantos outros que acreditavam
que a arte sempre teve continuidade com a vida e ¢ produto da interagdo entre sujeito e
mundo. Dewey encontra duas alternativas de como essa interagdo acontece entre 0 sujeito € a

obra de arte: através da beleza ou da energia das coisas.

Com respeito ao que a obra de arte faz para nos e por nos, sé vejo duas alternativas:
ou ela funciona porque uma esséncia transcendente (em geral chamada’beleza’)
desce sobre a experiéncia de fora para dentro, ou o efeito estético se deve a singular
transcrigdo da energia das coisas do mundo feita pela arte. (2010, p. 335).

Portanto, ¢ através da exériéncia estética que Dewey busca entender o que ¢
experiéncia se distanciando de toda defini¢do ou ligagdo com o transcendental ou metafisico.
Esse seu distanciamento de uma explicacdo metafisica estd relacionado com pensadores
contemporaneos de sua ¢época como Albert Einstein (1879-1955), Sigmund Freud (1856-
1939) e Charles Darwin (1809-1882). A experiéncia €, portanto, para Dewey, “a arte em
estado germinal” (2010, p. 84). No entanto, para ele, nem toda experiéncia ¢ uma realizagdo.
Para explicar essa diferenca, Dewey classifica a experiéncia em dois tipos: experiéncia
incipiente e a experiéncia singular.

Para ele, a experiéncia incipiente geralmente ¢ caracterizada pela experimentagao

das coisas de forma ndo integral, pois as distracdes e dispersdes externas e internas o
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impendem de aprofundar-se na experiéncia, pois “[...] ha distracdo e dispersdo; o que
observamos e o que pensamos, o que desejamos € o que obtemos, discordam entre si.”.
(DEWEY, 2010, p. 109).

A distracdo, dispersdo e outras interferéncias estdo igualmente inseridas na
experiéncia do sujeito por fazerem parte do sujeito. O sujeito compde o acontecimento através
da sua experiéncia e daquilo que a experiéncia produz nele. No entanto, esse sujeito pode
também vivenciar uma experi€ncia singular, integrando-se ao material vivenciado que pode
ser uma pega teatral, um quadro de Paul Cézanne como observamos no primeiro topico deste
capitulo, uma musica de Caetano Veloso, dentre tantas outras experiéncias artisticas ou ndo
artisticas para a obtengdo de sua conquista individual de formacao, aprendizado e

conhecimento. Dewey descreve abaixo com mais clareza a experiéncia singular.

Em contraste com essa experiéncia [inicial], temos uma experiéncia singular quando
o material vivenciado faz o percurso até sua consecucgdo. Entdo, e so entdo, ela é
integrada e demarcada no fluxo geral da experiéncia proveniente de outras
experiéncias. Conclui-se uma obra de modo satisfatorio; um problema recebe sua
solu¢do; um jogo ¢é praticado até o fim; [..] conclui-se de tal modo que seu
encerramento € uma consumacgao, ¢ ndo uma cessagdo. Essa experiéncia ¢ um todo e
carrega em si seu carater individualizador e sua autossuficiéncia. Trata-se de uma
experiéncia (2010, p. 109-110).

Portanto, segundo as colocagdes de Dewey, a experiéncia proporcionada pelo
acontecimento se constitui singular ao sujeito quando a sua vivéncia e relacdo com o objeto
sdo estabelecidas sem distragdes. E esse nivel de concentracdo e vivéncia do sujeito que
propicia a ele recordagdes de experiéncias passadas que de alguma forma o marcaram, ou
seja, registros. Essas experiéncias singulares, ainda segundo Dewey, sdo aquelas as quais nos
“referimos espontaneamente como ‘experiéncias reais’ - aquelas coisas de que dizemos, ao
recorda-las: ‘isso ¢ que foi experiéncia’.”. (2010, p.110).

Entretanto, existe também a Experiéncia de forma inconsciente, resultante do
fazer automatizado das atividades do sujeito, que por sua vez ndo alimenta o registro na
memoria por ndo ter as atividades realizadas de forma consciente. Este tipo de Experiéncia é

consumado no seu fazer através da habilidade do sujeito, mas nunca consumado na

consciéncia como afirma Dewey abaixo.

E possivel ser eficiente na agdo e nio ter uma experiéncia consciente. Uma atividade
pode ser automatica demais para permitir uma sensagdo daquilo a que se refere e de
para onde vai. Ela chega ao fim, mas nio a um desfecho ou consumacio na
consciéncia. Os obstaculos sdo superados pela habilidade sagaz, mas ndo alimentam
a experiéncia (2010, p. 114).
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Todo esse processo perceptivo compde a Experiéncia do sujeito que esta inserido
no acontecimento, ou seja, na presenca fisica de outros sujeitos. Essa Experiéncia pode ser
singular, mas também pode ser imperceptivel e vago para o sujeito. Em todo caso, a
experiéncia estética de Dewey ¢ ativa e dinamica através de um fluxo de energia chamada por
ele de vida. Nao “ativa” no sentido pragmatico, mas sim através do pensamento/mente tida
por ele como uma qualidade de nossos atos. No entanto, nem toda intera¢do de energias sdo
estéticas de forma que ele delimita a fronteira da experiéncia estética em fadiga e tédio. O
primeiro ¢ marcado pela sua eficiéncia mecanica e o segundo pela sua falta de objetivo.
(DEWEY, 2010).

Embora Dewey classifique toda a arte em comego, meio e fim como fez
Aristoteles (384-322a.C.), o fim em sua experiéncia estética ¢ a consumagao de um processo €
sustentado pelo suspense e ndo pelo desejo do desfecho. Esse suspense ¢ uma forma de
vivenciar o processo sem o desejo de conhecimento prévio sobre aquilo. O presente (vivéncia)
¢ alimentado pelo passado que por sua vez costroi o futuro (DEWEY, 2010). Portanto, para
ela a arte fornece sentidos e compreensdes pois as coisas percebidas possuem significados
acumulados e tais significados extraidos de experi€ncias anteriores ¢ do condicionamento

cultural ¢ fundido na obra de arte onde estes significados sdo aprofundados.

O outro fator necessario, para que uma obra se¢ja expressiva para aquele que percebe,
sdo os significados e valores extraidos de experiéncias prévias, acumulados de tal
modo que se fundam com as qualidades diretamente apresentadas pela obra de arte.
(DEWEY, 2010, p. 204).

E nisso eu percebo o quanto a filosofia de Dewey também leva em consideragao
os sentidos como resultados das experiéncias como ja mencionado neste capitulo por Jorge
Larrosa (2014). O quanto que a experiéncia possui sentido no processo da vivéncia que em
questdo ¢ a obra de arte.

Para Dewey (2010), esse sentido se d4 através da forma tida por ele como esséncia
e a matéria como a encarnac¢do dessa esséncia. O produto artistico € para ele o material fisico
onde se encarnam os significados e valores. J4 a obra de arte ¢ o resultado da percep¢do uma
vez que ela chega a nds através dos sentidos. Com isso, a forma na arte nos apresenta a
possibilidade de integracdo de experiéncias ¢ faz com que uma experiéncia seja uma
experiéncia, pois, “a forma pode entdo ser definida como a operagdo das forcas que levam a
sua realizagdo integral da experiéncia de um evento, objeto, cena e situagdo.” (p. 263).

Portanto, ele afirma que a arte ndo conduz a uma experiéncia, ela constitui uma experiéncia.
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A rotina na qual todos nods estamos inseridos tiram de nds a oportunidade de
encarnar (dar sentido) os significados acumulados e dar-lhes novas possibilidades; novas
experiéncias. Entretanto, a criatividade e a imaginagdo na arte tornam isso uma possibilidade
uma vez que as “[...] coisas retidas da experiéncia passada, que tenderiam a ficar batidas por
causa da rotina ou inerte por falta de uso, transformam-se em coeficientes de novas aventuras
e se revestem de um novo significado.”. (p. 147). Portanto, Dewey percebe que a arte
proporciona tipos de experiéncias através da interagdo com a obra de arte.

Percebo que a filosofia pragmatica de John Dewey estabelece a continuidade da
experiéncia através da educagdo fortemente influenciado pelas teorias do fildosofo empirista
John Locke (1632-1704) que entendia a mente humana como um papel em branco e que todo
o conhecimento ¢ suprido através da experiéncia. Percebo o quanto as ideias de Dewey dao
énfase a necessidade de experienciar as coisas fazendo uso da razdo e da emocdo. Ele entende
a experiéncia como possibilidade de aprendizagem.

Estes dois tedricos, Larrosa (2014) e Dewey (2010), abordam o conceito de
Experiéncia de maneiras semelhantes quando aproximam a experiéncia com a vida/existéncia.
Portanto, optei por selecionar essas duas defini¢gdes para compor as reflexdes da minha
experiéncia enquanto espectador do espetaculo. O espetaculo me permitiu entrar numa
experiéncia que apenas me aconteceu € me atravessou naquilo que Larrosa defini como
experiéncia. No entanto, apds vivenciar essa experiéncia a alguns anos, eu busco resgati-la
em forma de descrigdo verbal e escrita. Ainda que eu ndo tenha sucesso nessa tentativa de
resgate da memoria, a andlise dessa vivéncia pessoal se aproxima da definicdo de Dewey
sobre experiéncia uma vez que busco descrever as minhas sensagdes e compreender o

processo dela.

2.3 O ACONTECIMENTO

O conceito de acontecimento ¢ entendido de formas distintas. Em uma defini¢ao
mais simples do diciondrio, o acontecimento ¢ uma ocorréncia, que se realiza de modo
inesperado (LAROUSSE, 2007). Entretanto, seleciono dois tedricos para desenvolver esse
conceito, sdo eles: Gilles Deleuze e Jorge Dubatti. Para tedricos como Paul Veyne (1998), ¢
um fato que ndo se repetird e tudo aquilo que ndo ¢ evidente. Gilles Deleuze (1974) ja vé o
acontecimento como algo que apresenta uma determinada relagdo com sua efetuagio espago-

temporal, ou seja, sempre qualquer coisa que acabou de passar ou que vai se passar,
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simultaneamente. Ja Jorge Dubatti entende o acontecimento como resultado dos trés
subacontecimentos entendidos como convivio, poiesis e expectacao.

Gilles Deleuze, filésofo francés que viveu entre 1925 a 1995 nos convida a
experimentar a sua filosofia ao invés de sermos partidarios dela. Uma filosofia que estd para
além de uma filosofia do sujeito e da consciéncia. Trata-se de um Deleuze que ensina a sua
filosofia convidando o aluno a praticar juntamente com ele ao invés de dizer ao aluno o que
deve fazer.

Os conceitos para ele, portanto, sdo validos a partir do momento que sdo
verdadeiros e experimentados. Dessa forma, o acontecimento na filosofia de Deleuze ¢ algo
ndo previsivel e ndo calculavel; que ndo é possivel de ser imitado e estd sempre acontecendo.
Entretando, por um lado esse acontecimento ¢ encarnado (se cumpre) no sujeito no momento
presente, por outro lado ele ndo se cumpre. No que ele chama de “efetuagdo” e “contra-

efetuagao”.

Em todo acontecimento existe realmente o momento presente da efetuacdo, aquele
em que o acontecimento se encarna em um estado de coisas, um individuo, uma
pessoa, aquele que designamos dizendo: eis ai, 0 momento chegou; ¢ o futuro e o
passado do acontecimento ndo se julgam sendo em fungdo deste presente definitivo,
do ponto de vista daquele que o encarna. Mas ha, de outro lado, o futuro e o passado
do acontecimento tomado em si mesmo, que esquiva todo presente, porque ecle é
livre das limitagcdes de um estado de coisas, sendo impessoal e pré-individual, nem
geral nem particular [...] formano o que ¢é preciso chamar a contra-efetuagio.
(DELEUZE, 1974, p. 154)

Nisto consiste o seu entendimento sobre esse conceito pautado na relagdo espaco
temporal uma vez que é compreendido como a sua efetuagdo naquilo que acabou de
passar/acontecer € a sua contra-efetuacdo naquilo que ainda vai passar ou esta
passando/acontecendo. Entre a efetuacdo e a contra-efetuacdo esta o sujeito do acontecimento
dotado de uma ética estoica resgatado por Deleuze. Esse sujeito é um sujeito que decide o seu

futuro e que nao estd a mercer dos acontecimentos.

Tal ¢ a vontade estdica oriental, como pro-airesis. Ai o sabio espera o
acontecimento. Isto é: ele compreende o acontecimento puro na sua verdade eterna,
independentemente de sua efetuacdo espago-temporal, como ao mesmo tempo
eternamente a vir e sempre ja passado segundo a linha do Aion. Mas, também e ao
mesmo tempo, em um mesmo lance, ele quer a encarnacdo, a efetuacdo do
acontecimento puro incorporal em um estado de coisas e em seu proprio corpo, em
sua propria carne: tendo se identificado & quase-coisa, o sabio quer “corporalizar”
seu efeito incorporal, pois que o efeito herda da causa. (DELEUZE, 1974, p. 149)

Por essa razdo, Deleuze encontra em Joe Busquett, um poeta francés,

caracteristicas de um sujeito estdico que, embora tenha passado por um acontecimento dificil
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na sua vida que devido a um aciente de carro se tornou paralitico e precisou abandonar a sua

vida como atleta, tomou para si esse acontecimento e se tornou poeta.

Hesitamos, por vezes, em chamar de estéica uma maneira concreta ou poética de
viver, como se¢ 0 nome de uma doutrina fosse muito livresco, muito abstrato para
designar a mais pessoal relagdo com uma ferida. Mas de onde vem as doutrinas
sendo de feridas e de aforismo vitais que sdo anedotas especulativas com sua carga
de provocagdo exemplar? E preciso chamar Joe Bousquet de estdico. A ferida que
ele traz profundamente no seu corpo, ele a apreende na sua verdade eterna como
acontecimento puro, no entanto, tanto mais que. (DELEUZE, 1974, p. 151).

Partindo desse exemplo de acontecimento que marcou a vida de Joe Bousquet ¢
possivel compreender um pouco a forma como Deleuze concebe a no¢do de acontecimento
por meio de uma filosofia da diferenca que estuda a relagdo da diferenca e da repetigdo. A
primeira ¢ tida por ele como a realidade dos acontecimentos e a segunda como uma
conveng¢do. Dessa forma, a repeti¢do consiste mais ao que necessitamos ver do que de fato
veriamos sem a intermediagdo da logica que estabelece a nossa relagdo com as coisas.

Segundo ele, seria isso que daria a nossa existéncia e a existéncia das coisas um
carater diferenciado. Dessa forma, embora as coisas estejam juntas, acontecendo no mesmo
espaco-tempo, que isso implicaria que elas sdo iguais ou semelhantes. Portanto, a
aproximidade ndo significa identidade uma vez que algo que esta longe de mim por ser mais
semelhante a mim do que o que estd perto. A diferenga para ele ¢ algo mais proximo da
realidade. (DELEUZE, 1974).

Ja para o critico e historiador argentino Jorge Dubatti (2016), o conceito de
acontecimento se da pelo convivio. No entanto, Dubatti prefere fragmentar esse conceito em
trés aspectos chamados por ele de subacontecimentos, sdo eles: poiesis, convivio e
expectagdo. Segundo ele, a subjetividade e a experiéncia do sujeito surgem da multiplicagao
desses subacontecimentos, resultando na relagdo convivial-poética-expectatorial a qual ele
chama de acontecimento.

Segundo Dubatti (2016), o acontecimento teatral s6 se manifesta com a jungao
desses trés subacontecimentos no mesmo local e a0 mesmo tempo. Se um destes elementos
ndo cumprir estas exigéncias, o acontecimento teatral ndo se concretiza e passa a se
caracterizar em outro tipo de linguagem ou acontecimento como o cinema, reunido entre

familiares, entre outros ao afirmar que:

Pode haver convivio sem poiesis e expectagdo em muitos tipos de reunidio, como um
almogo de familia ou uma reunido de trabalho, por exemplo: ha teatralidade nao
poética; consequentemente, ndo € teatro. Pode haver convivio e poiesis sem
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expectagdo, com distancia ontoldgica, em um ensaio sem espectadores: ndo se
constitui o “mirante”, ndo ¢ teatro. Pode haver poiesis sem convivio e sem
expectagdo no trabalho de um ator que ensaia sozinho: ndo é teatro. Pode haver
convivio e expectagdo sem poiesis ¢ sem distdncia ontoldégica em uma cerimonia
ritual ou no futebol: ndo ¢é teatro. Pode haver poiesis ¢ expectagdo sem convivio no
cinema: nao ¢ teatro. (DUBATTI, 2016, p. 37-38).

Para Dubatti, o acontecimento precisa ter um local onde a “[...] subjetividade e a
experiéncia [...] surgem do acontecimento de multiplicacdo convivial-poética-espectatorial.”
e nesse espago durante o acontecimento os sujeitos sdo afetados entre si estabelecendo
vinculos (DUBATTI, 2016, p. 37).

O seu conceito de acontecimento parte de perguntas norteadoras pessoais sobre o
teatro argentino, que também retrata a troca entre o emissor ¢ o receptor de mensagens além
da superagdo da linguagem como finalidade ultima do teatro, levando-o também para o

patamar da Experiéncia e vinculo como ele afirma a seguir.

Ha sujeito emissor, ha mensagem, ha sujeito receptor, mas o que define e torna
possivel essas presengas no tempo, no espago ¢ no acontecer? Qual é a condigéo de
possibilidade ultima da existéncia e do vinculo desses sujeitos e sua dindmica? A
linguagem ¢ o fundamento ultimo do acontecer vital ou estd inscrito em uma esfera
maior e autdbnoma a linguagem, que envolve a ordem de experiéncia? (DUBATTI,
2016, p. 28).

Dubatti também se questionava sobre o teatro ser apenas uma linguagem a qual as
pessoas buscavam. Ele traz para o inicio das suas andlises o teatro como provedor de
Experiéncia em que coloca o espectador como um elemento participante de igual importancia
com o ator.

Entre essas defini¢des apresentadas sobre o conceito de acontecimento, ambas as
definigdes de trocas e de convivio sdo aplicadas nas analises dessa pesquisa pelo fato de se
tratar de um espetdculo teatral que proporciona essas caracteristicas durante o seu

acontecimento.
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3 BASTIDORES DO ESPETACULO “O MIOLO DA ESTORIA”

“Descobrir consiste em olhar para o que todo mundo esta vendo e pensar uma
coisa diferente.”
Roger Von Oech

Este capitulo se debruca sobre sobre o processo de elaboracdo do espetaculo
trazendo informagdes sobre técnicas e procedimentos usados para a sua criagdo. Apresenta
também informacdes sobre a sua trajetoria, prémios conquistados, uma abordagem sobre os
espagos artisticos da cidade de sdo luis na atualidade e algumas informagdes sobre o autor ¢ a

sua companbhia.

3.1. PROCESSO DE CRIACAO DO ESPETACULO

A construcdo deste espetaculo ¢ baseada na leitura e depoimento de trabalhadores
da construcao civil e brincantes de Bumba Meu Boi, além da prépria observagdo do ator. No
entanto, o espetaculo ndo foca na brincadeira popular, mas no sujeito que produz essa
brincadeira, representado pelo personagem Jodo Miolo, que expressa o desejo de ser cantador
de boi, mas que entra em conflito com a sua fé e as relagcdes sociais ao ndo ser aceito para
ingressar em um desses grupos de brincantes (AIRES, 2012).

Este espetaculo trata a misica como um personagem € nao apenas como mais um
dos elementos cénicos. Lauande realiza a mediagdo dos conflitos pessoais de Jodo Miolo
através de um personagem chamado Négo Chico, que narra situagdes vivenciadas por Jodo no
ambiente de trabalho e durante a brincadeira popular. Outro personagem alegorico surge para
representar elementos do Bumba meu boi, o Cazumba. O dono do grupo de brincante de boi a
qual Jodo gostaria de ingressar ¢ representado pelo personagem Amo. Em uma situacdo
dramatica vivida por Jodo, surge o personagem Curandeiro. Dessa forma, este espetaculo
possui o total de seis personagens, sdo eles: Jodo Miolo, Négo Chico, Cazumba, Amo do boi,
Curandeiro e Musica (AIRES, 2012).

O espetaculo teatral “O Miolo da Estoria” estreou em 18 de setembro de 2010 no
Teatro Alcione Nazareth com a diregdo, atuacdo, iluminagdo, figurino e sonoplastia criadas
por Lauande Aires. Trata-se de um espetdculo de palco italiano. Foi ganhador de vérios

prémios de atuagdo e de melhor espeticulo como o Prémio Funarte de Teatro Myriam
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Muniz*® e Prémio Sated em 2011. Participando de turnés no nordeste e sudeste do pais. Esse
espetaculo ja percorreu festivais como a V Mostra SESC Guajajara de Artes/ Sdo Luis-MA
em outubro de 2010, I Festival de Teatro de Agailandia-MA em fevereiro de 2011, VI Mostra
Sesc Povos da Floresta/ Macapa-AP em maio de 2011, VI Semana de Teatro no Maranhdo em
maio de 2011, XVIII Festival de Monologos Ana Maria Régo/ Teresina-PI em agosto de
2011, Mostra Amazonia das Artes/ Sesc - MA em agosto de 2011, VII Semana do Teatro no
Maranhao - Circuito intermunicipal em margo de 2012 e VI Festival Nacional de Piracicaba-
SP em novembro de 2011.

A construcdo desse espetaculo se deu em uma sala de treinamento localizada na
propria residéncia do autor. Em nenhum momento a Santa Ignorancia Companhia de Artes*
teve sede propria. Segundo Lauande, em dois momentos ele esteve alugando salas para guarda
de material. Sublocou salas para guardar cenarios, figurinos, aderegaria. Um espaco anexo a
casa de Lauande foi disponibilizado para a guarda dos materiais durante muito tempo. Com o
advento do espetaculo Pdo com Ovo e os cendrios maiores do espeticulo e outros
equipamentos, ficaram em sua residéncia apenas o material do qual Lauande se
responsabilizava, como os do espetaculo O Miolo da Estoria. Ele acrescenta que as vezes o
material dos espetaculos A Carroca é Nossa e parte do material do Pdo com Ovo ficava
sublocado em galpdes de empresas. Lauande considera essa auséncia de espago proprio como

uma falha da Companbhia.

’

E... a questdo da sede com certeza, pelos numerarios e pela quantidade de projetos
que nods participamos ao longo desses anos, pelo que foi constituido numericamente
ao longo desses anos, foi uma falha em virtude da falta de um projeto politico do
grupo. E... da falta de entendimento de que a sede é um espaco de criagio
permanente no qual o grupo precisava ter investido forgas pra que hoje nods
tivéssemos uma sede e com certeza com uma estrutura bem razoavel. (LAUANDE,
2021).

Embora nunca tivesse um espaco proprio, percebi com base nas informagdes dos
interlocutores que a Companhia tem um histérico de montagens e atua¢do de espeticulos e
intervengdes que remonta desde os anos de 1996 até os dias atuais, com dramaturgias proprias
dos integrantes e de adaptagdes de obras consagradas, o que possibilita registrar os
espetaculos junto aos 6rgdos institucionais. No quadro abaixo podemos perceber em ordem

cronologica essas produgdes artisticas.

33 Atriz, diretora e professora brasileira de teatro chamada Myriam Muniz de Mello (1931-2004) foi e continua sendo uma
importante figura para o teatro brasileiro nas décadas de 60 e 70.

34 Trata-se de uma companhia teatral que teve origem em 1996 com Urias Oliveira. Atualmente é composta por Lauande
Aires, César Boaes e Adeilson Santos.
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Quadro 1 - Produgdes Artisticas da Santa Ignorancia Companhia das Artes

ESPETACULO ANO TEXTO DIRECAO ATUACAO
“O Achamento do Brasil” 1997 Urias de Oliveira Urias de Oliveira Urias de Oliveira
Intervengao teatral “Vieira em 1997 Padre Ant6nio Urias de Oliveira Urias de Oliveira
Sermio” Vieira
Intervencdo teatral “Roberto 1998 Urias de Oliveira Urias de Oliveira Urias de Oliveira
Freire - a Obra”
“A Escrita do Deus” 1999 Jorge Luiz Borges Urias de Oliveira Urias de Oliveira
Rosa Ewerton,
“Boi e o Burro no Caminho de 2001 Maria Clara Urias de Oliveira Adeilson Santos,
Belém” Machado Eriwelton Viana e
César Boaes.
Regina Mellilo e
“O Besouro e o Gafanhoto” 2004 adaptado por Urias de Oliveira Lauande Aires
Lauande Aires
“Memorias de Um Mau-Carater” | 2005 Marcelo Flecha Urias de Oliveira César Boaes
“A Mulher Distante” 2005 Dias Miranda Urias de Oliveira Rosa Ewerton
Diregédo colaborativa com | César Boaes, Lauande
os atores César Boaes, Aires, Rosa Ewerton,
“A Morte do Boi Desmiolado” 2006 César Teixeira Lauande Aires, Rosa Erivelton Viana,
Ewerton, Erivelton Viana, musicos Timba e
musicos Timba e Dénia Dénia Correia
Correia
“Balacobaco” 2007 Lauande Aires Urias de Oliveira Urias de Oliveira
Diregao colaborativa com
os atores Lauande Aires, Lauande Aires, César
“O Cavalo Transparente” 2007 Sylvia Orthof César Boaes e Rosa Boaes, Rosa Ewerton
Ewerton e musicos e musicos convidados.
convidado
“O Miolo da Estoria” 2010 Lauande Aires Lauande Aires Lauande Aires
Criagdo
colaborativa dos César Boaes e
“Pao com Ovo” 2011 | atores César Boaes, César Boaes Adeilson Santos

Adeilson Santos e
Charles Junior.

Fonte: (Autoria propria segundo relatos de interlocutores, 2021)

Segundo os informantes, todas estas produgdes constituem o historico de

apresentacoes realizadas dentro e fora da Grande Sdo Luis com participagdes de artistas
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convidados para atuar, dirigir e até mesmo produzir a dramaturgia de espetaculos, como ¢ o
caso de Marcelo Flecha®® em “Memoérias de Um Mau-Carater” em 2005. Entretanto, a
Companhia ndo produz apenas espetaculos, ela também trabalha com mais duas vertentes:
realizacdo de oficinas e produgdes de eventos®.

Durantes os anos 2004 a 2010 a Companhia articulou varias oficinas com artistas
de outros estados. Era uma época em que ndo havia didlogo com outros artistas nacionais.
Portanto, havia interesse dos integrantes da Companhia em promover esse dialogo. Assim

passaram a vir alguns artistas segundo descrito no quadro.

Quadro 2 - Oficinas realizadas na Santa Ignorancia Companhia das Artes

OFICINAS ANO MINISTRANTE
“A Producao Criativa do ator e a Construcéo Poética da | 2004 Luis Carlos Vasconcelos — Paraiba
Cena”
“Atras de Um Nariz” 2005 Adelvane Néia - Sao Paulo
“Técnicas do Teatro da Crueldade” 2006 Mauricio Abud - Sdo Paulo
“Butho MA” 2010 Tadashi Endo — Japao

Fonte: (Autoria propria segundo relatos de interlocutores, 2021).

Nesse periodo na cidade de Sao Luis, em que ja existiam artistas e producdes
locais, as oficinas cumpriram um papel importante na formagdo dos artistas, j4 que ndo
tinham como objetivo suprir apenas as necessidades da Companhia, mas também de outros
artistas e publico em geral, o que mostra uma preocupagao por parte da Santa Ignorancia em
fomentar as criagdes artisticas locais com técnicas atualizadas da época.

As produgdes de eventos da Santa Ignorancia entre o periodo de 2009 a 2011
tinham também a finalidade de promover aprendizado, além de criar um calendario fixo de

apresentacdes artisticas para a cidade como mostra o quadro abaixo.

Quadro 3 - Eventos realizados pela Santa Ignordncia Companhia das Artes

EVENTO ANO CIDADE PRODUTOR
Santa Ignorancia Companhia das
“Conexao Danca Contemporanea” 2008 Sao Luis - MA Artes

35 Marcelo Flecha é iluminador, fundador e diretor artistico da Pequena Companhia de Teatro em S3o Luis — MA.
36 Estas oficinas aconteceram em um periodo em que ndo existiam grandes eventos na capital como a Semana do Teatro,
Mostra Guajajaras e até mesmo o Teatro Arthur Azevedo estava parado.
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“Conexao Danga Contemporanea” 2010 Sao Luis - MA Santa Ignorancia Companhia das
Artes

Santa Ignorancia Companhia das
“I Festival de Teatro de Agailandia - MA” | 2011 Acgailandia - MA Artes

Fonte: (Autoria propria segundo relatos de interlocutores, 2021).

A Companhia realizava eventos também para nutrir uma demanda financeira,
reunindo fundos para o seu elenco e para a sua produgdo ou apenas arrecadando dinheiro para
algum determinado tipo de evento. Portanto, foi um periodo em que a Companhia
proporcionava um ambiente de atuacdo e troca de experiéncia por parte das produgdes locais,
uma vez que nao existiam naquele periodo esses espagos para atuacdo. Com isto, a
arrecadacdo financeira oriunda dessas produgdes servia para investir na Companhia e em
novas produgdes tanto de espetdculos quanto de eventos. Segundo Ribeiro (2008), o termo
“companhia” ¢ muito utilizado para representar os grupos de trabalhos. Ao estudar os grupos
de danga, a autora percebeu que esta denominagdo “companhia” tem a ver com um contexto
conjuntural. A partir do estudo, Ribeiro (2008) apontou que o que fica visivel ¢ que a
denomicagdo ¢ uma tendencia de se autodesignarem entre os outros grupos. Outro ponto em
destaque ¢ o termo companhia da visisbilidade social, que leva a maiores possibilidades de

indicacdo dos trabalhos.

3.1.2 Uma panoramica sobre os espacos artisticos de Sdo Luis

A cidade de Sao Luis do Maranhdao disponhde atualmente de diversos espagos
artisticos em funcionamento que propiciam aos artistas locais e de outros estados a realiza¢do
de oficinas e apresentagdes artisticas. No mapa abaixo estdo estes locais categorizados em trés

tipos: Casas de Cultura, Centros de Cultura e Espacos Culturais.



Figura 2 - Mapa dos espagos artisticos da cidade de Sdo Luis do Maranhao

| Espacos artisticos de Sdo Luis 2021
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Bases de dados: Espagos artisticos de S8o Luis (Secretaria de Turismo de Sdo Luis, 2021; Secretaria de Cultura de S3o Luis, 2021; Google Earth Pro, 2021).

Sistema de Coordenadas Geograficas. Datum: SIRGAS 2000/UTM 23S
Malha de bairros de Sdo Luis (INCID, 2010}

Elaborado por: Swanni T. Alvarado (2021).Programa de Pés-Graduacsio em Geografia, Natureza e Dindmica do Espaco (PPGEO). Universidade Estadual do Maranhéo - UEMA

Fonte: Swanni T. Alvarado (2021)
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Este mapeamento empirico foi realizado com dados da Secretaria de Cultura do

Maranhdo — SECMA juntamente com alguns artistas locais. Trata-se de um mapemaneto de

perspectiva inglesa sobre a defini¢do de espacos culturais categorizados em trés tipos

(COELHO, 1997). Portanto, apresento outra proposta sobre a definicdo de espagos artisticos

em Sao Luis que ndo a generalizagdo do termo Casas de Cultura hoje usado amplamente pela

SECMA para classificar todo tipo de espagos culturais da cidade sejam eles museus, teatros

ou bibliotecas. Dessa forma, foi possivel mapear trés tipos de espacos diferentes de acordo

com quem os gerencia, sdo eles: 04 (quatro) Casas de Cultura localizadas em bairros e

periferias, 10 (dez) Espacos Culturais mantidos por iniciativas privadas e 26 (vinte e seis)

Centros Culturais gerenciados pelo estado. (COELHO, 1997).
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3.2 CONHECENDO UM POUCO DO AUTOR

Lauande Aires Cutrim ¢ ator, diretor, dramaturgo e compositor teatral com
licenciatura em Teatro pela Universidade Federal do Maranhdo - UFMA e formado pelo
Centro de Artes Cénicas do Maranhdo - CACEM. Atualmente ¢ aluno do Programa de Pos-
Graduacdo em Artes Cénicas — PPGAC onde desenvolve a pesquisa “O ator brincante nos
passos do boi”. E autor do espetaculo O Miolo da Estoria, espetaculo que compde o objeto de
analise da presente pesquisa. Natural de Sdo Luis do Maranhdo, ele atua profissionalmente
desde 1999. Foi diretor do Teatro Alcione Nazareth entre o periodo de 2007 a 2009 e um dos
organizadores da Semana de Teatro no Maranhdo entre 2007 e 2011. Realizou campanhas
publicitarias na televisdo, tendo apresentado em 2008 o video institucional do Programa
Livro, Leitura e Literatura promovido pelo Mais Cultura - MA. Em 2010 dirigiu o elenco da
Radionovela “Dom Cosme: O tutor das Liberdades”, ganhando o Prémio Roquette Pinto com
parceria do dramaturgo maranhense Igor Nascimento®”.

Possui experiéncia em atuagdo cinematografica com o longa metragem “Luises-
Solrealismo maranhense” (2013)* com direcdo de Lucian Rosa, em que levou o prémio de
melhor ator no Festival Guarnicé 2013; o longa “Maranhdo 669” (2012)* e o curta “Meus
vinte melhores amigos” (2012)*, ambos com dire¢do Ramusyo Brasil; o longa “O Signo das
Tetas” (2015) da Lume Filmes com direcdo de Frederico Machado que estreou na 18° Mostra
Nacional de Cinema de Tiradentes ¢ o curta “Cidade Olimpica” com dire¢ao de Mavi Simao.
E atualmente integrante da Santa Ignorancia Companhia das Artes e do grupo Xama Teatro*!,
onde investiga procedimentos de criagdo por meio de elementos corpdreos, sonoros, visuais €
dramaturgos presentes no Bumba meu boi do Maranhdo. Realizou circulagdo por todos os

estados brasileiros por meio do projeto Myrian Muniz, Palco Giratorio, Sesc Amazdnia das

37 Igor Nascimento & escritor multimeios, que desenvolve trabalhos e pesquisa cientifica em Artes. Nascido no Anjo da
Guarda, na zona periférica de Sao Luis. E roteirista, dramaturgo, escritor e diretor de teatro e de cinema, desenvolvendo
trabalhos em Sdo Luis, entre eles destacam-se: o projeto multimidia (radio, videoarte e arte grafica) Folego Curto Dramas
para ouvir (Rumos Itatl Cultural 2018-2019); a diregdo e a dramturgia da peca As Trés Fiandeiras (Prémio Nascente USP
2013) com o grupo Xama Teatro, do qual é sdcio colaborador); a co-autoria com Lauande Aires da pecga Atenas: Mutucas,
Boi e Body (prémio Myyriam Muniz 2015); e os livros Caras-Pretas (Edital Banco da Amazonia 2015) e Folego Curto
(Edital de Literatura FAPEMA 2018). (NASCIMENTO, Igor. Biografia. Destinatario: Raylson Silva da Conceigao. 27/05/21.
Por mensagem eletronica via aplicativo Whatsapp).

38 Link de acesso ao longa metragem: https://www.youtube.com/watch?v=qCoVsMQOPFQ

39 Link de acesso ao longa metragem: https://www.youtube.com/watch?v=WeoyksdmbW§

40 Link de acesso ao curta metragem: https://www.youtube.com/watch?v=erbgOhX0YoQ

41 Trata-se de um grupo de teatro de repertorio do nordeste que atua ha 12 anos no estado do Maranhdo. Os integrantes so:
Gisele Vasconcelos, Renata Figueiredo, Maria Ethel, Lauande Aires, Igor Nascimento, Cris Campos, Rosa Ewerton, Cid
Campelo e Gustavo Correia. Realizou circulagdes em todos os estados brasileiros e ja foi contemplado com os editais de artes
cénicas como Sesc, Itau, Petrobras, Basa, FUNARTE dentre outros. (Fonte do blog disponivel em:
http://xamateatro.blogspot.com/p/a-cia.html?m=1 )
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Artes e Petrobrds com os espetaculos O Miolo da Estoria, A Carrogca ¢ Nossa ¢ Atenas:
mutucas, boi e Body. E autor do livro “Entre o Chdo e o Tablado: a invengdo de um

dramaturgo” publicado em 20122,

42 Essas informagdes foram retiradas de entrevistas feita pela rede social whatsapp ¢ do blog da propria
companhia podendo ser acessada pelo link https://santaignoranciadeartes.blogspot.com
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4 UM OLHAR QUE SAI DA PLATEIA

“Todo o conhecimento genuino tem origem na experiéncia direta.”
Mao Tse Tung

Convido o leitor a entrar em uma experiéncia vivenciada por mim durante o
acontecimento do espetaculo teatral O Miolo da Estdria, apresentado no Teatro Arthur
Azevedo no dia 10 de fevereiro de 2013, um domingo, no festival GEMA - Grandes
Espetaculos do Maranhdo®. O leitor possivelmente poderd se identificar com as minhas
sensacdes na recepgdo deste espetdculo uma vez que teve contato com esse espetidculo na
narracdo descrita no capitulo anterior. No entanto, o leitor precisard conhecer um periodo da
minha trajetéria de vida para entender os motivos por que este espetdculo me impactou. Neste
capitulo, o objetivo ¢ descrever e refletir sobre a minha trajetoria de vida costurando-as com

cenas do espetaculo.

4.1 RELATO DA MINHA EXPERIENCIA

Eu estava no Teatro Arthur Azevedo no dia 10 (domingo) de fevereiro de 2013 no
GEMA - Grandes Espetaculos do Maranhdo**. Assim que cheguei no teatro aguardei o
momento da entrada para ocupar um assento. Enquanto isso, conversava com alguns colegas
do lado de fora do teatro sobre assuntos aleatorios.

Entrei e logo procurei meu assento. Aguardei alguns minutos para iniciar o
espetaculo. Enquanto isso, olhava a arquitetura deste espaco histdrico com arquitetura de
estilo neoclassico e barroco. Duas batidas (aviso antes de comegar um espetaculo teatral) ja
tinha sido efetuado. Quando a terceira batida soou, as luzes do teatro se apagaram e apenas o
lustre central estava aceso. As cortinas se abriram e nesse momento eu e o restante do publico
estdvamos no escuro esperando o iniciar a apresentagao.

Estando diante desse espetaculo, eu ndo imaginava que eu estava prestes a ter uma
empatia como parte dessa outra realidade que me foi mostrada em palco. Isso aconteceu apds

as trés tradicionais batidas no teatro, quando esse espetdculo iniciou no Teatro Arthur

43 Este festival foi realizado pelo Governo do Maranhio e a Secretaria de Estado da Cultura e Turismo com algumas parcerias
como o proprio espago do Teatro Arthur Azevedo e ocorre durante os finais de semana do més de fevereiro.
44 Este festival foi realizado pelo Governo do Maranhdo e a Secretaria de Estado da Cultura e Turismo com algumas parcerias
como o proprio espago do Teatro Arthur Azevedo e ocorre durante os finais de semana do més de fevereiro.
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Azevedo com cerca de 500 pessoas presentes. Eu estava sentado na cadeira “2” da fileira “B”

da plateia.

Figura 3 - Mapa de assentos do Teatro Arthur Azevedo. 2019. Sdo Luis, Maranhdo.
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Fonte: Disponibilizado pelo Acervo de Memoria do Teatro Arthur Azevedo.

O espetaculo inicia com um som musical gravado, junto com o som de um
instrumento sendo balancado. Surge uma luz baixa no palco e com ela o som desse
instrumento que mais parecia um sino tocando. Era um personagem que inicialmente ndo
dava para ver detalhes por conta da pouca luz. Mas a iluminagdo foi aumentando e pude
perceber que se tratava de um personagem com uma capa preta e uma mascara preta que
depois percebi que se tratava de uma mascara de soldador. Além da madscara, identifiquei
também varios elementos da construgdo civil distribuidos pelo cenario. Eram peneiras de
penerar areia, escada, latas, enxada de pedreiro, carro de mao e outras ferramentas que sdo de
uso da construgao civil.

Assistindo ao espetaculo, eu tinha no meu corpo as sensagdes ¢ reacdes que se

assemelhavam a realidade mostrada em cena, o que no teatro ¢ chamado de catarse, a



50

identificacdo e/ou purgacgdo das paixdes. O Choro, a raiva, a agitacdo e até mesmo a calmaria
me consumia de tal forma que esperava o desfeche de cada a¢do do personagem atento e com
os meus olhos vidrados na cena.

Por alguns instantes, eu ndo me dava conta do lugar onde estava pelo simples fato
de estar totalmente inserido e envolvido com a histéria mostrada diante dos meus olhos.

As cenas e a vida do protagonista trouxeram-me a memoria momentos que Vivi
entre o periodo de 2008 a 2012, apds ter terminado o ensino médio e comecado a trabalhar de
carteira assinada pela primeira vez.

Eu tinha 18 anos em maio de 2008 quando recebi uma proposta de emprego em
uma empresa que prestava servicos para a Companhia Vale do Rio Doce®, Alumar*® e
construtoras civis*’ na cidade de Sdo Luis. O meu primeiro dia de trabalho foi na construgio
da Assembleia Legislativa onde realizei algumas perfuragdes em estruturas de concreto
armado. A maquina era uma perfuratriz com broca cerra copo®® que pesava cerca de 30 quilos.
Durante meu periodo inicial de experiéncia, cada furo custava para mim cerca de R$ 1,50 de
forma que no final do més meu pagamento era de R$ 80,00 por ainda ndo possuir a assinatura
na carteira de trabalho (isso durou cinco meses até a carteira ser assinada).

Era uma maquina pesada que nas obras prediais eu precisava subir com elas no
ombro pela escada até o Gltimo andar®. Na maioria das vezes, eu trabalhava em uma etapa da
construcdo que ainda ndo existiam elevadores de servigo. Era a parte bruta da obra em que
nem alvenaria existia, eram somente lajes de concreto ¢ escadas. A recordagdo desse ambiente
veio a minha mente nas cenas em que Jodo Miolo traca®® a massa de cimento conversando
com seus colegas de trabalho e em outros momentos como a que ele danga com o carro de
mao como se estivesse dangando como miolo do boi.

Ja na industria, a situacdo era outra. La eu tinha todas as condi¢des adequadas
para trabalhar. As medidas de seguranca que as industrias aplicam ndo permitiam que eu

fizesse trabalhos além das condigdes fisicas do meu corpo, como: carregar excesso de peso,

4 Uma das maiores mineradoras do Brasil € do mundo tendo presidente Eduardo Bartolomeo. Atualmente € uma empresa
privada e listada na Bolsa de Valores. Além de trabalhar com mineragdo, atua também em logistica, energia e siderurgia em
mais de 30 paises. (Informagdes disponiveis no link: http://www.vale.com/brasil/PT/aboutvale/news/Paginas/voce-sabe-o-
que-a-vale-produz-e-0-que-ela-mais-exporta.aspx )

46 £ um setor de aluminio do Maranhdo que tem participagdo de 54% da empresa Alcoa, 36% da empresa South36 ¢ 10% da
empresa Rio Tinto.Alumar.

47 Fago referéncia a algumas construtoras em Sdo Luis a qual a empresa que trabalhei prestava servigos, sdo elas: Franere
Comerio Construgdes e Imobilidria LTDA, Mota Machado Empreendimentos LTDA, Sa Cavalcante MA e na construgdo de
alguns Supermercados Matheus em Sdo Luis e Acailandia - MA.

4 Essa maquina era movida a energia elétrica e dgua para fazer furos de diversas polegadas em concreto armado para a
passagem de tubulagdes elétricas e hidraulicas.

49 Sempre trabalhavamos em dupla, no minimo.

30 Palavra comumente usada entre os trabalhadores da construgdo civil que significa misturar a areia, o cimento € a 4gua para
fazer a massa de cimento.
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trabalho em altura acima de dois metros sem equipamentos de prote¢do individual - EPI ou
locais de risco sem fiscalizagdo. Portanto, os trabalhos em industrias eram mais “seguros” do
que os trabalhos realizados em construcdo civil. Estes EPI’s aparecem nos figurinos do
Cazumba bem no inicio do espetdculo. Ao olhar aquele colete de sinalizacdo usada no
figurino do personagem Cazumba trouxe-me a lembranca dos meus dias de treinamentos
contra acidentes chamadas de ISSO 9001°!. Treinamento esse que era obrigatdrio para acessar
o ambiente industrial.

A industria disponibilizava uma boa alimentagdo com nutricionistas no
restaurante que ficava na propria industria, tanto no espago industrial da Alumar quanto no da
Vale do Rio Doce. A refeicao ficava a disposi¢ao de todos em self-service de forma que eu
podia até repetir o prato. Existia café da manha, almogo, janta e ceia nos casos em que eu
ficava o dia inteiro trabalhando e so largava no dia seguinte.

Na construg@o civil, a realidade era diferente. Quando a empresa ndo tinha
servigos (contrato) com as industrias, ela me enviava para realizar servigos de perfuracdo em
alguma obra de construgao civil de forma que sempre tinha servigos disponiveis. Quando eu
chegava na construgdo civil, me deparava com um lugar repleto de riscos de queda, risco de
esmagamento etc. Embora existissem profissionais de seguranca do trabalho, eram poucos e
nao davam conta do tamanho do terreno e da quantidade de trabalhadores na obra.

Toda vez que eu chegava na obra, descarregava os equipamentos e levava-os até o
ultimo andar do prédio. Era preciso no minimo uma dupla para realizar o servi¢o de
perfuracdo. Ao chegar no local de servigo, instalava todo o equipamento e percebia como os
outros trabalhadores da propria construtora se relacionavam. Eram pedreiros e ajudantes de
pedreiros realizando o servigo de alvenaria batendo massa de cimento e empilhando tijolos.
Suas falas, seus gestos, suas piadas, seus costumes e até¢ mesmo a forma como viviam aquele
emprego contando histérias e piadas ao som de uma musica do celular de alguém eram
retratadas nas falas do personagem Jodao Miolo.

Era incrivel como em muitos momentos essas lembrangas voltavam a minha
mente quando olhava o personagem Jodao Miolo conversando com seus colegas de trabalho. A
forma como ele se referia a rotina de ir ao servigo e cumprir as tarefas que no caso era bater a

massa de cimento. Nesse momento, Jodo Miolo defende a necessidade de sonhar. De ter um

31 Para executar qualquer tipo de servigo na 4rea industrial, eram necessarios certificados de treinos contra risco de
acidentes®! com base na ISO n°® 9001°!' € em todo canto da industria que eu ia, havia a fiscalizagdo dos agentes de seguranga
do trabalho’!. Nada era feito ou nenhum lugar era acessado sem apresentar uma autorizagdo por escrito pois qualquer
acidente poderia custar a vida.
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proposito e buscar algo maior na vida. Esse foi um dos momentos em que este espetaculo me
afetou. Quando isso aconteceu eu estava sentado na plateia precisamente na cadeira “2” da
fileira “B” proximo ao palco. A disposicao dos assentos deste teatro tem o formato de uma
ferradura de cavalo com elevagdes de trés andares conhecidos como: frisa (no nivel do solo),
camarote (no primeiro andar), balcdo (no segundo andar) e a galeria (no terceiro andar).
Acima da plateia, local onde eu estava e que fica no nivel do solo proximo ao palco, fica um
lustre com cerca de tré€s metros de didmetros com pedrinhas que mais parecem cristais. Este
lustre estava quase a pino da minha cabeca e antes das cortinas abrirem para iniciar o
espetaculo ele brilhava como um espetaculo a parte®’. Eu estava numa posigdo com poucas
pessoas na minha frente e praticamente no centro da plateia de onde eu tive uma visao
completa do palco e do personagem Jodo Miolo, como ilustrado na figura 05.

Eu estava proximo a Jodo Miolo quando ele descreveu seu sonho de cantar no boi
e demostrou ir atras desse sonho, nesse momento eu lembrei de quando eu trabalhava nestas
obras e levava sempre um livro de geografia ou historia para ler no intervalo do almogo, pois
dizia a mim mesmo que aquele ndo era o meu lugar e que o meu sonho era entrar numa
universidade e me formar em qualquer area do conhecimento, embora meu sonho desde de
adolescente sempre fosse ser um arquiteto e ndo conseguisse passar em duas tentativas dos
vestibulares tradicionais da UEMA,

O desejo de ingressar em uma universidade aumentava toda vez que eu ia
trabalhar na Vale ¢ passava em frente a Universidade Federal do Maranhdo - UFMA. Teve
uma vez que eu disse para mim que um dia eu estudaria nessa universidade. Eu dobrava o
livro e colocava no bolso do macacdo de servico e na hora do almogo, no préoprio local de
trabalho, eu buscava almogar rapido para ter tempo de ler. Quando Jodo Miolo desabafa sobre
o seu sonho, sobre o seu desejo de ser cantador do boi, eu passo a me identificar com ele. Um
personagem que desabafa com os seus colegas de trabalho no ambiente de obra que um dia
ele seria um grande cantador. Estas cenas dialogavam com a minha realidade vivida na
construcao civil. Houve uma identificagdo da minha parte uma vez que eu me identificava
com as situagdes em que o personagem Jodao Miolo passava dentro desse ambiente e com o
seu sonho. O Choro, a agitagdo e até mesmo a calmaria me consumia de tal forma que

esperava o desfeche de cada ag¢ao do personagem.

32 Tempos atras, mais ou menos na década de 80 ou 90, o Teatro Arthur Azevedo tinha uma cerimdnia de abertura para todas
as suas programagdes que consistia no uso de luzes que saiam da borda superior das duas colunas da boca de cena que
direcionavam feixes de luzes para o lustre posicionado acima da plateia. Juntamente com este show de luzes existia uma
trilha sonora que ndo se estendia muito para s6 entdo as cortinas se abrirem e dar inicio a programacio no palco.

33 Universidade Estadual do Maranhdo. Nesse periodo, somente esta universidade disponibilizava o curso de arquitetura em
Sao Luis, sendo a mesma pioneira nesta area no Maranhao.
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Mas, embora Jodo vivesse um conflito interno entre a sua fé e a sua paixao pelo
boi e a miseravel condigdo em que vivia, eu percebia nele a esperanca e a alegria. Isso me fez
olhar para tras e perceber a minha trajetdria e até onde eu consegui chegar até agora ao
ingressar em um programa de mestrado.

O jeito de Jodo olhar a vida de forma tdo clara ao ponto de perceber a incoeréncia
do comportamento humano quando diz que os seus colegas ndo tém dinheiro nem para
comprar uma bicicleta, mas tém para as festas do final de semana foi algo que eu percebia
enquanto eu estava nestas obras.

Ainda que a vida lhe parega injusta, Jodo mantém a & e o bom humor como bem
ilustra a imagem abaixo de uma cena em que ele usa uma colher de pedreiro para representar

um celular.

Figura 4 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

Teatro Arthur Azevedo, Sao Luis, Maranhdo, 2019
Fonte: Paulo Carua (2019).

Além de se tratar de um instrumento de pedreiro, este mesmo instrumento foi
capaz de se transformar em um objeto bastante desejado pelos trabalhadores da construgdo
civil. Eu percebia enquanto estava na obra que duas coisas faziam parte da realidade desses

trabalhadores, motos e celulares langados no mesmo ano.
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A quantidade de motos e bicicletas nos estacionamentos da obra eram enormes.
Este espetaculo representa perfeitamente estes meios de transportes bastante comum aos
trabalhadores da construcao civil ao compor cenas em que o ator faz uso de ferramentas para

construir uma bicicleta como podemos ver na imagem abaixo.

Figura 5 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

Teatro Arthur Azevedo, Sao Luis, Maranhdo, 2019
Fonte: Paulo Carua (2019).

Como podemos ver na imagem, o ator fez uso de trés ferramentas de um pedreiro,
sdo elas: peneira, régua e pa. O ator coloca duas peneiras presas numa régua para representar

os pneus da bicicleta e segura uma pa para representar o guidao. Além disso, a sonoplastia de
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sons de transito € a movimentagcdo do ator ao se desequilibrar em momentos que passa por
buracos contribuem significativamente para a verossimilhanga>* desta cena.

Existiu outro momento em que este espetaculo me afetou. Foi quando Joao Miolo
estava na sua casa sob forte chuva e trovoes. Ele pegou a sua marmita e comeu algo enquanto
chovia. Uma sacada inteligente do ator que fez uso de objetos musicais para representar outra
coisa como foi o caso foi do tamborito e uma colher de pedreiro que representou uma
marmita. Esta cena, como ilustra a imagem abaixo, me trouxe a memoria uma situagdo a qual

presenciei na construcgao civil.

Figura 6 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

Teatro Arthur Azevedo, Sao Luis, Maranhao, 2019.

Fonte: Paulo Carua (2019).

34 Verossimil, que parece verdadeiro.
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Esta cena de Jodo Miolo jantando me lembrou o momento em que presenciei os
trabalhadores da construgdo lanchando uma mistura de farinha com 4agua e pimenta, por volta
de 9 horas da manha. Nao existia mais nada além desses trés ingredientes. Quando vi aquilo,
perguntei para um dos meus colegas de trabalho o que era e ele me disse que se tratava de um
lanche. Essa cena me trouxe de volta uma das sensagdes e recordagdes da obra em que me
fizeram buscar através dos estudos algo melhor.

Por alguns instantes, eu ndo me dava conta do lugar onde estava pelo simples fato
de estar totalmente envolvido com a histdria de Jodo Miolo mostrada diante dos meus olhos
de forma tdo palpavel. Este instante do esquecimento temporal e espacial da minha propria
existéncia chamou a minha aten¢do apds o término do espeticulo. Um exemplo disso foi
quando ao terminar o espetdculo em uma cena que se inicia com movimentos do ator com o
carro de mao como ilustra a imagem abaixo. Um instrumento comum da construgao civil

tinha se tornado uma referéncia aos movimentos do miolo do boi.

Figura 7 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

Teatro Arthur Azevedo, Sao Luis, Maranhio, 2019
Fonte: Paulo Carua (2019).
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Quando ele finalmente chega ao topo da escada, fica em pé, levanta o carro de
mao e finaliza a cena colocando o carro no seu colo fazendo referéncia ao santo, percebi que a
minha mochila que estava no meu colo tinha caido no chao. Juntei a mochila com uma
mistura de sensagdes e me levantei para aplaudir o espetdculo com muita empolgacio.

Este foi um encontro entre dois mundos, o meu como ex-trabalhador na
construgdo civil € o mundo de um personagem ficticio, Jodo Miolo. Nesta fronteira entre o
meu corpo ¢ a ficgdo, aconteceu a mistura das minhas sensa¢des manifestadas por todo o meu

corpo.

4.2 REFLEXOES SOBRE A MINHA EXPERIENCIA COMO ESPECTADOR

Trata-se de uma experiéncia pessoal vivenciada dentro de um contexto do
acontecimento teatral onde existiu a jun¢@o entre o fazer teatral do ator, a minha recepgdo e o
convivio entre as pessoas que estavam presentes naquele momento (DUBATTI, 2016). Foi
nesse acontecer que o espetaculo me atingiu de forma inesperada, pois enquanto a cena teatral
ocorria, um mundo de sensagdes borbulhava dentro de mim como vulcées que criam uma
superficie palpavel depois que a lava (catarse) esfriava sobre o mundo liquidificado das
minhas emogdes. Por que fui atravessado? Fui atravessado porque “Em qualquer caso, seja
como territdrio de passagem, seja como lugar de chegada ou como espago do acontecer, o
sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade, mas por sua passividade, por sua
disponibilidade, por sua abertura.” (LARROSA, 2014, p. 18-19). Eu estava aberto para
receber o espetaculo teatral e essa abertura se deu através da empatia.

O espetaculo possuia uma estética composta por elementos simbodlicos que
representavam os costumes e a realidade da cultura maranhense com arquétipo dos
trabalhados da construcdo civil e dos brincantes do Bumba meu boi (SANTAELLA, 2012;
MONTEIRO, 2004). Minha empatia com a realidade de Joao Miolo enquanto trabalhador da
construgdo civil. A sua fala. A sua rotina e o ambiente descrito por ele eram familiares para
mim.

Preciso dos sentidos para me orientar no mundo. Para andar, olhar, cheirar,
perceber o que me cerca etc. Em situagdes criticas e muitas vezes de sobrevivéncia, confio
nos sentidos do meu corpo. Sentidos estes que entendo como ato de sobrevivéncia para me
salvar, pois, quando eu estou me afogando, a minha reagcdo ¢ de me apoiar em qualquer coisa

que me coloque acima do nivel da agua para respirar. Foi o que aconteceu uma vez comigo
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segurando a mao do meu pai andando num rio e que nem sabia que eu tinha tropecado e
estava me afogando segurando a sua mdo quando eu era crianca. De semelhante forma,
quando eu estava diante do espetaculo, ndo somente o meu intelecto estava em atividade, mas
também todo o meu corpo e tudo o que nele existe estava ativo. Todas as minhas reagdes se
entrecruzam e estavam continuamente ligados como uma s6 coisa devido ao fato desse
espetaculo ter se aproximado tanto de uma experiéncia vivenciada por mim. (MERLEAU-
PONTY, 1999).

O meu corpo ¢ um corpo “sentiente” (VIVIANE, 2007) que sente e percebe tudo a
sua volta. A minha pele ¢ o local das misturas entre mundos saboreados individualmente
dentro de uma coletividade. Perceber a mim mesmo como ser humano e o outro durante a
cena de teatro ¢ também criar esta percepcao de si e com isto a abertura da minha propria
consciéncia. E também através da minha pele que o meu corpo floresce ¢ desabrocha por
meio das sensagdes ¢ quando a flor aparece anuncia o fruto do conhecimento e desta
experiéncia descrita no tdpico acima como resposta da minha expansdo corpo/sensorial, da
minha expansdo do através dos sentidos, da minha eclosdo corporal semelhante a afirmagao

de Nancy quando diz que:

O corpo floresce, desabrocha na sua pele, a pele ¢ a sua eclosdo. E o que se chama
alma ou vida, mistério, presenga, jeito. E também a sua tez, o seu semblante, os seus
modos, o seu carater, o seu pensamento, a sua verdade. A flor anuncia o fruto, que é
a resposta ao seu apelo, o inchamento de uma carne nova sob uma pele nova, uma
outra intensidade cromatica (chroma designa primeiro a tez da pele) e a iminéncia de
um sabor e de um suco, licor saido da carne. (NANCY, 2015, p. 58).

O fruto do conhecimento ¢ visto aqui como resposta sensorial a atuagdo de
Lauande Aires quando apresenta no palco uma outra realidade que se aproximada da minha
vivida entre 2008 a 2012. Uma fic¢do que dialogou diretamente com uma vida. Eis o contato
entre dois mundos, o contato entre a realidade do personagem Jodo Miolo de uma obra teatral
e as sensacoes no meu corpo (MERLEAU-PONTY, 1999).

Fazendo uma analogia com as analises de Michel Serres® sobre a tapegaria

medieval de A Dama e o Unicornio’® exposto no museu de Cluny em Paris, eu entendo as

35 Em relagdo as percepgdes do corpo, trago os estudos de Michel Serres que aborda a questdo do corpo e dos sentidos por
meio da antropologia historica que dialoga constantemente com a filosofia. Seus estudos se tornam relevantes para este
trabalho por desenvolver um estilo inico sempre remetendo ao mundo concreto, além de incluir o corpo como elemento
constituinte do conhecimento cientifico. Descobri as contribuicdes de Michel Serres para a presente pesquisa na disciplina
Poéticas da Composi¢ao do Corpo. Para o desenvolvimento da disciplina, a professora Dra. Andreia Aparecida Paris dividiu
em trés partes onde somente a primeira parte interessa a este artigo, a saber, alguns conceitos do corpo por meio dos estudos
da arte, filosofia e antropologia. O objetivo principal neste primeiro momento da disciplina era entender o corpo nos estudos
artisticos e sociais. Sendo assim, realizamos leituras de alguns textos, tais como: O Corpo Glorioso: um didalogo entre
Merleau-Ponty e Michel Serres (2007) de Ana Elisa Antunes Viviane e A Escrita da Historia (1992) de Peter Burke para
reflexdo desses conceitos sobre o corpo na pratica, composicdo e poéticas do corpo nas diversas linguagens da arte como a
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sensacdes que eu tive na plateia como fios de um tapete que se entrelagaram durante o
acontecimento teatral ao entender que a cena teatral me possibilitou enxergar no corpo e na
fala de Jodo Miolo as necessidades e situagdes semelhantes as minhas. Nisto, compreendo que
tanto a ficcdo mostrada no palco quanto a minha realidade vivenciada na construcao civil
fazem parte do mesmo tapete onde os fios que o tecem formam conexdes entre a minha vida e
a vida do personagem “por alinhavos imprecisos, por justaposicdes bizarras” (SERRES, 2001
apud VIVIANE, 2007, p. 14).

Segundo Roy Porter (1946-2002), os corpos estdo presentes gragas as nossas
percepcoes (BURKE, 1992). Sendo assim, a histéria de Jodo Miolo estd ligada as minhas
percepcoes. Ele existe porque eu o percebi. Estas percepgdes encontraram na minha pele o
local de fronteira entre a minha realidade e a realidade dele.

Merleau-Ponty (1992) apresenta a pele como um importante elemento do corpo
para o entendimento das percepgdes. Para ele, a pele assume um papel importante, pois € nela

onde acontece a mistura entre o corpo e o mundo pela qual estamos mergulhados, pois:

Tanto carne quanto pele sdo as espessuras de contato entre corpo ¢ mundo, entre o
visivel e o invisivel, formando o quiasma, o entrecruzamento das “multiplas
entradas do mundo™[...], contato da nossa carne com a carne do mundo. (SERRES,
2001 apud VIVIANE, 2007, p. 20)

Serres (2001) entende os sentidos internos do corpo como algo semelhante ao
proprio corpo escondido sob a pele que, segundo ele, pode abrir ou fechar e que em alguns
momentos existem portas que se abrem para a percep¢ao, ainda que com paredes (pele)
fechadas. A abertura dessa porta pode ter dado a mim a possibilidade de contato e uma

sensacao de pertencimento ao mundo de Joao Miolo.

O pavilhdo, sentido interno, ou corpo proprio, fecha seus véus como o corpo fecha
sua pele. Véu ou involucro, abetos de portas erguidas, os orgdos dos sentidos
externos. Por estas portas, vemos ouvimos, sentimos os gostos e as flagrancias, por
estas paredes, mesmo fechadas, nos tocamos. O pano do pavilhdo ou a pele do corpo
podem se abrir ou fechar, o sentido externo continua salvo. O sentido interno veste-
se de pele [...] (SERRES, 2001 apud VIVIANE, 2007, p. 13).

Penso nestas portas como entradas de identificagdo com a cena que uma vez
abertas proporcionaram a identificacdo e quando fechadas causaram a estranheza. Se esta

analogia que trago se apresenta como aceitavel, poderiamos pensar na proposta da pele como

performance, o teatro e a danga. Estes dois textos referentes a primeira parte da disciplina compdem o principal referencial
tedrico para o desenvolvimento do presente artigo.

5 E um titulo de um ciclo de tapegaria francesa frequentemente consideradas como um dos grandes trabalhos da arte
medieval na Europa. Estima-se que tenham sido tecidas no final do século XV em Flandres. Estes tapetes sdo geralmente
interpretados como mostrando os seis sentidos e a compreensio.
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quimera de Serres como costura entre 0s seres € as circunstancias, entre as minhas sensagoes
na plateia e a vida de Jodo Miolo.

Segundo Michel Serres (2001 apud VIVIANE, 2007), a pele como quimera ¢ vista
como um misto de cabra, narval e cavalo que ele chama de licorne. E dessa forma que trago
uma relagdo do que Serres chama de quimera com a minha experiéncia como espectador que
passa pelos paradoxos de ser e ndo ser durante a expectagao.

Esta concep¢do defende a ideia de que ndo podemos reivindicar identidades
quando somos misturas, ou seja, se eu sou mistura entre a minha vivéncia com a ficcao logo
eu ndo me identifico somente com uma coisa, mas perpassam por mim varias coisas durante a
minha recepcao teatral. Isto contribuiu para a minha submersdo na realidade do personagem
uma vez que “Nao podemos identificar identidades quando somos misturas, frutos de
cruzamentos, composi¢des heterdclitas. Somos ¢ ndo somos ao mesmo tempo.” (VIVIANE,
2007, p. 14).

Eu estava invisivel na escuriddo e no siléncio agoniante da plateia enquanto o
personagem Jodo Miolo estava na luz ofuscante dos refletores do palco e no som de toadas do
Bumba-Meu-Boi e efeitos sonoros de instrumentos musicais.

Uma hora eu estava mergulhado pela catarse e outra hora pela reflexdo, mas de
certo que eu estava impregnado tanto pelos estimulos de elementos cénicos como pela propria
presenga do personagem e dos outros espectadores a minha volta. Na minha pele acontecia a
mistura do que eu fui/sou com o que Jodo Miolo era por meio da minha percepgdo e que s6 foi
possivel por causa da empatia. Essa empatia me fez parar e observar e como resultado dessa
postura, eu experimentei a experiéncia dessa recep¢do uma vez que para ter uma experiéncia ¢

necessario desarmar-se de opinides e conceitos pré-definidos, pois:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos acontega ou nos toque, requer um
gesto que ¢ quase impossivel nos tempos que correm: requer parar para pensar, parar
para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, escutar mais
devagar; parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a
opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da agao,
cultivar a atengdo ¢ a delicadeza, abrir os olhos ¢ os ouvidos, falar sobre 0 que nos
acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar
muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco. (LARROSA, 2014, p. 17-18).

No momento em que fui afetado somente uma coisa surgiu da minha memoria, as
lembrangas do tempo em que eu trabalhava na construcdo civil. Nem mesmo o conhecimento
teatral adquirido na academia vieram a tona naquele momento o que me permitiu nao possuir

opinides proprias sobre o que eu estava vendo de forma que essas opinides interromperiam o
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efeito da experiéncia no meu corpo, 0 que comum acontece com o sujeito moderno. Ao
contrario disso eu tive uma experiéncia teatral que me atravessou e me deixou como um
sujeito apaixonado sem dominio proprio das emogdes, alienado, alucinado pela vida de Jodo

Miolo, pois:

Na paixio, o sujeito apaixonado ndo possui o objeto amado, mas é possuido por ele.
Por isso, o objeto apaixonado ndo estd em si proprio, na posse de si mesmo, no
autodominio, mas esta fora de si, dominado pelo outro, cativado pelo alheio,
alienado, alucinado. (LARROSA, 2014, p. 22)

Foi assim que me senti, preso a historia e sonhos do protagonista. Historias estas
semelhantes as que eu vivi. Foi como se dois mundos se encontrassem; uma realidade passada
e uma ficg¢do e nesse encontro eu me senti triste e feliz, chorei e sorri, tremi e fiquei calmo.
Sensagdes passaram pelo meu corpo.

Esta percepcdo é o resultado em conjunto dos meus cinco 6rgios sensoriais em
funcionamento. Estes cinco sentidos sdo ilustrados por Michel Serres ao utilizar o conjunto de
seis tapegarias medievais existentes no museu de Cluny em Paris intitulado A Dama e o
Unicornio. Objeto interessante para o entendimento do quanto os meus sentidos estavam
interligados com a realidade do personagem e o meu corpo se constituia como um sistema
unico de percepgao.

Para Viviane (2007), as cinco tapecarias representam os cinco sentidos externos
do corpo como: visdo, audicdo, paladar, olfato e o tato, sendo este ultimo o sentido que mais
predomina nas situagdes do cotidiano ao segurar as coisas para a fun¢do dos outros sentidos.
Na minha experiéncia na recepcao desse espetaculo, o tato ndo teve tanta funcao quanto a
visdo. Isso ndo significa que este sentido ndo tenha sido usado, mas que a visdo predomina

durante a minha experiéncia.
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5 ANALISE DO ESPETACULO

“A tarefa ndo é tanto ver aquilo que ninguém viu, mas pensar o que ninguém

y

ainda pensou sobre aquilo que todo mundo vé.’
Arthur Schopenhauer

Esta dissertagdo tem como segunda e ultima vertente de estudo a realizagdo de
uma andlise teatral pautada nos elementos da cena, fundamentada nos estudos de Patrice Pavis
em paralelo com entrevistas semiestruturadas junto ao ator e autor do espetaculo que foi o
interlocutor das informagdes sobre a constru¢ao do espetaculo a ser analisado.

Perceberemos ao decorrer deste topico que a analise de espetaculo ndo se da de
forma unilateral, de forma a dar a ciéncia a total valia ou eficacia para realizacdo deste
capitulo ao juntar o empirismo da entrevista semiestruturada e o racionalismo das analises
sobre os elementos que compuseram este espetaculo.

Enquanto pesquisador, a minha participacdo neste capitulo me aproxima das
teorias e ferramentas de analise do espetaculo. Também ha aproximagdo com o interlocutor
que disponibilizou informag¢des para desenvolver esta analise. No entanto, ressalto que, ainda
que a pesquisa se debruce sobre esses métodos, ¢ improvavel existir uma teoria geral da
encenacao que possa ser aplicada em todos os espetaculos teatrais (PAVIS, 2015).

A partir do didlogo com o interlocutor e ao debrugar-me sobre a coleta dos dados,
tive a certeza que realizar a analise de um espetdculo ndo ¢ facil, pois as suas variantes sdo
multiplas e ignora-las ndo seria uma opg¢ao, tendo em vista que a sua construgdo poética,
estética, politica, dentre outras, dependem das variantes do tempo histérico, econdomico, social
(para ndo citar outros) em que esse espetaculo foi construido (PAVIS, 2015). Dessa forma,
estabeleco cinco topicos aos quais a analise do espetaculo O Miolo da Estoria se desenvolveu:
atua¢do, sonorizacdo, triangulacdo do espaco, tempo e agdo, elementos materiais da cena ¢ o

texto.

5.1 ATUACAO

A atuagdo foi o primeiro ponto a me chamar aten¢do. Diante do didlogo com o
Lauande ficou claro que neste espetaculo, o ator é o centro da encenacao. Considerando que

todo o percurso da representacdo ¢ utilizado por ele durante o acontecimento teatral. Cabe
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destacar, como afirma Pavis (2015), que o ator ¢ dificil de ser analisado por possuir um papel
de artesdo no teatro. Nesta vertente, escolhi analisar a sua atuagdo em pontos especificos do
espetaculo para tentar dar conta dessa tarefa.

Hé4 um momento em que a luz cénica diminui e Lauande sai do personagem sem
falar, vestindo outro figurino para compor outro personagem. Ao perguntar a ele sobre a
possibilidade do risco de perder o personagem em cena ele explicou que, para isso, desde o
inicio do processo de criagdes do espetaculo trabalha com mecanismo de imagens internas
acionando-as e mantendo-as para ndo correr o risco de perder o personagem. Destacou que
este mecanismo de imagens internas sdo recortes da realidade vivenciadas por ele e trazidas
para a cena, codificando-as em objetos e agdes corporais que contribuem para o surgimento da
subpartitura®” que embora seja construida a partir da sua perspectiva enquanto ator, s6 se
manifesta através do corpo do espectador. Cabe aqui pontuar o que Pavis define como

subpartitura:

[..] a subpartitura se situa sob a partitura visivel e concreta do ator: ao contrario da
partitura, ela ndo estd visivel, perceptivel, assimildvel a um signo realizvel
concretamente. Ela ¢ a ideia por tras da agdo, o fundamento da partitura, o ramal de
associag¢des ou de imagens, o corpo invisivel da a¢do. (PAVIS, 2015, p. 90).
Consigo perceber que as imagens internas as quais Lauande faz uso sdo invisiveis
ao publico. Elas sustentam e engendram as suas acgdes enquanto ator. Tendo isso como
recurso, ele se preocupa apenas com a sua neutralidade enquanto ator e em manter as imagens
internas distribuidas em todo o cenario, figurino, sonoplastia e objetos de cena para evitar o

risco de perder o personagem. As suas acdes baseadas nessas subpartituras de imagem interna

sdo semelhantes as agdes de um mimico que:

[...] imita seu objeto, mas essa imitagdo ndo tem de ser direta. Ela se baseia em uma
codificagdo do gesto e da personagem, estabelece ¢ fixa os pontos de passagem
obrigatodrios da sequéncia gestual, conduzindo a uma depuragéo do gesto, depuragio
reconhecivel e logo reproduzivel. (PAVIS, 2015, p. 116).

Embora Lauande nao seja um mimico, ele, assim como todo ator de teatro, adota
uma posi¢ao intermedidria entre o dancarino e o mimico, baseando seus gestos e palavras
através de codificacdes ao passo que mascara estas codificagdes com a ficcionalidade do

personagem (PAVIS, 2015).

57 Trata-se de um esquema cinestésico e emocional que serve de referéncia e de apoio para o ator criado e configurado por ele
e que s6 se manifesta através da percepgio do espectador. (PAVIS, 2015).
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No entanto, ¢ evidente que exista uma presenca do seu corpo enquanto ator no
palco para poder nos remeter ao mundo ficcional. Pavis (2015) entende esta presenga como
marca do ator de teatro definindo este ator como status duplo entre a pessoa real (Lauande
Aires) e pessoa imagindria (os personagens). Torna-se dificil descrever este status duplo que
transita entre o corpo mistico € o corpo presente ao passo que o ator oferece o seu corpo para
a fic¢do, para logo o tomar de volta ao transitar entre os personagens.

Como explica Lauande, ndo existe a preocupacdo em perder o personagem em
cena, pois a sua atuagdo estd pautada nas codificacdes existentes nas subpartituras de agdes e
subpartituras vocais que sdo resultados de um processo organico construido por ele. A
subpartitura “[...] ndo é simplesmente uma estrutura controlada pelo ator em busca de sua
partitura, ela ¢ feita de normas culturais e de modelos de conduta dos atores e dé4 testemunho
da marca da cultura sobre ele (PAVIS, 2015, p. 91). Elas sdo o resultado das suas vivéncias e,
portanto, sdo pressupostos da sua cultura local.

Ao questionar sobre o uso da sua técnica, ele explicou que para manter a sua
concentragdo perpassa por essa codificagdo do espetaculo trabalhada no processo de criagdo.
Neste processo, ele codifica utensilios da construcao civil e instrumentos que compdem o
Bumba meu boi, acrescentando a estes objetos recortes da realidade vivenciada por ele.

Algumas dessas codificagdes escapam a percepcao durante a atuagdo, como o
movimento especifico de balangar os ombros do personagem Amo. Este personagem faz esse
movimento durante toda a sua apresentagdo. O movimento representa o toque do maraca que
exige a movimentagdo dos ombros de quem o manuseia. Todo o poder da acdo desse
personagem estd pautado na movimentacdo produzido pelo manuseio do instrumento maracé
do bumba meu boi.

O movimento dos ombros no personagem Amo esta codificado internamente para
Lauande no manuseio deste instrumento. O maracd surge como um artificio organico de
acionamento das agdes deste personagem. O ombro, portanto, sai como decorréncia do
movimento do maracd. Entretanto, existe outro personagem que carrega mais de uma
codificagdo que acionam as suas ac¢des, o personagem Joao Miolo.

Este personagem representa dois sujeitos aparentemente distintos, o miolo do boi

158

na brincadeira do Bumba-Meu-Boi e o ajudante de pedreiro na construgao civil*®. Portanto,

38 Os seus surgimentos como protagonistas partiram de uma questdo: “quem ¢é este homem?” Ele elabora esta questdo ao
presenciar um brincante do Bumba meu boi (e que era ele também) pagando a sua promessa nas escadarias da Capela de Séo
Pedro em Sdo Luis - MA. Trata-se de uma experiéncia vivenciada por Lauande durante o festejo de Sdo Pedro ao ver um
miolo brincante do Bumba meu boi do Maranhdo tomado pela festividade ao chamar a atengdo de todos os outros brincantes
quando subiu os quarenta ¢ sete degraus da escadaria da Capela de Sdo Pedro de joelhos. Nesse momento Lauande se
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Jodo Miolo ¢ um personagem que possui duas codificacdes representadas por dois sujeitos
que norteiam a interpreta¢do de Lauande. Trata-se de um personagem que precisa executar
dois tipos de acdes diferentes: uma que remeta a sua realidade enquanto brincante, outra
enquanto operario de obra.

O equilibrio e o desequilibrio corporal em cena sdo outro ponto a ser analisado.
Este jogo aconteceu quando, no inicio do espetaculo, o personagem Cazumba passou por cima
dos caixotes de madeira, se equilibrando em apenas um pé por vez ¢ quando Jodo foi para o
servigo de bicicleta, se desequilibrou ao passar por um buraco. Estes desequilibrios na cena
sdo respingos dos treinamentos e processos de construcao do espetaculo.

As movimenta¢des do personagem Cazumba deste espetaculo, que faz uso da
mascara de soldador e uma capa de chuva como figurino, foi originado do proprio
personagem Cazumba do Bumba meu boi (Este que ¢ um dos sotaques da manifestacdo do
bumba meu boi do maranhdo) que tem a mascara com formas animalescas e roupas
estampadas com imagens de santos da igreja Catdlica. Ao indagar sobre a questdo ele
explicou que manteve os seus passos da brincadeira popular no momento da constru¢do do
espetaculo para produzir no seu corpo, enquanto ator, uma dilatacdo/expansao para manter o
equilibrio corporal nesta cena. Enfatizou que ndo pensou em criar estas cenas com
desequilibrios, elas surgiram como resultados dessas marcagdes do personagem folclorico que

ficaram no seu corpo.

5.2 SONORIZACAO

A musica, a voz e os ritmos nao sdo desassociados do corpo do ator, eles se
desenvolvem em conjunto durante a representacdo teatral. No entanto, esses elementos
possuem suas funcionalidades técnicas e biologicas (PAVIS, 2015). Dessa forma, o caminho
trilhado por Lauande para a construgdo da sua sonoplastia entende o corpo como gerador da
voz, de forma que as posturas ¢ movimentagdes do seu corpo propiciam as diversidades de

tons, proje¢des e vocalidades para cada personagem>’.

questionou sobre esse homem. Ja o operario surge de um recorte da sua infancia ao lembrar do seu pai que era pedreiro e que
juntamente com ele frequentava o ambiente da construgdo civil durante a sua infancia levando marmitas para os ajudantes de
pedreiros. Portanto, estes dois sujeitos, o brincante do Bumba meu boi ¢ o trabalhador da construg@o civil encontram-se
representados e codificado pelo personagem Jodo Miolo.

% Os sotaques que compdem as sonoridades deste espetaculo sdo: Zabumba, Matraca, Baixada, Costa de mio e Pindaré Estes
mesmos sotaques fazem parte do festejo que acontece todo ano no més de junho em frente a Capela de Sdo Pedro em Sao
Luis. O sotaque de orquestra se junta em outro dia para a realizagdo das suas apresentacdes.
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Como ele explica, os treinamentos com a voz obtidas nas salas de treinamento
perpassa pela dindmica da entonacdo entre o agudo, o grave e entre a aceleracdo e a
desaceleragdo, passando pelo filtro da encenacdo onde o intérprete realiza o recorte. Essas
entonagdes, ou “essa ‘corrente na linguagem’ ¢ uma fonte consideravel de informagdes que,
alids, ultrapassam muitas vezes o quadro objetivo e possuem conotacdes individuais e
culturais” (PAVIS, 2015, p. 123). Sdo estas conotacdes individuais e culturais que Lauande
buscou estabelecer.

O ator explicou que buscou diferenciar a tonalidade de voz de cada personagem
de forma que 0 Amo possui uma voz mais grave para trazer a ideia do poder e do mestre que
detém a palavra; o Chico tem uma voz aguda e o Jodo tem uma voz mediana mais préoxima do
realismo, além de possuirem maneiras diferenciadas de falar. A construcao da fala de cada um
dos seus personagens partiu do entendimento de que voz ¢ corpo. Talvez seja o mesmo
entendimento no qual o escritor francés Roland Barthes (1915-1980) afirmou que ¢ “o corpo
na voz que canta”, ou seja, ao se referir a materialidade da voz (PAVIS, 2015).

No momento dos delirios de Jodo Miolo, faz-se uso de sons de gemidos, dor e até
mesmo de boi urrando®’. Lauande conta que por este meio ele busca a verdade da cena, uma
verossimilhanga com a vida. Assim destaca que parte da dramaturgia para a encenacdo de
forma que o espectador entenda a cena como algo mais proximo possivel do verdadeiro.
Entdo, nesta cena do delirio, a intencdo de Lauande ¢ se aproximar do realismo. Para isso,
constroi suas agdes corporais

Durante a cena em que Jodo Miolo estd deitado em cima de latas delirando de
febre, o ator percebeu que quanto mais ele levantava as pernas e as costas, mais dor ele sentia
e emanava essa dor com sonoridades de urro de boi, gemido e choro proximos do real. Isso
faz com que o gemido do personagem seja um gemido gerado pela dor de Lauande e quanto
melhor ele acessar essas dores, mais proximo do real as emog¢des de Jodo Miolo ficam, pois as

emocgOes do personagem sao:

[...] com efeito, por vezes codificadas repertoriadas e catalogadas em um estilo de
atuagdo: como por exemplo na atuacdo melodramatica no século XIX, as atitudes
retéricas da tragédia classica ou [...] os mimicos ocidentais (Decroux, Marceau,
Lecoq) [que] tentaram codificar as emog¢des com a ajuda de um tipo de movimento
ou de atitude. (PAVIS, 2015, p. 54).

% O que o levou a escolher estas sonoridades foram as experiéncias passadas das primeiras apresentagdes deste espeticulo
em que Lauande pode perceber que algumas das suas atuagdes se davam de uma forma fingida, ou seja, ndo estava proximo
do real.
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Desta forma, essas sonoridades sdo geradas a partir do desgaste fisico, das dores,
do cansaco e da fadiga de Lauande, que gera as emocdes de Jodo Miolo nessa cena. O que se
destaca em cena quanto ao som do urro do boi emitido por Jodo dando sentido a dor do miolo
por debaixo da carcaca do boi, sendo possivel ver uma semelhanca com a dor fisica de
Lauande debaixo da carcaca deste personagem.

Ele conta que a vocalizagdo no processo de criagdo do espetaculo se deu a partir
do corpo. O que o levou a explicar que primeiro surgem as agoes fisicas do corpo do ator para
sO entdo estas agdes e posturas corporais se converterem em projecdes sonoras ao interferir
nos aparelhos fonoldgicos responsaveis pela voz. Um exemplo disso ¢ a voz que o
personagem Jodao Miolo faz ao chegar embriagado na obra. Lauande relata que ao fazer uma
movimentagdo para esta cena, descobre um som. Ele repete varias vezes esse movimento para

perceber esse som durante o seu processo de criagdo. Ele diz:

Eu ndo sabia como fazer essa cena e eu fiz um movimento assim [balanga os ombros
para frente e para trds] e eu senti uma coisa que nunca tinha sentido na minha vida.
Eu fiz 0 movimento... é como se eu acionasse, se eu rogasse o meu esdfago; a minha
traqueia e fazia um som assim: ré, ré, ré, ré. Eu fiquei experimentando isso por uns
quarenta minutos sO para ouvir esse som no processo de criacdo. Fiquei dancando
com aquilo [som produzido pelo movimento corporal] e fui vendo como meu ombro
se deslocava; como ele fluia e comecei a adicionar o texto. AIRES, 2021).

Apos descobrir esse som, ele acrescenta ao texto. No entanto, percebe-se que esse
som que foi produzido com a movimentagdo corporal que compde a cena. Para fazer essa
cena, Lauande precisou de sessdes de trinta a quarenta minutos movimentando os ombros
para frente e para tras um de cada vez. Esse movimento despertou nele uma imagem que fez
com que ele fizesse o recorte do texto para esta cena e para esse movimento, ou como ele
mesmo diz: “esse texto cabe nesse corpo. Vou colar. Funciona ou ndo funciona? E assim a
montagem”.

O espetaculo ¢ praticamente todo sonorizado por diversos sotaques/ritmos do
Bumba-Meu-Boi do Maranhao, seja por uma sonoplastia gravada ou instrumentos executados
ao vivo. Os sotaques compdem a sonoriza¢do deste espetaculo pois ele ¢ construido a partir

das etapas do Bumba meu boi, também chamados de autos®'. Dessa forma, Lauande constréi

o espetaculo com a vertente do “ator brincante nos passos do boi” que € juntar os elementos

61 O auto do Bumba meu boi ¢ uma encenagdo que conta a historia de dois personagens da cultura popular maranhense, a
Catirina e o Pai Francisco.
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sonoros, visuais, narrativos e dramatirgico para compor os personagens, os figurinos, a
sonoplastia e o cenario®.

Assim, Lauande fez uma imersao na danca do Bumba meu boi para entdo recortar
a sua no¢do de ritmo e encontrar o ritmo interno dos brincantes. Ele percebe o quanto a nog¢ao
de ritmo, de musicalidade, esta inserida dentro da composicdo de agdes do ator. Com isso, as
construcdes das suas personagens estdo pautadas primeiramente nos personagens do Bumba
meu boi, de onde se originaram as suas agdes através do ritmo ou acdes dangadas, como o
proprio Lauande chama, dilatando-as no tempo, inseridas nas dinadmicas de aceleracdo e
desaccleragao na sala de treinamento.

Esses ritmos dentro das agdes dos personagens sdo realizados de forma sutil,
quase imperceptivel aos espectadores. A exemplo, temos 0 momento em que o personagem
Jodo demonstrava seus passos como brincante para os seus colegas de servico € o seu corpo
entra em sintonia com as batidas do tambor onga, instrumento musical encontrado nos bois de
matraca, baixada e orquestra. Ele chega nessa sintonia uma vez que ele trata os sotaques como
elemento fundamental dentro da vertente que segue: do ator brincante nos passos do boi.
Outro momento em que o ritmo compoe as agdes do personagem ¢ quando Jodo Miolo esta na
sua casa € come uma marmita sentado em um caixote ao som de chuva e trovoes, ilustrada

pela imagem a seguir.

Figura 8 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

Teatro Arthur Azevedo, Sdao Luis, Maranhao, 2019.
Fonte: Paulo Carua (2019).

92 Quando Lauande comegou a dangar o Bumba meu boi do Maranhdo como brincante, ele se questionou sobre a
possibilidade de criar um espetaculo teatral através desta brincadeira popular. Nesse periodo, Lauande ndo tinha as
referéncias dos encenadores do teatro como Meyerhold, Barba, Grotowski e tantos outros grandes encenadores que tinham o
ritmo e a musica nos seus treinos de preparagdo de atores como elemento fundamental.
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Um olhar atento observa que no momento do espetaculo, ¢ possivel perceber que
a terceira ou quarta colher levada até a sua boca dependia de uma marcagdo definida pelo som
do trovao para sé entdo iniciar a fala do personagem e a sonoplastia diminuir. Ao perguntar
sobre esta acdo ele explica que a acdo de raspar o prato com uma colher de pedreiro batendo
com o pé no chdo segue o ritmo do sotaque da matraca da ilha. O gesto do personagem
Cazumba ao fazer o sinal da cruz também possui o ritmo desse sotaque. A caminhada do
personagem Curandeiro é uma caminhada ritmada pelo sotaque de Pindaré.

Jodo Miolo muitas vezes parece cantar enquanto fala. Suas vozes em alguns
momentos possuem rimas ¢ leveza ¢ em outros momentos possuem peso ¢ dor. Essas
variagdes buscam mostrar uma metafora da prépria vida do brincante miolo do boi que ao
brincar com o boi, as suas movimentagdes se baseiam entre o levantar-se ¢ abaixar-se com
leveza, entre o expandir-se ¢ ser reprimido. Lauande cita um comentério de Igor Nascimento®

ao se referir nessa metafora do miolo, ele diz:

O Igor analisando o roteiro que estou escrevendo, ele disse assim: “A metafora do
miolo ¢ a metafora do touro e do passarinho”. Ele tem a terra, a forga, o vigor, a ira,
o fogo e ele tem a leveza. Ele quer cantar. Ele quer espago. Ele quer visibilidade. Ele
quer beleza poética. (AIRES, 2021).

Lauande destaca que a propria vida do personagem Jodo Miolo perpassa por essa
metafora ao ter o seu sonho reprimido. Nisto consiste o enredo do espetdculo, o conflito entre
a sua fé marcada pela sua crenca religiosa do cumprimento de promessas feitas ao seu santo

de devocgdo e o seu sonho de deixar de ser o miolo para ser cantador do boi.

5.3 TRIANGULACAO DO TEMPO, ESPACO E ACAO

O tempo, o espago e a acdo no teatro sdo entendidos nas analises de Pavis a partir
da triangulagdo. Para ele, a relacio do tempo, espago e acdo representado pela figura
geométrica do tridngulo se complementam de forma que o tempo se manifesta de maneira
visivel no espago, enquanto o espago se situa onde a agdo acontece ¢ a acdo se concretiza no
lugar e no momento dado. A figura abaixo ilustra esse pensamento.

O personagem Cazumba, no inicio do espetaculo, circula o cenario passando por
cima dos caixotes e conclui a sua volta ao chegar atras da escada que esta no centro. Nesse

momento existe uma sonoplastia. O que define o tempo dessa cena € o percurso, pois o

3 Biografia na pagina. 32.
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intérprete possui um tempo um pouco mais dilatado de forma que a sonoplastia se adeque a

este tempo percorrido pelo personagem.

Figura 9 - Tlustragdo da interdependéncia entre tempo, espaco € a¢do no teatro.

O tempo: manifesta-se de maneira visivel no espaco.

A agdo: concretiza-se em lugar e momento
dados.

O espago: situa-se onde a acdo acontece, se desenrola com uma certa duragéo.

A analise dos espetaculos, Sao Paulo, 2021.
Fonte:Patrice Pavis, 2015.

Dessa forma, o tempo de duracdo do espetaculo, o espaco percorrido pelo
personagem Cazumba na cena e as suas agdes estdo interligados de forma que um nao existe
sem o outro, pois “o espago/tempo dramatirgico, o trindmio espago tempo/tempo/acao,
formam um sé corpo atraindo para si, como que por magnetismo/atragdo, o resto da
representacao.” (PAVIS, 2015, p. 139).

Ao observar a interagdo estabelecida entre as agdes do personagem Cazumba
passando por cima dos caixotes com as a sonoplastia de fundo e o tempo cronologico que
estas agdes no espaco cénico produzem, intercala entre o0 mundo concreto da cena e aquela da
ficgdo. (PAVIS, 2015).

Todas as vezes que assisti a este espetaculo, a sua apresentagdo sempre se deu em
caixa cénica. Lauande explica que o espeticulo ja foi apresentado em espacos alternativos
pelo Prémio Myriam Muniz e algumas apresenta¢des pelo Palco Giratério (2013) e em
quadras esportivas de escolas, galpdes, saldo paroquial, espagos comunitarios e até mesmo no
quintal da propria residéncia de Lauande (2012) pelo Prémio Myriam Muniz. Mesmo assim a
maioria das suas apresentacdes aconteceram em caixa cénica.

Ele refor¢a que o espetaculo foi pensado inicialmente para este espaco da caixa
cénica como lugar que proporcionasse o didlogo com o publico dentro de um recorte da

realidade. Importante ressaltar que ele ndo tem por intengdo com as suas apresentacdes deixar
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o espectador ao acaso no que tange as suas interpretagdes sobre o seu espetaculo. Antes, ele se
preocupa com o que ele propde como artista. Por esse motivo, todas as suas agdes e intengdes
em cena seguem um objetivo de apresentar ao publico recortes da realidade que ele vivenciou
e que compuseram o seu espetaculo. A reacdo do seu publico é gerada pela sua relagdo com
ele.

Embora o cenério seja pequeno com trés metros e oitenta e cinco centimetros de
diametros, ele necessita de cinco metros de pé direito para poder subir o aro. A caixa cénica,
portanto, possibilita estes tipos de experi€éncias a qual o espetidculo foi pensado. Entretanto,
existiram lugares onde nao foi possivel realizar todas as necessidades do espetaculo como foi
0 caso em que uma apresentacao foi realizada em um ambiente alternativo e ndo foi possivel
subir na escada (objeto de cena) de forma que Lauande teve que fazer a cena final sentado no
topo da escada porque ndo tinha o pé direito e por isso ndo podia subir o aro, ou seja, ele
precisou se adaptar ao espago.

Segundo ele, ao buscar se adequar a estes espacgos alternativos com o intuito de
manter o didlogo com o publico, o espetdculo acaba por perder a totalidade das suas
apresentacdes tendo em vista que ele foi pensado para a caixa cénica. No entanto, o didlogo
com o publico ndo ¢ perdido devido ao encontro que permanece acontecendo entre o ator € a
plateia. Lauande percebe essa conexdo com o publico através da firmeza do olhar e de uma
espécie de siléncio do espectador, o que ele chama de “som da reciprocidade”, que ja se
estabeleceu em alguns momentos nesses espagos alternativos.

Percebi que as agdes dos seus personagens se limitavam a circunferéncia do
cendrio representando o couro de um pandeirdo no chdo. Parafraseando as palavras de Igor
Nascimento®, Lauande explica que criou um espeticulo em cima de uma armadura
cenografica, uma vez que o cendrio se desenha em forma circular e esta todo pautado nos
objetos ressignificados. O cenario tem o mesmo formato circular que possuem os terreiros,
roda do boi e do boi no centro da roda. Foi assim que Lauande estabeleceu a circunferéncia e
delimitagdo do seu cenario. O tamanho da circunferéncia com trés metros e oitenta ¢ cinco
centimetros foram definidos de acordo com o tamanho disponivel no quintal da sua
residéncia, local em que o espeticulo foi criado. Todos os objetos ressignificados foram
colocados dentro desse espaco e toda a sua atuagdo e relagdo com estes objetos sdo

estabelecidos dentro desta circunferéncia.

% Biografia na pagina 32.
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5.4 ELEMENTOS MATERIAIS DA CENA

Entendem-se como elementos materiais o figurino, a maquiagem, os objetos de
cena e a iluminacdo. Esses elementos sdo analisados sistematicamente, sempre deixando
evidente a fungdo artesdo do ator no manuseio deles.

Nao pude deixar de perceber a variedade de objetos em cena como latas de tinta,
aro para peneirar areia, colher de pedreiro para nao citar outros ¢ a forma como o intérprete
usa esses objetos durante a encenacdo. Estes objetos possuiam posi¢cdes especificas como o
exemplo do aro pendurado na escada e as latas de tinta no canto inferior esquerdo como

podemos perceber na imagem abaixo.

Figura 10 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

.

Teatro Jodo do Vale, Sdo Luis, Maranhio, 2021.
Fonte: Swanni Alvarado (2021).

Para Lauande ¢ proposital que estes objetos estejam nos lugares onde estdo. Ele
conta que teve que desenhar na lona que delimita o cenario representando um grande
pandeirdo, que fica no chao delimitando o cenario, a posi¢ao inicial de cada objeto. Essas
marcagdes foram feitas devido a alguns tropecos nesses objetos durante o processo de
construcao do espetaculo. Ele percebeu a necessidade de desenhar com pincel atdmico na lona

de forma sutil e imperceptivel a posi¢do de cada objeto.
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Ao relatar que ao chegar ao teatro e montar o espetaculo, sua atitude ¢ definir o
centro onde a vara de cenario do teatro sustentara, na cena final, uma armacao circular de
luzes alternativas colocadas dentro dos maracas no chdo ao redor do cenario que ao final do
espetaculo € erguido para proximo do urdimento. Esse ¢ o ponto principal que define o centro
do cendrio. S6 entdo ele estende a lona e insere cada objeto nos lugares ja marcados na lona.
A lona possui as marcacdes das latas de tintas, a escada no centro dentre outros elementos. A
precisao dos elementos esta ligada a estas marcagdes na lona.

Segundo ele, Cazumba ¢ o primeiro personagem que surge em cena € a sua
aparicdo se d4 com o uso de uma mascara de soldador e uma capa de chuva que logo depois
retira e pendura na escada. Percebe-se que estes figurinos nao sao largados em qualquer lugar
do cenario, sdo pendurados na escada estilo cavalete que fica no centro do cendrio.

A escolha deste figurino partiu da ressignificagdo de objetos que compde a
realidade dos brincantes do Bumba meu boi ¢ dos trabalhadores da construcdo civil. Com
isso, o que Lauande buscou foi a conexdo entre esses dois mundos através da ressignificagdo
desses objetos na cena. Ndo so o figurino, mas também toda a cenografia transita entre esses
dois mundos, do operario e brincante. Para a selecao dos objetos.

Contou que durante o processo de construgdo do espetaculo, Lauande procurou
em lixdes, casa de materiais de construgdo e mercados, objetos que pudessem despertar nele
imagens que remetessem a esses dois mundos. Portanto, o figurino do Cazumba a qual ele
selecionou ¢ composto pela mascara de soldador e uma capa de chuva.

Jodo Miolo tem um figurino feito com uma calca cinza com tiras brancas. A cor
cinza do seu figurino traz uma neutralidade além de fazer referéncia a cor do cimento,

remetendo a um bloco de cimento da construgdo civil, ilustrada na imagem a seguir.
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Figura 11 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria

Teatro Arthur Azevedo, Sdo Luis, Maranhdo, 2019.
Fonte: Paulo Carua (2019).

As tiras brancas na sua calca fazem referéncia a calga do rajado que € o brincante
do Boi de Maracana e Companhia Barrica. As cal¢as dos vaqueiros e miolos sdo feitas com
essas tiras na horizontal.

O figurino do Négo Chico é composto por um jaleco colorido remetendo aos
elementos do comico circense. As cores laranja e amarelo fazem referéncia as sinaliza¢des de
risco encontrados no campo de trabalho da construgdo civil para prevenir acidentes nas obras,

conforme ilustrado na imagem abaixo.

Figura 12 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria

Teatro Arthur Azevedo, Sao Luis, Maranhdo, 2019.
Fonte: Paulo Carua (2019)
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O personagem Amo possui um figurino totalmente branco com o capacete
bordado nas pontas com canutilhos. Este personagem representa duas realidades de forma
simultanea ao representar o dono do boi com canutilhos bordados num capacete branco usado
na constru¢do civil somente por engenheiros e arquitetos.

A cena em que Jodo Miolo estd indo para o servico de bicicleta representada por
duas peneiras, uma régua e uma pa de pedreiro. Nesse momento Jodo esta sentado no topo da
escada estilo cavalete de frente para um foco de luz que sai da coxia do lado esquerdo e

direito do palco como mostra a imagem abaixo.

Figura 13 - Cena do espetaculo O Miolo da Estoria.

Fonte: Swanni Alvarado (2021).

A funcdo desta iluminacdo nesta cena € colocar o personagem Jodo em suspensao.
Suspensdo no que se refere a ndo situar este personagem em nenhum lugar especifico da
cidade, deixando com que a imaginacdo do espectador o situe da forma desejada, além de
gerar a sensacdo de deslocamento ja que as rodas da bicicleta ndo tocam o chio. Para isso,
juntamente com a iluminagdo, a fumaga desempenha o efeito de suspensdo uma vez que o

foco esta de frente para o personagem, fazendo um recorte visual do personagem e da fumaga
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em suspensdo. Dessa forma, o foco sai das duas coxias e ndo de outro lugar para ocultar o

restante do cenario focando apenas no personagem no topo da escada.

5.5 TEXTO

Ao conversar sobre o texto, ele explicou que se trata de um texto teatral autoral,
de género épico, no entanto, ndo mantém todas as caracteristicas desse género teatral. Existe o
elemento narrativo sem desfazer a estrutura da quarta parede. A fabula se perpetua através de
um personagem que executa o papel de narrador. O personagem Négo Chico faz esse papel ao
se referir a vida de Jodo Miolo em quatro momentos do espetaculo, sendo duas vezes no inicio
e duas vezes no final, quase que intercalando as falas de Jodo Miolo.

Lauande escolheu este personagem para executar a narragao deste espetaculo, pois
a sua intengao ndo era quebrar a fabula como geralmente se faz nos teatros desse género, mas
sim manté-la. O seu desejo em manter a fabula no espetdculo surge da intencdo em manter o
teor ritualistico e mitoldgico do boi. Por esse motivo ele mantém a fabula junto com o género
€pico sem precisar quebrar com a quarta parede. Pelo contrério, ele reforca a quarta parede ao
manter 0s personagens.

Ele narra que dessa forma, ele encontra no personagem Négo Chico a fun¢do de
mediador entre o publico e a histéria (ainda que ndo faca contato direto com a plateia),
mantendo a fabula em um espetaculo que ¢ de género épico. O Négo Chico assume essa
fungdo por ser o mesmo personagem do Bumba meu boi responsavel pela narrativa dos autos
(pela histdria). Se ele recorresse a narragdo enquanto ator saindo do personagem e falando
diretamente a plateia, ele romperia com a fabula. No entanto, ele optou por manter a fabula
juntamente com o elemento narrativo, inserindo-a dentro do género épico.

Percebe-se que o texto ¢ repleto de vocabularios populares que fazem parte da
realidade dos trabalhadores da construgdo civil ¢ dos brincantes do Bumba Meu Boi, bem
como assuntos criticos sobre a politica e a realidade precaria de alguns maranhenses. A
construcao desse texto se deu na passagem de 2009 para 2010. O primeiro passo foi o
levantamento bibliografico para entender o Bumba meu boi, a sua estrutura de apresentacao e
0s seus principais personagens. Assim, ele encontra no Cazumba, no Curandeiro ¢ na Musica
os personagens de transi¢do e que funcionam como elementos narrativos no Bumba meu boi.

Ele transforma os autos do Bumba meu boi em cenas do teatro de forma que a

primeira cena desse espetaculo intitulada “Guarnicé” se transforma em musica quando o
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personagem se apresenta. A cena “la vai” narra 0 momento em que Jodo vai para o trabalho e
a cena “licenga” narra o0 momento em que Jodo pede para o Amo para ser cantador do boi.
Portanto, os autos do Bumba meu boi Guarnicé, La vai, Toada de Cordao, Urrou e Despedida,
se transformam em cinco cenas do seu espetaculo. Tendo definido estes autos como precursor
das cenas, Lauande elabora uma sinopse com comego, meio e fim do espetaculo.

Explicou que o personagem Jodo Miolo surge depois dos outros personagens.
Apds pesquisas realizadas em literaturas, encontrou uma conexao entre o brincante do Bumba
meu boi e o operario da construcdo civil. Ele percebe com base em Regina Paula dos Santos
Prado® ¢ Maria Socorro Aratjo®, que o operario ¢ o miolo do Bumba meu boi sio dois
sujeitos que tem a capacidade de executar a missdo mais extenuante da noitada. Estes dois
sujeitos sd0 0s responsaveis, em seus respectivos ambientes, em realizar as fungdes mais
bragal e exaustivo. O operario faz a massa de cimento e carrega os tijolos. J4 o miolo do boi
executa as movimentagdes debaixo da carcaca do boi durante toda a sua apresentacio®’.

Nas falas de Jodo Miolo, percebem-se algumas palavras coloquiais do convivio
popular como as palavras “ajud6”, “Sao Pedinho” dentre outras que se mesclam com o texto.
Ao questiona-lo sobre esta coloquialidade ele enfatizou que o proposito dessas palavras no
texto € causar empatia com o publico. Jodo Miolo tendo a sua classe social bem definida, ou
seja, o lugar onde ele se encontra na sociedade, com poucos recursos e escolaridades. Este
personagem representa realidade da maioria dos brincantes miolos que sdo analfabetos,
semianalfabetos, alcodlatras e vivem em condigdes precarias. Dessa forma, Lauande imaginou
que a unica forma de dialogar com esse publico era fazendo uso da mesma forma de

comunicag¢do acionando esses vocabularios deles.

5 Na década de 1970, Regina de Paula Santos Prado fez parte de uma equipe coordenada pelo professor Roberto da Matta
(Museu Nacional), que realizou pesquisa na Baixada Maranhense. Tratava-se de uma pesquisa com caréter interdisciplinar,
solicitada patrocinada pelo Centro de Estudos, Pesquisa e Planejamento (CEPLA) em parceria com o Instituto de Pesquisas
Econdmico-Sociais e Informatica (IPEI), cuja parte antropoldgica fora coordenada pelo referido professor tendo como referéncia
empirica a regido da Baixada Maranhense, notadamente os municipios de Alcantara e Bequimao. Faziam parte da equipe, além
do professor Roberto da Matta e de Regina Prado, os pesquisadores: Lais Mourdo, Jodo Pacheco de Oliveira Filho, Terri Aquino,
Alfredo Wagner Berno de Almeida (PEREIRA JUNIOR, 2012)

% Possui mestrado em Servigo Social com linha de pesquisa em cultura popular pela Pontificia Universidade Catélica de So
Paulo (1985). Especializagdo em Metodologia da Pesquisa(UFMA).Graduagdo em Servigo Social(UFMA).Tem experiéncia na
area de gestdo publica municipal e estadual em Turismo.Publicacdo e organizagao de livros e artigos cientificos nas areas de
turismo e patrimoénio cultural. (ESCAVADOR, 2021).

7 O tempo de permanéncia do miolo embaixo da carcaga do boi é relativo. Depende da quantidade de bois de cada grupo
(conjunto) e da quantidade de miolos que normalmente ¢ mais de um para cada boi de forma que vao se revezando durante a
noite pois ¢ uma fungdo muito desgastante. (AIRES, Lauande. Informagdes sobre o miolo do boi no Bumba meu boi.
Destinatario: Raylson Silva da Conceigdo. 05/07/21. Audio por mensagem eletronica via Whatsapp).
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5.6 REFLEXOES DE UM ESPECTADOR-PESQUISADOR

Foi desafiador estar no lugar de fala enquanto espectador e enquanto pesquisador.
Resgatar as minhas sensagdes de anos atras se mostrou desafiador quando exigi de mim a
maior veracidade daquele momento por compreender que o presente estudo ¢ de cunho
cientifico. Apos essas descrigdes das minhas experiéncias, o desafio se tornou ainda maior
quando precisei refletir sobre as minhas proprias sensagdes com base em trés conceitos com
tedricos bastantes conhecidos.

A vertente do estudo que estava pautada na andlise técnica do espeticulo me
distanciou completamente da minha postura anterior de sujeito da propria pesquisa. O foco
ainda eram as minhas sensagdes, mas agora redimensionadas por um aparato analitico. Esta
mudanca exigiu de mim um distanciamento da pesquisa para que eu pudesse realizar a analise
técnica sem “vicios” ou “tendéncias”. Essa talvez tenha sido a etapa mais desafiadora para
mim uma vez que existiram comentarios do interlocutor durante a entrevista que provocaram
o meu lado artistico e técnico como o momento em que lhe perguntei sobre a iluminagdo do
espetaculo. Como ja trabalhei nesta area da iluminacdo teatral, isso me deu conhecimento das
funcdes dos refletores e os efeitos que eles podem causar na cena. Devido a isso, teve esse
momento em que o interlocutor ndo soube responder a pergunta que fiz a ele sobre a op¢ao de
tal refletor e eu tinha uma possivel resposta. Nesse momento eu quase expunha essa resposta
0 que por sua vez comprometeria a minha postura enquanto pesquisador e talvez influenciasse
o interlocutor a uma resposta. Outros casos semelhantes durante esta entrevista surgiram, mas

destaco este como o mais tentador para mim.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

No inicio da pesquisa eu tinha como objetivo estudar a recepcao de um espetaculo
que acabou ndo dando certo. O andamento da pesquisa estava adiantado, com o método de
Estudo de Caso no ponto de execucdo. No entanto, por conta da pandemia, me senti um tanto
frustrado quando precisei deixar de lado esse método composto por uma metodologia muito
bem definida com objetivos, ferramentas e um arsenal tedrico adequado.

Senti resisténcia em deixar de lado a metodologia tragada para comecar a elaborar
outra que estivesse em conformidade com a realidade atual do momento. Foi quando nio
consegui produzir nada. Recorri a distragdes em redes sociais para buscar inspiragdes e ideias.
Foi quando encontrei espetidculos sendo apresentados pela internet. Isso despertou em mim a
ideia de investir na drea das apresentagdes teatrais em plataformas virtuais®®, mas ndo dei
prosseguimento. Foi quando lembrei da minha experi€ncia ao assistir ao espetaculo O Miolo
da Estoria em 2013 e decidi junto a minha orientadora fazer um resgate da minha memoria e
aproveitar as sugestoes da banca de qualificacdo para analisar esse espetdculo. Para executar
uma pesquisa com duas vertentes de estudo foi preciso fazer uso de duas metodologias e
trabalhar com elas contribuiu para a minha formag¢ao como profissional, cidaddo, pesquisador
e apreciador da arte.

Para que isso fosse possivel, eu e a minha orientadora pensamos primeiramente na
problematizagdo de conceitos chaves que sustentam as reflexdes da minha experiéncia
receptiva. Esses conceitos, uma vez estudados de forma ampla, possibilitariam um didlogo
com as minhas sensagdes. Entretanto, sdo conceitos que possuem uma ampla gama de
definigdes na literatura da qual encontrei dificuldades de definir limites para a sua
compreensdo quando precisei escolher dois tedricos para cada um dos trés conceitos. Outra
dificuldade que encontrei foi em problematiza-los, uma vez que alguns desses tedricos
pareciam ter uma linha de compreensao semelhante, o que tornava dificil o contraponto.

A contribui¢do da banca de qualificagdo sem duvida iluminou o caminho dessa
pesquisa em um momento de incertezas. A partir dessas contribui¢des, o segundo capitulo se
estruturou uma narracao descritiva do espetaculo para dar ao leitor a experiéncia de

recepcionar este espetaculo e conhecer um pouco sobre o autor do mesmo. Sem o auxilio do

% Cheguei a elaborar um artigo sobre a mediago de espetéaculos teatrais através de dispositivos eletrénicos. Artigo esse que
usei para concluir o meu curso de especializagdo no IFMA. Dessa forma, deixei esse recorte das apresentacdes pela internet
para a minha especializagdo e foquei o mestrado ainda no acontecimento teatral.
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livro publicado pelo proprio autor do espetdculo, seria impossivel ter uma descrigdo tao
fidedigna do espetaculo apenas com o resgate da minha memoria.

A minha experiéncia contida no terceiro capitulo ¢ uma ousada forma de inser¢ao
de mim na minha prépria pesquisa. Algo inédito para mim que na graduacdo produziu um
trabalho final na terceira pessoa do singular. Resgatar as sensagdes desse momento foi
desafiador, pois ja fazia dois anos do ocorrido. Relacionar esse empirismo com
conhecimentos cientificos foi inovador.

A escrita do ultimo capitulo me surpreendeu. Tomei para mim uma metodologia
para criar esse capitulo que consistia em usar os topicos de analises que Pavis usa para nortear
a minha escrita e a entrevista com o interlocutor. Dessa forma, estabeleci igualmente esses
topicos sobre cada elemento do teatro para elaborar perguntas para a entrevista. Feito isso,
transcrevi toda a entrevista e iniciei a construgao do capitulo relacionando com os estudos de
Pavis. Ambos seguiam a mesma ordem de reflexao e topicos. No inicio eu ndo sabia se esse
método daria certo.

Durante a escrita desta dissertagcdo, tive a percep¢do do encontro entre dois
sujeitos que até entdo eu desconhecia em mim. Eu enquanto pesquisador e eu enquanto
ajudante de pedreiro. Ou seja, as ideias que iam surgindo durante a construgdo do corpo do
texto e as ideias durante a reforma da casa na qual moro. Com a ajuda da minha bolsa de
estudo do mestrado, estas duas constru¢cdes aconteciam simultaneamente. Enquanto eu
aguardava o retorno da minha orientadora sobre o texto, eu trabalhava com meu pai na
reforma da casa. Foi incrivel notar a coincidéncia de estar inserido em dois ambientes que se
constituem como tema de estudo dessa pesquisa: a construgao civil (reforma da minha casa) e
o ambiente cultural (estudo sobre um espetaculo teatral). Consegui atingi os dois objetivos
gracas a esse incentivo financeiro disponibilizado pela FAPEMA e as habilidades de pedreiro
do meu pai®. Essa experiéncia me permitiu dar um conforto maior aos meus pais e foi sem
davida uma experiéncia de aprendizagem que levarei para a vida toda.

Ha relevancia nesta pesquisa quando penso que ela contribuird com os estudos de
analises de espetaculos realizados em Sao Luis em que o pesquisador ¢ inserido como sujeito
da sua propria pesquisa, além de estar enfatizando a importancia da cultura popular e dos
costumes da sociedade local afirmando que sdo repletas de historias e crencas herdadas por
geracgdes e que sobrevivem até os dias atuais e que estas crengas religiosas se mesclam com a

arte local que se perpetuam nos corpos e nos pensamentos dos cidadaos.

% Ele me ensinou essas habilidades nesse periodo € hoje sei assentar e rebocar uma parede sozinho.



81

REFERENCIAS

AIRES, Lauande. Entre o chio e o tablado: a inven¢do de um dramaturgo. Sdo Luis: Edi¢ao
do Autor, 2012.

AIRES, Lauande. Origem da Santa Ignordncia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pos-Graduacdao em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Conceicdo. Sdo Luis, Maranhdo, abr./mai./jul. 2021. Mensagem eletronica
via aplicativo Whatsapp.

ANTUNES, Jair. Nietzsche: a musica de Wagner como representacio da decadéncia da
sociedade burguesa ocidental (O caso wagner). ANALECTA, Guarapuava, Parana, v.9, n°2,
p. 103-111. Jul./ Dez. 2008.

BOAL, Augusto. O arco iris do desejo: o método Boal de teatro e terapia. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 1996.

BURKE, Peter. A escrita da historia. Sdo Paulo: UNESP, 1992.

CESAR, Luis. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sao Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.

CORTES, Meire. Elementos do drama. Blogspot. 2015. Fonte:
http://artesatividades.blogspot.com/2015/02/elementos-do-teatro.html?m=1

CHOAIRY, Jorge. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sdo Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.

CORREIA, Dénia. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sao Luis, Maranhao, jun. 2021. Mensagem via e-mail.

DELEUZE, Gilles. Légica do sentido. Sao Paulo: Perspectiva, 1974.

DEWEY, John. Arte como experiéncia. Org. Jo Ann Boydston. Editora de texto: Harriet Furt
Simon. Introdugdo: Abraham Kaplan: Tradugdo: Vera Ribeiro. 1 ed. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2010.

DUBATTI, Jorge. O teatro dos mortos: introducdo a uma filosofia do teatro. Traducdo de
Sérgio Molina. Sao Paulo: Edi¢des Sesc Sao Paulo, 2016.

EWERTON, Rosa. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sao Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.



82

FORTIN, Sylvie; GOSSELIN, Pierre. Consideragcdes metodologicas para a pesquisa em arte
no meio académico. Tradugdo do francés: Marilia C. G. Carneiro e Débora Maia de Lima. Art
Research Journal - ARJ. Revista de Pesquisa em Arte - ABRACE, ANPAP/UFRN.
Universidade de Quebéc em Montreal, 2014.

JUNIOR, Ivaldo. Origem do Sindicato dos Artistas — SATED-MA. Entrevista cedida ao
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sdo Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.

LAROUSSE, Editorial. Dicionario Enciclopédico Larousse. Sao Paulo: Larousse do Brasil,
2007.

LARROSA, Jorge. Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia. In.: Revista Brasileira
da Educaciao. N° 19, Rio de Janeiro: ANPED, 2002.

LARROSA, Jorge. Tremores: escritos sobre a experiéncia. Editora: Auténtica. Traducao
Cristina Antunes ¢ Jodo Wanderley Geraldi. 1? edi¢do, Belo Horizonte, 2014.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da Percep¢ao. 2° ed. Sdo Paulo. Martins
Fontes, 1999.

MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Editora: Perspectiva, 1992.

NANCY, Jean-Luc. Corpo, fora. 1* Ed. Editora: 7 letras. Tradu¢do de Marcia As Cavalcante
Schuback, 2015.

NOBREGA, Terezinha Petrucia da. Corpo, percepcio e conhecimento em Merleau-Ponty.
Estudos de Psicologia - Universidade Federal do Rio Grande do Norte, 2008, p. 141-148.

PAVIS, Patrice. Analises dos espetaculos: teatro, mimica, danca, danga-teatro, cinema.
Tradugdo Sérgio Salvia Coelho. Sao Paulo: Perspectiva: 2015.

PEREIRA JUNIOR, Davi. Territorialidades e identidades coletivas: uma etnografia de
Terra de Santa na Baixada Maranhense. 2012.

RIBEIRO, Tania Cristina Costa. NOS BASTIDORES DA DANCA CONTEMPORANEA:
Estudo Sobre Corporeidade e Formas de Sociagdo. Dissertacao de Mestrado. SAO LUIS-MA,
2008

SANTAELLA, Lucia. Percepcao: fenomenologia, ecologia, semiologia. Sao Paulo:
Cengage Learning, 2012.

SANTOS, Adeilson. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Conceig¢do. Sdo Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.



83

SEGUINS, C¢lia. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sao Luis, Maranhdo, jun. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Instagran.

SMITH, Plinio Junqueira. A percep¢dao como uma relagdo: uma analise do conceito comum
de percepcdo. Analytica. Revista de Filosofia, v. 18, n. 1, p. 109-132, 2014.

SOUSA, Tiago de Jesus. A (in)visivel presenca do ser: didlogos entre Cézanne e Merleau-
Ponty. 1% ed.-Cotia, Sao Paulo: Editora Cajuina, 2020.

URIAS, José. Origem da Santa Ignoridncia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pos-Graduacdo em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Concei¢do. Sdo Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.

VEYNE, Paul. Como se escreve a historia e Foucault revoluciona a histéria. Brasilia:
Editora Universidade de Brasilia, 1998.

VIANA, Erivelto. Origem da Santa Ignorancia Companhia das Artes. Entrevista cedida ao
Programa de Pos-Graduacao em Artes Cénicas - PPGAC/ UFMA/ FAPEMA. Entrevistador:
Raylson Silva da Conceig¢do. Sdo Luis, Maranhdo, mai. 2021. Mensagem eletronica via
aplicativo Whatsapp.

VIVIANE, Ana Elisa Antunes. O corpo glorioso: um didlogo entre Merleau-Ponty e Michel
Serres. Sdo Paulo: COMPQOS, 2007.

COELHO, Teixeira. Dicionario Critico de Politica Cultural: cultura e imaginario. Sao
Paulo: Editora Iluminuras LTDA, 1997.



ANEXOS

84



85

ANEXO A - Transcrigdo das entrevistas

ENTREVISTA 1 — CESAR BOAES

Entrevista concedida por César Boaes a Raylson da Conceigdo em 21/05/2021 na cidade de

Sao Luis — MA via aplicativo Whatsapp

Raylson — Oi César. Boa tarde. Eu estou pesquisando a Companhia Santa Ignorancia.
Vocé tem o historico dessa companhia além das informacoes disponiveis no blog da
mesma?

César — Ola tudo bem? Boa tarde. Vocé esta pesquisando a Companhia Santa Ignorancia pra...
qual ¢ o objeto ¢ alguma pesquisa, o que ¢?... Voc€ pode me esclarecer mais um pouquinho
aqui pra eu te ajudar?

Raylson — Oi Boaes, boa tarde. Deixa eu te explicar. Eu t0 fazendo uma anélise do
espetaculo do Lauande que é o Miolo da Estoria e como o Lauande compde a
Companhia Santa Ignoraincia, eu t0 fazendo uma apresentacio dessa Companhia
descrevendo o histérico dela, os prémios... entdo as informacdes que eu tenho é do blog
que o Lauande me indicou, mas eu queria saber contigo, inclusive quem é o atual
diretor; quantos diretores ja passaram; a origem se deu em alguma sede da Companhia
ou qual espaco fisico...essas informacoes que eu nao encontrei no blog. Sou aluno da Pos-
graduacio em Artes Cénicas — UFMA da turma do Lauande.

César — O1 Raylson. Que blog ¢ esse? Eu desconheco; eu ndo lembro, na verdade esse blog
com essas informagdes. Me manda esse blog para eu dar uma olhada. Na verdade quem tem
isso também ¢é o Lauande, né? Esse historico, os prémios. Eu tenho isso em casa também, mas
nao ta nem... acho que atualizado, mas de repente... me manda aqui o blog de repente vai ver
que ¢ a mesma coisa que ta 14 ¢ a mesma coisa que eu tenho. Mas eu acho dificil.

Raylson — (Enviei um print do blog para César Boaes juntamente com o link. Ele me envia
outro print mostrando uma parte do blog que descreve as produgdes teatrais da Companhia
Santa Ignorancia).

César — Essas informagoes ai, quando vocé clicou 1a no curriculo da Companhia ¢é isso que
aparece pra vocé? E isso que eu tenho em casa, eu acho.

Raylson — Sim.

César me envia outro print do blog mostrando os prémios da Companhia)
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Raylson — Sim, estas informacgdes aparecem. Essas informacgdes, inclusive, eu ja coloquei
num tépico sobre a companhia. O que eu precisava eram de informacdes mais mesmo de
historico do surgimento da Companhia. A sede, se teve alguma sede de origem; qual foi
0 primeiro diretor; se mudou a direciio; quem ¢é a direcio da Companhia? Todas essas
informacdes do blog eu ja coloquei, inclusive eu queria saber de ti se essas informacdes
sdo validas, por que essas premiacdes, projeto e espetaculos, tudo eu ja coloquei na
escrita da dissertacdo. O blog também cita... ela fala sobre direcdo... andamento da
dire¢do algo do tipo, deixa eu ver aqui..ela fala sobre algo da direcdo, tipo
direcionamento... ha ta, processo de direcio. Eu queria saber que tipo de processo de
direcio seria esse, que um processo de direcio colaborativa, né? Outra coisa seria a
definicio do termo “espetaculo solo”. Essa defini¢do seria 0 mesmo que mondlogo? O
que seria “espetaculo solo”? Essas duvidas que eu tenho pra colocar como nota de roda
pé porque eu preciso explicar esses termos.

César — Querido, eu acho que o Lauande pode ser mais preciso com vocé nesses termos, né?
Por que assim, esses materiais eu ja recebi pronto. Entdo, o material que eu tenho também ¢
assim. Hoje a Companhia €... a gente ficou mais com Pao com Ovo e outros espetaculos pra
internet, tv... a gente ficou com essa parte, o Lauande ficou mais com a parte do Miolo da
Estoria, de outros espetaculos também. Entdao assim, ele pode ser mais preciso. Eu t6 hoje
muito responsavel pelo Pao com Ovo pela parte da comédia, dos nossos trabalhos com tv,
com internet. Sim, hoje eu dirijo o Pao com Ovo. Sou diretor do Pao com Ovo, Lauande ¢ o
diretor do espetaculo dele. A gente ndo tem um diretor geral; um diretor artistico. A gente
acaba comungando de muita coisa, trocando algumas experiéncias. O proprio Lauande ja
escreveu pro Pao com Ovo, o Cabaré Pao com Ovo de roteiro dele e meu também e de alguns
didlogos que ele escreveu, enfim. A Companhia tem essas vertentes da comédia, do drama,
mas a gente ndo tem um diretor geral assim especifico. O Pdo com Ovo ele ¢ todo autoral, O
Miolo da Estoria também. A gente ndo tem trabalhado atualmente com textos de fora; com
autores de fora; nem com diretores de fora.

Raylson — Perfeito. Boaes, a Companhia surgiu como? De qué? Qual foi a ideia do
surgimento da Companhia?

César — Vocé quer me ligar? Melhor. Estou livre.

Raylson — Boaes, é porque ligando eu nio vou poder ter o registro da entrevista. Eu
preciso desse registro. Aqui (por audio) a tua voz ela esta registrada, ela esta gravada

entdo tem como eu recorrer a ela pra escrita, na ligacao nao. Tudo bem?
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César — Tem esse pequeno histérico do surgimento da Companhia. E uma coisa muito
pequena... quando eu entro na Companhia, a Companhia ja existe e a partir dai a gente d4 uma
restruturada na questao legal da Companhia, de estatuto, de objetivos, né? Estruturagao de
equipamentos.

Raylson — O Lauande ou mais alguém ja esteve antes de tu chegar? Quem eram as
pessoas que ja estavam na Companhia antes de tu chegar?

César — Eu entro com a minha participagdo como professor de marketing que eu fui dando
esse direcionamento como produtor, como empreendedorismo cultural de fato. Eu comeco dar
essa marca mais na Companbhia.

Raylson — Entendi. Dentre os integrantes quem mais teve autonomia em produzir
espetaculos? Somente tu e 0 Lauande ou mais alguém?

César — A Companhia tinha Erivelto Viana, Rosa Ewerton, Urias de Oliveira também era da
Santa Ignorancia. A Companhia hoje s@o cinco pessoas, eu, Adeilson, Lauande e Ellem
(Dénia). Na verdade sdo s6 4 dentro da Companhia e eu fago a minha produg¢do do Pdo com
Ovo junto com Adeilson e o Lauande produz junto com Adénia os outros espetaculos deles.
Raylson — Perfeito. Pelo que eu vejo aqui no blog da Companhia, o Charles Junior
continua. Entdo nio sei se realmente esta atualizado por que pelo que eu sei o0 Charles
nio faz mais parte do Pao com Ovo. Mas ele nao faz mais parte do Pao com Ovo ou da
Santa Ignorancia?

César — Nao ¢ uma questdo de autonomia, autonomia todo mundo tem. Nao tem as vezes ¢
expertise, o conhecimento, o empreendedorismo, enfim. Charles saiu. Nao faz mais parte da
Santa Ignorancia, do Pdo com Ovo. Inclusive isso estd e estatuto. Foi feito uma sessdo
extraordinaria pra saida dele.

Raylson — Entendi. Certo, entdo a origem da Companhia talvez eu busque com Erivelto
sobre como se deu a origem da Companhia. Perfeito. Tu me disse que tem um escrito,
né, sobre o historico da origem da Companhia. Se tu puder me enviar depois, vai ser
muito util.

César — Te envio.

Raylson - Boaes, eu acho que essas eram as principais perguntas que eu poderia te fazer.
A informacgao que tu me deu de que tu esta mais voltado pra area virtual, vamos se dizer
assim da produc¢io da Companhia e o Lauande esta voltado pra uma outra vertente, isso
¢ uma informac¢io muito boa. Vou prestar mais atencio no audio que vocé falou sobre

isso aqui em cima.
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César — O tnico espetaculo que esta a Companhia inteira, que estd os 4 em cena ¢ o Paozinho
com Ovo que eu sou o diretor. O Bruno Magno ¢ autor e ai nesse caso a gente trabalha com
autor de fora que ¢ quem hoje escreve pra mim pro Pado com Ovo também, mas o elenco
completo esta nesse espetaculo Paozinho com Ovo.

Raylson — Por que assim. Eu estava conversando com a minha orientadora e a gente esta
percebendo pelo que a gente esta pesquisando que é uma nova forma de se ver o que é
uma companhia teatral, né? Muitos se definem ser uma companhia teatral, muitos se
dizem ser uma companhia teatral, mas vocés tem uma vertente de companhia muito
interessante que a0 mesmo tempo que ¢ uma companhia que produz espetiaculo, ¢ uma
companhia que produz oficinas e também é uma companhia que produz eventos na
capital. Nao s0 na capital, mas no estado, né, pelo que eu percebo. E isso vai ser
evidenciado com certeza na pesquisa. Certo, s6 mais uma informacgio. O que tu define
de espetaculo solo entido é essa atitude, expertise como tu fala de produzir o espetaculo.
Ta, mas esse espeticulo ele pode ser feito de duas pessoas, nio é isso? O espetaculo solo
nido necessariamente significa dizer monélogo, ¢ isso?

César — E! Hoje a gente trabalha com lei de incentivo estadual, federal. Por exemplo, o Pdo
com Ovo tem um projeto que ja levou pra 50 municipios do Maranhdo espetaculo em praga
publica colocando de 3 a 4 mil pessoas através da lei de incentivo. A Companhia ela ¢ bem
diversa. A gente estd sempre dialogando, mas assim, cada um na sua linha, hoje na sua
vertente.

Raylson — Isso é fantastico! Parabéns.

César — Obrigado.

Raylson — Boaes, entdo quando tu entrou na Companhia o Erivelto e o Urias eles ja
estavam na Companhia, correto? Mas, hoje ele nio compdée mais a Companhia?

César — Nao! Erivelto, Rosa e Urias nao compdem mais a Companhia. Ja tem muitos anos,
eles sairam. Os ultimos a entrarem na companhia foi eu e Lauande, ¢ Adeilson também. Hoje
a gente tem um espetaculo que a partir do espetaculo de teatro gerou uma série pra tv aberta,
websérie, enfim. Projetos de circulagdo. Longas e grandes temporadas nos grandes teatros
cariocas. A gente j4 esta na quinta temporada, estd indo pra quinta temporada nos grandes
teatros do Rio, Sao Paulo. Entdo assim, a gente acabou imprimindo um profissionalismo de
producdo dentro da companhia.

Raylson — E o Marcelo Flecha?
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César — Nao. Marcelo Flecha nunca foi da Santa Ignorancia. Marcelo Fecha escreveu texto
que era de um espetaculo da Santa Ignorancia foi a Memoria de um mau-carater da qual eu
fiz. Que ele escreveu o texto pra mim.

Raylson — Isso. Entendi. Qual ano vocé entrou na Companhia? Tu consegue lembrar
qual foi o ano que tu entrou?

César — Cara eu sou péssimo de data; de nimero. Nao lembro quando entrei. Tenho que dar
uma pesquisada, por que foi na época do espetaculo Boi e o Burro no caminho de Belém. Foi
a época que eu entro na Companhia. Eu acho que foi isso.

Raylson — (Riso) Tranquilo.

César — Ou entdo no espetaculo O Boi Desmiolado. Foi nessa época que eu entro pra
Companhia. Quando eu entro pra Companhia com Lauande, a gente vai d4 uma produzida
mesmo, né, uma profissionalizada ¢ uma preocupacdo de fato de mercado, de produgio,
principalmente com o Pdo com Ovo que a gente consegue romper com essa barreira da
produgdo do mercado 14 fora do eixo Rio — Sdo Paulo. Por que o Pdo com Ovo ele estd no
estatuto; ele ¢ da Santa Ignorincia. Os autores sou eu e Adeilson, mas assim, os direitos de
fato sdo da Santa Ignorancia.

Raylson — A Companhia nio tinha CNPJ ou ja tinha CNPJ quando tu entrou?

César — Quando eu entrei, eles tinham terminado de ter o CNPJ ou estavam em processo de
ter o CNPJ. Acho que foi isso. Mas enfim, ¢ um formato de companhia que ele ndo esta
direcionado sé pra um espetaculo; todo mundo na mesma concepgao artistica. Cada um dentro
da sua pesquisa e isso ndo causa nenhum conflito pra ninguém. Muito pelo contrario. Ai é
uma troca, n¢, de experiéncia; de consultoria de um com o outro.

Raylson — Perfeito. Agora uma informaciao que talvez...existiam temporadas de Uma
Linda Quase Mulher na época, um tempo atras, nio sei te dizer qual periodo. Eu queria
saber se essa Linda Quase Mulher ela fazia parte da Santa Ignorincia ou elencos da
Santa Ignorancia fazia parte desse espetaculo. Como era, tu sabe dizer?

César — A Linda ela ¢ bem antes, né, assim. O Adeilson que hoje ¢ da Santa Ignorancia fazia
parte da Linda e o Erivelto também que era do elenco da Linda e que uma época fez parte da
Santa Ignorancia.

Raylson — Isso. Ha entdo nessa época da linda a Companhia possivelmente nao tenha

existido, né?
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César — Na época da Linda eu creio. Por que assim, s6 o Pao com Ovo vai fazer 10 anos ¢ a
Linda ja tava parada ja 1 ano, 2 anos, antes do Pao com Ovo estrear. Acho que o final da
Linda com o comeco da Santa Ignorancia. Deve ser mais ou menos isso.

Raylson — Perfeito. Boaes, muito obrigado pela sua disponibilidade em responder essas
perguntas. De verdade ajudou bastante aqui. Eu t6 nesse topico que é um topico sé
falando da Companhia de vocés e eu precisava preencher essas lacunas. Sobre a origem
mesmo da Companhia, se teve alguma sede e como foi, eu vou ver com Lauande e vou
ver também com o Erivelto que ele também faz parte da minha turma. Cara, mas me
ajudou muito aqui. Esses Audios todos vou acrescentar aqui e vou conversar com a
minha orientadora. Muito obrigado mesmo, ta?

César — Cara sede? Hoje a sede oficial ¢ o endereco da minha casa, né, sede oficial, mas ndo ¢
a sede da Companhia de fato. Uma sede propria, né? Uma sede legal. Uma sede juridica. Mas
a gente ndo tem uma sede propria. Nunca teve de fato. A gente ja chegou a alugar quartos,
galpdes, mas assim, tudo alugado pra guardar um grande material que a gente tinha.

Raylson — Otimo.

César — Estou a disposi¢ao.

ENTREVISTA 2 — CESAR BOAES

Entrevista concedida por César Boaes a Raylson da Conceicdo em 26/05/2021 na cidade de

Sdo Luis — MA via aplicativo Whatsapp

Raylson — Oi Boaes. Vejo que a Companhia realiza oficinas e também produz eventos.
Qual o objetivo da Companhia com as oficinas? E qual é o objetivo com as realizagdes
de eventos?

César — Boa tarde. Agora estou gravando. Nao consigo responder agora.

Raylson — Eu aguardo. Sem problema.

ENTREVISTA 3 — CESAR BOAES

Entrevista concedida por César Boaes a Raylson da Conceigdo em 26/05/2021 na cidade de

Sdo Luis — MA via aplicativo Whatsapp
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César — Oi querido. Desculpa a demora. Enfim. A realizacdo das oficinas eram o aprendizado.
A troca com trazer mestres de fora; grandes professores, pra que a gente pudesse aprimorar
nossa técnica. E além...assim, a gente nao tinha preocupagdo em trazer s6 pra gente, né? Isso
era sempre aberto ao pubico, pra pessoas interessadas da area pra que a gente pudesse
dialogar com o que estava acontecendo de fato 14 fora, né, com as novas técnicas e
aperfeigoamento. E a realizacdo dos eventos era uma preocupagao em produzir os eventos; ter
esse aprendizado com os eventos, como com produgdo e criar um calendario fixo da
Companhia pra cidade. A oficina era um grande estudo pra gente. Era um estudo coletivo, né,
na verdade. Como a gente tinha tempo. Hoje a gente ndo tem mais tempo e depois com a
Pandemia também a coisa piorou de vez, mas com o Pao com Ovo, a gente ficou muito
ocupado. A gente viaja muito. Entdo assim, a gente suspendeu a realizacdo das oficinas e dos
eventos. O ultimo evento que a gente ainda chegou a fazer foi o Festival de Humor do Pao

com Ovo.

ENTREVISTA 4 - LAUANDE AIRES

Entrevista concedida por Lauande Aires a Raylson da Conceicao em 24/05/2021 na cidade de
Sdo Luis — MA via aplicativo Whatsapp

Raylson — Bom dia Lauande. O blog da Santa Ignorincia este atualizado? (Envio um
print do blog para Lauande)

Lauande — Bom dia, Raylson. O blog esta atualizado sim. A tnica postagem foi de 2011 ou de
2012 e continua sendo a mesma at¢ hoje.

Raylson — Sexta-feira (21 de maio) eu pedi umas informagoes a César Boaes sobre a
Companhia. Ele ficou de me enviar um pequeno texto historico sobre o inicio da
Cmpanhia pelo que eu fiz uma entrevista rapida com ele pelo whatsapp sobre a
participacio dele na Companhia. Eu pensei que ele estava desde o inicio, mas nao, ele
surgiu um pouco depois que a Companhia foi criada. Ele surgiu bem inicio que estavam
elaborando o CNPJ da Companhia. Entao eu tenho que ver ou contigo ou com Erivelto,
né, como foi a ideia de surgimento dessa Companhia. De onde surgiu, pra mim poder
colocar...¢ um tépico s6 falando dessa Companhia de vocés, entende? Pra poder chegar
no espetaculo e na descricio do espetaculo. Ta ficando legal. Por que o blog ele nio me
da as informacdes. Tipo, o blog tem umas informacdes 14 que eu precisava sondar com

vocés. Ai eu fui com Boaes, perguntei. Tem um termo la falando de espetaculo solo. Ai
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eu pensava que espetaculo solo era mondlogo. Ai eu queria tirar essa davida. Boaes disse
que, é...tem espetiaculos que é praticamente monélogo, mas tem espetiaculos que nio
como Pao com Ovo, né? Entdo, tem uma...a Companhia ela é um misto de coisas, né,
tanto que tem até producdes, é...elaboracdes de texto como teve um caso do Marcelo
Flecha fazer o texto de um espeticulo, né? Entio tem essa mistura. E ele me disse
também que agora a Companhia se encontra praticamente em duas vertentes. Numa
vertente de espetaculo mesmo presencial que é mais voltada para as tuas produgoes, né,
como 0 Miolo e ele td uma vertente mais online de espetaculos, né, tanto que o espetaculo
dele foi televisionado. Foi o que ele me falou. Se tu puder também ir me confirmando
essas informacoes seria 6timo, ta? Ai la no blog tinha essas informacoes meio soltas e eu
precisava fundamentar melhor. Agora eu to com uma base bem mais aprofundada. Da
pra mim escrever legal.

Lauande — Sobre a Companhia, nés ndo temos nenhum instrumento, €...de histérico, de
levantamento histérico, tarara da Companhia, a ndo ser, ¢...agora monografia, né, que eu
comento um pouco sobre a Companhia, mas nao ¢ 14 essas coisas. Nao tem escritos sobre a
Companhia que ja 20 anos, né? Entdao, quem sabe da fundagdo da Companhia ¢ Erivelto
Viana, Urias de Oliveira e Jorge Choairy que eles inclusive; Santa Ignorancia foi uma
brincadeira de Jorge Chaoiry numa mesa de bar, uma coisa assim descontraida e Jorge
Choairy deu essa ideia Santa Ignorancia. Entdo eles ¢ quem detém esse poder, esse lugar de
fala. Eu ndo sei bem qual a perspectiva que tu ta trabalhando ai, mas de repente tu pode
mandar pra mim o mesmo questiondrio que tu mandou pra César ai eu te respondo e tem
questdes também que eu levanto sobre a Companhia numa publica¢do do livro de Claudio
Shakespeare que é de 2009. E legal por que nessa entrevista eu pontuo algumas fragilidades
da Companhia. O processo de formacdo e tal..e ¢ um livro, né? T4 documentado. E isso
levanta a questdo das propostas politicas que era um incomodo que eu tinha com a Companhia
de que a Companhia precisava de um projeto politico. E € justamente depois dessa entrevista
que vai se dando assim a cisdo do grupo em dois nucleos, né? O que detém, quer trabalhar
sobre determinado formato e outro que quer trabalhar sobre determinado formato. E um
marco legal, 6. O livro chama Cartografia de Teatro de Grupo, Cartografia de Teatro de
Grupo do Nordeste. Eu ndo lembro se ele tem online, mas a Nadia td com os meus 14 no Xama
(Teatro) e Gisele também tem e tal. Ai tem que ver. A Nadia tem esse material que ela tava

pesquisando.
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Raylson — Cara, perfeito. £ isso, é essa informaciio que eu preciso, né? Eu acho muito
valido. Acho que Tania também vai gostar dessa informacio, é...0 motivo, embora seja
até comico, mas o motivo pelo qual essa Companhia surge, né? Eu preciso disso. Eu vou,
eu vou ver com, ou com Urias ou com Erivelto, talvez com Urias. Eu acho que o Erivelto
td muito ocupado. Vou ver com Urias. O Urias eu até submeti um, na época um
formulario teste, né, na Companhia dele. Tenho até escrito essa tentativa. Talvez entre
como anexo, nao sei. Vou ver com Ténia. T4, beleza, vou ver isso. E assim, tu ja me
respondeu bastante. Tu ja me deu inclusive uma base...um...uma escrita que ta online
pra qualquer um acessar, perfeito. Boaes até entrou em contato. Ele até disse, me mostra
esse blog que eu nao to6 me recordando desse blog, né? E ai eu enviei pra ele e ai ele
entrou, abriu o blog 14, viu direitinho. Confirmou umas coisas pra mim. Disse outras que
nio ta tio atualizado que ¢é esse, questio do Charles, né? Charles e ¢é isso. Ele abriu e deu
uma olhada junto comigo no blog. A gente foi conversando e eu fui perguntando coisas.
Eu tava com uma suspeita de que Gilberto (Martins) talvez comentasse sobre a...eu ia
até entrar em contato com ele sobre a Santa Ignoriancia, mas eu nio sei se ele comenta.
A pesquisa dele ta ali pro lado do Cacem, né, sobre a escola de teatro, mas eu ncao sei se
ele comenta sobre grupos de teatros de Sao Luis. Eu vou, talvez eu veja com ele isso. E
realmente eu reconheco uma escassez assim, uma necessidade, é... de ter registro
histérico das companhias, sabe? E eu até falei pra Tania, eu acho muito valido a gente ta
comentando, é...trazendo a Santa Ignorincia. Se eu tivesse mais tempo, né, pra abarcar
outras companhias seria 6timo. Por que acaba que divulgando, é...essa companhia e uma
coisa interessante que Tania me chama a atencio é que é uma forma de companhia
diferente de muitas companhias que a gente conhece. Tipo, a companhia de vocés, ela
trabalha com trés vertentes muito interessantes. A producio de espetaculo, né? Vocés
trabalham com a producio de oficina e vocés trabalham com producdes de eventos. Sio
trés coisas em uma s6 companhia. Além disso, como Boaes falou, vocés tem autonomia
pra producao diferenciada de espetaculos. Nao é uma companhia que ta focada apenas
em uma vertente de espetiaculo ou apenas em um espeticulo, mas ela se divide, vamos
dizer assim, é...em varias producées autonomas, é... e ainda sim leva o nome da
companhia. Massa isso.

Lauande — E, bem legal essa questdo que tu pontua, Raylson, sobre o formato da Companhia.
Primeiro fico muito feliz, né, de saber que a gente vai t4 pautando um capitulo ou uma parte

da tua dissertacao, e...entdo, eu acho que essa ¢ uma questao que a gente pode, que tu pode
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aprofundar mesmo assim, sabe, através de um, de uma entrevista semiestruturada e tal,
mandar pra gente, é...por que sdo varios olhares né e esse campo da producdo, de ser uma
Companhia que trabalha com produgao teatral, producdo de eventos e agora até com producgao
audio visual, por que...e sdo duas frentes, né? Uma ¢ o trabalho que eu direciono e outro ¢ o
trabalho que Boaes direciona. Entdo acho que, vai...por exemplo, tem coisas do curriculo,
€...que eu nao sei do Pao com Ovo, eu ndo sei das coisas, ndo sei das viagens internacionais,
das experiéncias e tal ndo sei o qué. E assim como Boaes nao sabe das coisas que eu venho
produzindo de como foi a circulagdo, né? Por que a Santa Ignorancia junto com a Pequena
Companhia (de Teatro), Grupo Xama Teatro hoje sdo os grupos que mais circularam no
Brasil. Eu acho que isso ¢ muito legal. E tem uma coisa que eu vou também te mandar que eu
acho que ¢ importante ai pra tua escrita, pode te ajudar, sdo criticas do Miolo da Estoria. As
criticas que eu consegui recolher. Ndo esse release que a gente manda pra jornal, né? Mas os
festivais que tiveram criticas, entdo, pode te ajudar, €... a pensar sobre isso também.

Raylson — Tu me enviou as criticas. Eu recebi junto com a monografia.

Lauande — Beleza.

Raylson — Lauande. Sabes me dizer quem dirigiu, atuou e escreveu os seguintes
espetaculos abaixo? 'O achamento do Brasil" (1997); Intervenc¢io teatral "Vieira em
Sermao" (1997); Intervencao teatral "Roberto Freire - a Obra'" (1998); "A Escrita do
Deus'" (1999); '"Boi ¢ 0 Burro no Caminho de Belém'" de Maria Clara Machado (2001);
"A Mulher Distante" de Dias Miranda (2005); "A Morte do Boi Desmiolado'" de Cesar
Teixeira (2006); "Balacobaco'" de Lauande Aires (2007) e ""O Cavalo Transparente' de
Sylvia Orthof (2007).

Lauande — Nove espetaculos de cima ara baixo. 1), 2) e 3) Urias de Oliveira. 4) Comegou com
Marcelo Flecha, depois ficou com autodirecdo, e ha festivais em que Rsa Ewerton assinou a
dire¢do. S6 Urias para esclarecer. 5) e 6) Urias de Oliveira. Direcdo colaborativa com os
atores Cesar Boaes, Lauande Aires, Rosa Ewerton, Erivelto Viana, e participagdes do musico
Timba e da cantora Dénia Correia. 8) Urias de Oliveira. 9) direcdo colaborativa Com os atores
LauandeAires, Cesar Boaes ¢ Rosa Ewerton, mais participacdes de musicos convidados.
Tenho pdfs de quase todas as matérias de jornais.

Raylson — Me envia se possivel. E atuacao desses espetaculos (1,2,3 e 8 de Urias de
Oliveira)?

Lauande — Sobre Urias nao sei.
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Raylson — Obrigado. Amigo deixa eu te falar. Eu vou te enviar umas perguntas aqui
mais por, é...atender a um protocolo de metodologia, tA bom? Sao as mesmas perguntas
que eu to enviando pra Erivelto e pra Rosa Ewerton, ta? Sio perguntas...ai tu pode
responder tanto por audio ou escrevendo, tudo bem? Eu sou o Raylson, aluno do
Programa de Pés-graduacio em Artes Cénicas da UFMA/PPGAC. Eu estou realizando
uma pesquisa em que pretendo analisar o Espetaculo de Lauande Aires (O Miolo). No
entanto, preciso de informacées sobre a companhia a qual ele faz parte, a Santa
Ignorincia. Em que ano essa companhia surgiu? Vocé fez parte do surgimento da
Companhia? Em algum momento a Companhia teve sede propria? Como se deu o
surgimento dessa companhia? Quantas integrantes compunham essa Companhia
durante o seu surgimento? Quantos e quais foram os espetaculos que vocé participou
dentro dessa companhia? Vocé ainda faz parte da Companhia? Se nio, por qual motivo
vocé saiu da Companhia? Vocé ainda faz parte dessa Companhia? Se nao, por qual
motivo? Como tu me disse que nio fez parte do surgimento. Quando tu entrou na
Companhia ela ja existia, entdo tem perguntas que tu ndo precisa responder, tipo ano de
origem, essas coisas, tudo bem?

Lauande — Beleza.

ENTREVISTA 5 - LAUANDE AIRES

Entrevista concedida por Lauande Aires a Raylson da Conceicdo em 24/05/2021 na cidade de

Sdo Luis — MA via aplicativo Whatsapp

Lauande — Beleza, Raylson. Vou te responder aqui as perguntas, €... agora eu suponho que
essas perguntas aqui nesse formato, dependendo do que tu esteja precisando, a respeito do
inicio da Companhia, elas podem gerar buracos ainda. Nao sei. Talvez tivesse que fazer uma
coisa mais direta mesmo asism , com alguém ou fazer alguma entrevista que fosse gravada no,
pelo Youtube ou alguma coisa assim, entendeu? Ou pelo Meet (Google) quem consegue
gravar, né? SO uma...pensando aqui, t4 bom? Abrago. Pergunta um: a Santa Ignorincia
Companhia de Artes surge em 1997, mas ela so é constituida juridicamente com o nosso ato
de posse registrado em cartdrio s6 vai se dar em 2004. Eu Lauande Aires ndo fiz parte do
surgimento dessa Companhia. A minha entrada vai se d4 apenas em 2006, é...através de um

processo de encomenda de um espetaculo. Fui convidado a escrever um espetaculo que
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tivesse uma temadtica de encomenda sobre o periodo carnavalesco que na época eu consegui.
Tinha um prazo muito curto e eu consegui montar o espetaculo...continuando, eu consegui
montar o espetaculo Balacobaco Nem que o Diabo nao Queira que depois foi publicado em
2012 no livro Entre o Chao e o Tablado: a invencdo de um dramaturgo onde tem essa
dramaturgia e também conta um pouco dessa histéria da minha entrada na Santa Ignorancia.
E... pergunta trés, mesmo constituida ha 24 anos, em nenhum momento a Santa Ignorancia
Companhia de Artes teve sede propria. E..teve em determinados momentos, uns dois
momentos a Companhia fez aluguel de salas para guarda de material, né? O sublocou salas
para guardar cendrios, figurinos, aderegaria, €... Depois da constituicdo da Casa Arte das
Bicas no Coroadinho, num espago anexo que a minha casa, eu disponibilizei parte desse
espaco para a guarda desse material que ficou acontecendo durante muito tempo. Depois da,
com p advento do espetaculo Pdo com Ovo e os cenarios maiores de Pdo com Ovo e outros
equipamentos, ficou no Coroadinho apenas o material do que eu me responsabilizo com os
espetaculos O Miolo da Estoria, as vezes Carroca (¢ Nossa) e Atenas e toda a parte de Pao
com Ovo ficou sublocada em galpdes de empresas que fazia o transporte e iluminagdo do
espetaculo Pdo com Ovo. E... a questio da sede com certeza, pelos numerdrios ¢ pela
quantidade de projetos que nds participamos ao longo desses anos, pelo que foi constituido
numericamente ao longo desses anos, foi uma falha em virtude da falta de um projeto politico
do grupo. E... da falta de entendimento de que a sede é um espago de criagdo permanente no
qual o grupo precisava ter investido for¢as pra que hoje nds tivéssemos uma sede ¢ com
certeza com uma estrutura bem razoavel. Sobre o surgimento da Companhia, 0 momento em
que ela acontece ali com Rosa Ewerton, Erivelto e Urias de Oliveira e Jorge Choairy, é€...
somente eles poderdo exemplificar melhor; comentar melhor em que processo essa
Companhia surge. Quais sdo as necessidades dela naquele momento. Quanto ao numero de
integrantes no surgimento também nao tenho condi¢des de responder. Dentre os espetaculos
que criei e participei na Companhia, alguns foi criagdes também. Temos Balacobaco Nem que
o Diabo Nao Queira (2006), é... O Cavalo Transparente da Silvia Ortof com dire¢do coletiva
também (2006). E... essa montagem do Cavalo Transparente foi inclusive uma encomenda do
Teatro Arthur Azevedo para o seu processo de reinauguragdo na gestdo da professora Nerine
Lobdo. E... nds fizemos em 2004, 2005 a Morte do Boi Desmiolado de César Teixeira com
direcdo coletiva. E depois, dos que eu participei foram O Miolo da Estoria em 2010. Atenas

Mutucas Boi e Bode em 2017 ¢ Paozinho com Ovo, diregao de César Boaes, texto de Bruno
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Magno que teve estreia em 2016. Nesse ano de 2021 eu continuo na Companhia e estou
celebrando esse ano 15 anos ao lado da Santa Ignorancia.

Raylson — A companhia realiza oficinas e também produz eventos. Qual é o objetivo da
Companhia com as oficinas? E qual é o objetivo com as realizacdes de eventos? Seria
correto afirmar que vocé e César Boaes dirigem a Companhia desde 2004?

Lauande — Ei Raylson, durante uns anos a Companhia articulou varios... varios... oficinas, n¢,
fez contato.. havia um interesse... eu t6 falando de uma época em que ainda ndo existia
Semana do Teatro, ndo existia Amostra Guajajara, né? Até o Teatro Arthur Azevedo tava
parado. Entdo era uma época em que ndo havia didlogo com outros artistas nacionais. Entdo
havia um interesse da Santa Ignorancia em promover esse dialogo. Entdo nessa leva, vieram
alguns artistas a convite da Santa Ignorincia ou em oportunidades de artistas que passaram
por aqui. A Companhia contactou a exemplo do Luis Carlos Vasconcelos, é... a exemplo de
Mauricio Aboud que veio pra fazer uma montagem com a Companhia e acabou ndo rolando
mas ele veio, deu as oficinas. A exemplo da Adelvane Neia que veio pra ministrar uma
oficina de palhago Incicio do Clow, né? Uma pesquisa do Clow aqui. Entdo, e... houveram
outras oficinas que vieram nesse sentido. Entdo sempre era no intuito de troca e de fazer a
formagao dos atores da Companhia dialogando também com os demais atores da cidade, por
que, nessas ocasides as oficinas eram abertas pra comunidade em geral. Quanto a questao da
Companhia, né? O diretor da Companhia sempre foi Urias de Oliveira. Eu acho que com a
saida dele, eu so entro em 2006, entdo com a saida dele nessa auséncia de diretor ¢ que eu ¢
César acabamos assumindo essa questao da dire¢dao, mas no sentido muito colaborativo assim.
Eu tinha um receio muito grande de dirigir; um medo muito grande, embora houvesse a
vontade e os outros atores também todo mundo tinha medo de dirigir, né? Por nao ter
formag¢do em direcdo. Tanto que o processo do Cavalo Transparente, era pra... eu fui
convidado pra dirigir, s6 pra tu ver a loucura, eu fui convidado pra dirigir. Nao aceitei. Depois
o Erivelto assumiu a diregao e ele ndo fez a dire¢ao do espetaculo e no final acabou eu e César
tendo que fazer dire¢do de espetaculo. Eu ja era diretor musical e acabamos fazendo a direcao
do espetaculo de forma colaborativa nesse sentido. Mas com a saida do Urias da Companhia,
a Companhia ficou sem um diretor, sem um artistico principal. E isso so6 volta a acontecer
quando, em dois mil e... na passagem de 2009 pra 2010 eu vou montar o Miolo da Estoria e
depois monto Atenas e monto Carroca (¢ Nossa) e tal e fico com... sendo diretor, né? Passo a
me intitular também de diretor a partir do Miolo da Estoria e César em 2011, quando...

finalzinho de 2010 pra comego de 2011 quando ele estreia Pao com Ovo que ele passa a ser
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diretor desse nucleo, né, do nticleo Pao com Ovo que € o nucleo qual ele trabalha esses anos
todos também.

Raylson — E sobre a realizacao de eventos através da Companhia. Qual é o propdésito da
Companhia?

Lauande — Com a produgdo de eventos, ela vem simplesmente pra nutrir uma demanda de
mercado financeira, né? E... reunir fundos para o seu elenco ou pra fazer algum tipo de
produgdo ou as vezes s6 recebendo dinheiro pra... como capitadora pra algum determinado

tipo de evento. Entdo ai o objeto ¢ exclusivamente financeiro mesmo. Mesmo se tratando de

uma entidade sem fins lucrativos, mas ai ¢ o aporte de sobrevivéncia da Companhia.

ENTREVISTA 6 - LAUANDE AIRES

Entrevista Sobre o Espetaculo O Miolo da Estoria

Entrevista concedida por Lauande Aires Cutrim a Raylson da Concei¢do em 21/06/2021 as

16h na cidade de Sao Luis — MA via plataforma virtual Zoom.

Raylson — Boa tarde, Lauande. Meu nome é Raylson Silva da Conceicdo. Eu faco parte
do Instituto Federal, né, do... da Universidade Federal do Maranhio, no Programa de
Pés-graduaciao em Artes Cénicas. Sou formado em Licenciatura em Teatro pela UFMA,
pela mesma instituicido e tenho pos-graduacio em Arte, Midia e Educacio pelo IFMA,
Instituto Federal. Sou bolsista atualmente pelo Programa de Mestrado, bolsista da
FAPEMA - Fundacio de Amparo a Pesquisa e Desenvolvimento Cientifico e
Tecnolégico do Maranhao. Eu tenho como orientadora a Tania Cristina Costa Ribeiro e
o titulo da minha dissertacio esti como A Construcio do Conhecimento na Recepcao
Teatral da Cena Contemporinea em Sao Luis: o teatro como acontecimento. Bom, de
inicio eu queria, se possivel, que tu comentasse um pouco mais de ti, né? O seu nome
completo é Lauande Aires Cutrim, nao ¢ isso?

Lauande — Isso.

Raylson — ...falasse mais de vocé como profissional, né, em formacao e formacoes e vocé
enquanto criador do espetaculo, é... O Miolo da Estdria. Fica a vontade.

Lauande — Beleza, entdo. Boa tarde, Raylson. Sou o Lauande Aires Cutrim. Tenho 42 anos.

Sou natural de Sao Luis. Tenho uma referéncia muito forte da Baixada Maranhense por conta
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dos meus pais que sdo de Viana, de povoados de Viana e comecei na atividade teatral cedo
com 14 anos através de... da inser¢cdo. Fui convidado pra participar de um grupo de
adolescentes numa igreja catdlica do Coroadinho e 14 eu tive contato com esse convite de
fazer uma encenacdo natalina. Isso ali por volta de 94, 95 e desde entdo eu fiquei um tempo,
né, produzindo teatro de punho religioso ou abordando outras temadticas. Isso durante uns 5
anos. Foi quando eu sai, é... da igreja pra montar um grupo fora, né? Eu queria discutir outras
questdes. E ai depois disso eu tive contato com outros grupos e através de contatos com esses
outros grupos eu acabei conhecendo a COTEATRO e ai eu ja tava com 19 anos quando eu fui
fazer o curso técnico de formagao de ator. Entdo eu tive um... 5 anos sem contato literatura
teatral, sem contato com... nunca tinha ido ao teatro, né? Eu fazia teatro sem ter ido ao teatro,
sem ter visto uma pega, tal. E entdo fiquei fazendo tentando entender, ouvindo pessoas, vendo
novela, vendo filmes, vendo coisas assim que ndo tinha...que nao se tinha tanto acesso, né, na
época até que eu tive contato com o Miguel Angelo que era uma pessoa ligada a igreja
também do bairro da Alemanha, é... uma pessoa do Coroado (bairro) Miguel Angelo e ele ja
tinha tido contato com teatro. Ja tinha estudado com Reinaldo Faray. Tinha... conhecia uma
turma do metié como Urias, como César Boaes, né? Tinha feito teste de elenco da Opera
Catirina. E ai foi essa pessoa que me apresentou literatura teatral pela primeira vez antes de eu
entrar pra COTEATRO inclusive. Ai foi que eu fui ler Iniciagdo ao Teatro do Sabato Magaldi.
Fui ler as pecas de Nelson Rodrigues. Fui ler A Preparacdo do Ator de Stanislavski. E ai nesse
momento, ali de formag¢ao; eu que ja tinha que eu ja podia ser padre. Eu podia ser cantor de
RAP. Eu tinha banda de Rap, né? Eu jogava volei, é... de forma amadora e sonhava ser um
atleta profissional. Nesse momento ali eu decidi que era hora de eu entender um pouco mais
sobre a arte do teatro e ter isso como oficio. Entdo desde cedo eu ja tive essa intencao de ficar
ali pelo teatro né? E ai eu fui pro curso técnico de ator e formagdo de grupos e ai vieram os
(video trava) Santa Ignorancia e Xama Teatro os quais eu permaneco até hoje.

Raylson — Legal. Bom, Lauande vamos dar inicio as perguntas (risos) nio sio tantas
(risos).

Lauande — Nao te ouvindo.

Raylson — Esta me ouvindo?

Lauande — T6 To To.

Raylson — T4 ok. Vamos dar inicio as perguntas. Nio sio tantas que eu estava dizendo

(risos) fica a vontade, é... A primeira pergunta, Lauande, em alguns momentos... mas de
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inicio eu queria te informar... eu assisti o espetaculo O Miolo da Estoria duas vezes...
duas vezes...

Lauande — Eu acabei ndo comentando o espetaculo O Miolo da Estoria, né? Eu acho que vem
agora no...

Raylson — E... por que vem as perguntas.

Lauande — Ah!

Raylson — K... eu assisti duas vezes o teu espeticulo, né? Tu és o criador do espeticulo,
nio € isso? Tu tens a concepcio de luz, de som, a... concepc¢ao de luz, de som, figurino...
entiio tu trabalhou na concepcio de todos os elementos do espetaculo, correto?

Lauande — Isso.

Raylson — Perfeito. A execuciio da luz, do som ja sido outros profissionais, correto?
Lauande — Isso. Mas no caso da luz... no caso da luz eu eles estiveram mais inseridos junto
comigo embora eu tivesse as ideias, mas ai eles estiveram mais inseridos. Eles foram
criadores, especialmente o Eliomar, né, especialmente o Eliomar Cardoso. Foi quem esteve
comigo em sala e ai depois... no dia da estreia inclusive, o Eliomar agendou outro trabalho e
ai foi quando Jarrdo foi operacionalizar a luz e ficou o Jarrao criando a luz. Mas ai eles
compartilharam esse momento ali da estreia em 2010. A partir das ideias que eu tinha, né?
Eles interferiram mais do que nos outros elementos como cenografia e figurino.

Raylson — Certo. Teve alguém que interferiu no figurino que nio fossem eles ou foi uma
concep¢ao completa tua? Geral tua.

Lauande — Nao. Foi concepgao minha.

Raylson — Entio, em 2019 eu assisti ele no Teatro Arthur Azevedo. Tu apresentou ele no
Teatro Arthur Azevedo, né, e no Sesc também, né, quando eu estava sendo monitor... eu
tava contratado do Sesc temporariamente, né, pra iluminacdo do teatro do Sesc
(Maranhao); é o Teatro Napoledo Ewerton. E eu consegui presenciar o teu espetaculo
em um angulo diferente que foi o Angulo da coxia (risos). Entao nao foi da plateia, foi da
coxia. Da coxia tava assistindo a tua apresentacio. Foi até interessante ter olhado o teu
espetaculo em um angulo diferente. Bom, em alguns momentos do espetaculo, Lauande,
a luz cénica diminui e vocé sai do personagem sem falar, vestindo outro figurino para
compor outro personagem. O que vocé diria sobre a presenca do ator ao entrar e sair
dos personagens em cena? Bom, em viarios momentos eu vejo que tu sai e entra de

personagens. Até por que apresenta; tu representa varios personagens sozinhos, sozinho.
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Correto? Eu queria ver contigo, saber contigo, é... como é esse entrar e sair de
personagens em cena?

Lauande — E... no caso do Miolo, né, nos utilizamos a luz como um aliado nessa transposicao
ai... Nos estamos falando de um espetaculo épico narrativo. Entdo essa presenca do intérprete,
a ideia é... vocé ter um recorte dos personagens; ter esse momento do entre onde vocé possa
manter a presen¢a mas em estado de neutralidade. E uma presenca neutra pra que os outros
personagens possam ser apresentados: o Chico, o Amo, o Curandeiro, né? Entdo nos
decidimos ali pela luz; em algumas apresentacdes elas ficaram mais acentuadas, depois
ficou... a gente percebeu um excesso de black-out, né? Incialmente era um black-out que
cansavam o espectador e dava uma sensag¢do de finalizagdo. Entdo nos fomos reduzindo a
medida do tempo, deixando uma luz mais branda, mas deixando mais claro esse momento de
passagem, né? Mas, pra nds funciona como esse lugar ali da neutralidade.

Raylson — Legal. E existe uma preocupacio em perder a personagem em cena?

Lauande — Nao entendi.

Raylson — Existe uma preocupa¢io sua em perder a personagem em cena, nessas
transi¢coes?

Lauande — Nao. Nesse sentido ndo. Por que como o espeticulo ele € codificado, entdo as
partituras de acdes e as partituras vocais, elas estdo dentro de um processo minimamente
organico onde vocé tem os canais pra acionar e tal. O que ¢ a grande preocupagdo do
intérprete nesse caso ¢ o estado de integragdo total, né? Especialmente no caso do Miolo
(personagem) que desde o inicio do processo eu trabalho com... buscando a criagdo e o
acionamento de imagens interiores. Entdo sabendo que eu estava diante de um monologo; de
um solo; de um espetaculo solo com uma multiplicidade de personagens que podia causar isso
que vocé esta falando que ¢ do... se desconectar com o personagem, com aquele personagem
naquele momento, entdo ha uma preocupagdo constante de manter as imagens que acionam e
que dao suporte pra essa construgdo fisica e vocal.

Raylson — Perfeito. Entao ¢ essa...

Lauande — Ai...

Raylson — Sim, sim, continua.

Lauvande — Ai com isso é que a gente, é... por exemplo sdo poucas, sao poucas as
apresentacdes. O Miolo da Estoria é o espetaculo que teve 70 a 80 apresentacdes em sua
trajetoria. E ai s3o poucas as apresentagdes que eu sai com a sensagdo de que eu tivesse lendo.

A apresentacdo que vocé assistiu, que vocé assistiu no (Teatro) Arthur Azevedo foi uma
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dessas. A apresentacdo que o (personagem) Miolo subiu no final e comentou, né? Entdo
aquela apresentagdo, foi uma apresenta¢do que deu tudo certo, tanto do plano da encenagao.
Dos elementos. Som na altura correta. Iluminagdo sem tantas oscilacdes. O meu estado de
integridade na minha percepcdo, né, como eu me sentia de dentro da cena. Eu tava me
sentindo muito conectado com aquela sala. Ai s6 me faltou mesmo a filmagem daquele dia
(risos).

Raylson — O espaco (Teatro Arthur Azevedo) também ¢ lindo, né, pra uma filmagem.
Lauande — Exatamente.

Raylson — Bom, ja respondeu a seguinte pergunta que eu ia fazer, né, o que vocé faz pra
evitar, né, esse risco de perder a personagem. Entio, esse mecanismo interno que tu usa,
né? E a gente vai ja chegar numa pergunta voltada especificamente a isso. Durante a
apresentacdo do espetaculo... do personagem o Amo, né? Tu faz um personagem
chamado Amo. Eu pude perceber um movimento especifico de balancar o ombro desse
personagem. Ele fala meio (balanco os ombros para tras e para frente) balancando o
ombro. O que vocé quer destacar nesse personagem com esse movimento?

Lauande — O movimento do Amo, nesse caso, €... 0 movimento do Amo foi uma partitura
bastante interessante por que eu precisava de um recorte... 0 maior... 0 maior... texto da peca
pra um personagem sé, né? E um monélogo grande, que eu precisava construir uma partitura
e eu ndo sabia qual seria o ponto de partida. Entdo eu tava avangando com os outros
personagens. Estava avancando com Jodo Miolo. Com o Curandeiro. Com Chico. E ndo fazia
ideia do que seria 0 Amo né? Nao tinha chegado pra mim. Entdo em uma sec¢do na sala eu
decidi trabalhar apenas com o toque do maraca. Pegar o elemento do Amo, né, que simboliza
esse poder do Amo na cena do Bumba meu boi. E trabalhei o toque do maraca. E ai eu fui
concentrando toda a, a... o poder da agdo, é... apenas no sacudir do maraca. Por que eu
também queria trabalhar ele numa cena parada que tivesse essa relagdo onde o espectador
fosse colocado na posicao do Jodo Miolo. Entdo eu queria provocar um didlogo que fosse
assim: qual é a imagem que norteia? E... o (personagem) Miolo que vai na casa do... do seu
Amo, do seu grupo, chefe do seu grupo que ta ali solicitando pra ele ser cantador também,
mas ele ¢ miolo. E ai ele ¢ ouvindo essa negativa. Entdo, toda a cena ¢ mostrada no ponto de
vista do amo, né? E o Amo que comenta. E 0 Amo que sinaliza que o Jodo saiu; que foi
embora insatisfeito e tal. Entdo eu queria colocar o espectador nessa relagdo de se sentir como
Jodo ali, o que ¢ negado. Por isso eu fiz uma cena parada, frontal. Af eu segurei tudo no

maraca pra que ele fosse o meu artif... artificio organico ali de acionamento. E ai, a partir do
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sacudir do maraca eu fui gerando algumas imagens. Eu fui gerando agdo vocal que levou para
aquela voz daquela personagem. E o ombro ele acaba saindo mais um pouco pelo movimento
do maraca. Mas isso pode ser, dentro dessa questdo que tu levanta, ele pode ser mais um
reflexo de outras que eu tenho do caboclo de pena em personagens como o Chico e como o
Jodo Miolo. Ele pode ser mais um reflexo automatizado do que uma inteng¢do de acionar esse
ombro. A inten¢do na verdade ¢ no punho, né, com a mao. Se ele chega ao ombro e se ele
salta um pouco, na tua percep¢do ou se outros espectadores de repente tivessem percebido
isso também, acho que ele ¢ mais uma... uma acdo condicionada desse corpo que treinou
outras partituras, mas ndo especificamente para 0 Amo.

Raylson — Bom, vocé disse que faz um personagem chamado Joao Miolo, né? Ele
representa, pelo que eu percebi, ele representa dois sujeitos aparentemente distintos, né?
O miolo do boi que é o brincante do Bumba meu boi e ele também faz uma
representacio de ajudante de pedreiro na construcao civil. Por que vocé escolheu
representar dois sujeitos da brincadeira... um da brincadeira popular e o outro é um
sujeito da construcio civil como protagonista do seu espeticulo?

Lauande — E... Miolo da Estoria nio atoa foi o espeticulo que mudou a minha vida e mudou a
trajetoria de como eu penso teatro, né? Que... Fazendo... tentando fazer um breve resumo aqui
mesmo que tu ja tenha tido alguns materiais e tal. Entdo eu vinha num momento quando eu
faco o Miolo da Estéria em 2010, eu vinha num momento de... eu estava num momento de
muita insatisfa¢cdo com aquilo que eu vinha produzindo ao longo dos anos em teatro. Por que
eu tinha dedicado a vida 14 com os 19 anos. Comecei com 14, mas a partir dos 19 eu ja estava
atuando profissionalmente. Entdo eu tinha dedicado a minha vida pra fazer um teatro... pra,
¢... ser profissional de teatro, das artes cénicas e tal. E ai quando eu chego aos 30, 31 anos, €...
eu me vejo sem ter nenhum tipo de reconhecimento na cena. Eu me vejo sem ter feito nenhum
espetaculo de pesquisa. Eu tava fazendo espetdculos comerciais apenas pra encher barriga.
Pra ndo morrer de fome, né? E... isso tava me gerando uma angustia muito grande por que se
fosse pra viver assim eu podia ter sido vendedor de cerveja. Abrir um buteco. Vender
suquinho na praia, alguma coisa assim. E... s6 apenas pra sobreviver. Eu queria algo mais, né?
E o Miolo me colocou essa questdo. Por que quando eu tinha visto um Miolo, pagando a
promessa na Capela de Sao Pedro la por volta de 2000 eu fiquei... 10 anos tentando assim, né:
ah sera que eu faco? Como ¢ que eu faco? Como ¢ que eu entendo de mitologia? Como ¢ que
eu vou entender do boi? O que eu quero dizer? E ai quando... em 2009, finalzinho de 2009 pro

inicio de 2010 eu decido fazer a montagem, €... eu disse, assim: ndo, ndo tem mais como
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atrasar tanto. Eu preciso acreditar nessa historia. Ai eu mergulho melhor. Eu comeco a buscar
a bibliografia referente ao Bumba meu boi. Quais sdo os tedricos que estdo estudando o
Bumba meu boi no Maranhdao? Como ¢ que eu entendo esse personagem. Qual ¢ a estrutura
do boi? Eu nao tinha na... eu ndo sabia nada do boi. Eu ndo dangava Bumba meu boi. Nao
sabia nada, né? Entdo... quando eu come¢o a mergulhar nesse universo, eu comego a
mergulhar também em tudo que t4 proximo de mim. Tava tendo obra na minha casa. Meu pai
¢ pedreiro. Foi pedreiro a vida toda e tava tendo uma obra com outras pessoas, né? Entdo eu,
da janela da minha casa, que era da casa anterior, ndo essa agora, né, que era uma ladeira no
bairro do Coroadinho? Tava 14 o cunhado da minha irma trabalhando de pedreiro junto com
outras pessoas reformando a minha casa... (a transmissao trava).

Raylson — Lauande, estd me ouvindo? (Inicio uma nova chamada de video e retomo a
entrevista) Ok. Pode continuar.

Lauande — Pois bem. Entdo, como estava tendo obra na minha casa, e eu tava preparando a
dramaturgia e lendo os textos querendo entender de que forma eu ia abordar esse universo
desse homem, né? Quem ¢ esse homem? Por que essa foi a pergunta que eu tinha me feito
quando eu vi o brincante pagando a promessa. Entdo era quem ¢ esse homem. Quando eu
comego o processo de montagem, eu comego a verificar em volta de mim: quem ¢é esse
homem, quem ¢ esse homem que era também, ne?, é... enfim. Entdo, ao ver esses pedreiros
em casa trabalhando e pensando no meu pai e no universo de, de... da construcdo civil que eu
desde crianca frequentei indo com meu pai levando comida pra ajudante de pedreiro, coisa
assim. Eu... identifiquei na literatura no livro da Regina Prado quando ela comentas sobre o
miolo, €... no livro da Socorro Aratjo também. Alguns desses autores, eles comentam... além
de trazerem depoimentos de miolos que eram ajudante de pedreiro, tem uma citacdo de uma
pessoa que falou de um miolo que sofreu isso e que era um ajudante de pedreiro. Eu
verifiquei, €... numa dessas autoras que ela relaciona o miolo como se fosse um ajudante de
pedreiro por que ele € quem executa a missao mais extenuante da noitada, né? Entdo aquilo,
quando eu comecei a relacionar aquilo eu disse: pronto, eu td no meu universo. Eu achei o
universo. Eu vou cruzar esses dois mundos. E... entdo tem sempre uma relacio entre dois
mundos ai, né, do brincante no mundo noturno com o mundo diurno, né? Entdo os dois
trabalhos extenuantes, é... cansativos, pesados, duros, €... do qual ele precisa carregar no
ombro, né, nas costas. E ai as relacdes foram surgindo.

Raylson — Muito, muito legal. E... percebi em virios momentos do espeticulo, é... que ¢ a

questao do equilibrio do personagem, miolo... ata, essa daqui. Percebi em varios
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momentos do espetaculo que joga com o equilibrio e o desequilibrio. Equilibrio e
desequilibrio corporal, é... em cena. Isso aconteceu quando o personagem Cazumba,
bem no inicio do espetaculo passou por cima de caixotes de madeira, né, se equilibrando
em apenas um pé por vez. Além do momento em que o Jodo, é... foi para o servico de
bicicleta, né, que ele ta acima da escada e se desequilibrou ao passar por um buraco. Ele
ta no topo da escada que fica bem no centro da cena e ele faz um movimento de
desequilibrio, é... representando 0 momento em que ele passa por um buraco. Porque
esses dois personagens jogam com o equilibrio e o desequilibrio na cena?

Lauande — Eu acho que isso acaba vindo também por conta do treinamento, por conta das
influéncias de pensar esse corpo em desequilibrio ou equilibrio precario acionado por
(Eugenio) Barba n¢é; trabalhado por (Luis Otdvio) Burnier. Eu acho que isso acaba
respingando... Eu ndo pensei assim: vou construir uma cena com desequilibrio.

Raylson — Entendi.

Lauande — O que eu pensei €... por que primeiro tem uma coisa assim, quando eu monto os
espetaculos; os meus ultimos espetaculos eu tenho montado sempre textos meus, né? Primeiro
eu trabalho por partes. Primeiro faco a dramaturgia, depois eu fagco a encenacao. Entdo, eu ja
ndo... eu ndo... eu ndo trabalho; as vezes acontece de uma cena me motivar pra um texto, mas
normalmente é: o que eu quero dizer, né, que ¢ o texto e na hora da montagem eu elaboro esse
contexto, que ta muito ligado a uma nogao de teatralidade. De ressignificagdo dos objetos. De
ampliagdo de dois mundos. Trabalhar dois universos paralelos, né? Como uma metafora
praquilo que precisa ser dito. Entdo, eu ndo pensei em desequilibrio, por exemplo, mas no ato
da montagem, ¢€... trabalhar essa coisa do pé. Um pé¢ sobre o outro ali que ¢ o personagem que
esta associado ao cazumba, eu aciono essa coisa do cazumba e marco um estado corporal que
me da uma certa dilatagdo, por que ao estar sobre um pé em desequilibrio preciso imprimir
uma forca que ative; que mantenha esse equilibrio no solo e isso me gera uma certa dilatagao
ali. No momento da escada, a questdo ja ¢ outra. Eu t6 numa cena aparentemente relaxada,
levando o publico a sorrir; € 0 personagem td caminhando e eu provoco uma... um tropego,
né? E assim, ¢ muito legal que tem uma das gravagdes nossas que a plateia diz: (som de
espanto). E... e essa sensagio... isso é muito legal, por que...

Raylson — Legal.

Lauande — ... se ndo tem essa resposta quer dizer que a cena foi inutil, né?

Raylson — E faz sentido.
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Lauande — ... né? Foi inutil. Entdo eu provoquei algo no espectador que ele se desestabiliza,
né? Ele se desestabiliza. Ele mantém a aten¢do. E tem um outro ponto de equilibrio que tu
acabou nao pontuando, que tem mais dois, na verdade. Um ¢ quando o corpo ta na lata.
Raylson — Hum.

Lauande — A cena da cama, né?

Raylson — Sim, sim. Do delirio, né?

Lauande — ...as latas... 0i?

Raylson — Do delirio do Joio.

Lauande — Do delirio do Jodo.

Raylson — Perfeito.

Lauande — Essas latas, elas ndo... elas ndo ocupam toda a base da minha coluna. Eu deixo uma
sobra que era pra que eu tenha esfor¢o no abdomem, pra que eu tenha uma perna alongada,
que eu preciso sustentar. Entao ele t4 ali, a qualquer momento aquilo ali pode desmoronar.
Raylson — Que massa.

Lauande — Essa sensacdo de desequilibrio... ai nesse caso ¢ provocado como recurso do
encenador e do intérprete que quer uma espécie de dilatacdo que possa chamar a atengdo do
espectador. E a outra é o proprio risco da cena final de subir a escada. E que ela é um risco
mesmo de... a escada nem sempre ta apoiada no chdo, né? Tem o equilibrio de equilibrar em
subir e segurar o carrinho de mao nas costas. Girar com ela 14 em cima. Eu comeco de costas
e giro de frente. Entdo ai ja sdo recursos pensando muito numa cena, numa... num texto do
(Antoine) Artaud quando ele disse que o teatro ele precisa invocar experiéncias circense que €
o risco. E ¢ o risco na cena, desse corpo que precisa se duplicar, né, desse... desse... ator que ¢
duplo, quando ele se arrisca, ele invoca essas outras materialidades; ele atrai essa... o risco no
teatro assim como o risco no circo € que, €... invoca essa eminéncia da vida, né? O fato de
estar em risco € que nos leva; mantém a atengdo do espectador.

Raylson — E o apice... aquele momento em que tu sobe e fica no topo da escada; em pé no
topo da escada com o carro de mao também, né? Eu pelo menos...

Lauande — Que esse que eu falei, é.

Raylson - ...me sinto agoniado, é. Eu me sinto agoniado quando tu ta ali. Eu: meu Deus.
(risos). Ali ja é mais do que 2 metros de altura, aquela escada, né?

Lauande — E.

Raylson — E tu ta mais acima de dois metros. Qualquer queda dali ¢ um problema sério

(riso).
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Lauande — E.

Raylson — No momento do delirio do Jodo, né, que tu citou ainda agora. E... apés furar o
pé como na obra, né, ele tem uns delirios e ai ele chora. Ele chora. Ele... ele faz algumas,
é... algumas lembrancas ou alguns recortes de acontecimentos, é... desconexos, mas como
que vocé poderia descrever esse processo de delirio dele, do Joao?

Lauande — Na perspectiva da dramaturgia ou do intérprete?

Raylson — Na... na do intérprete. Eu acredito que seja um pouco daquilo que tu falou
do... de figuras internas? Imagens internas.

Lauande — Isso. Das imagens. E. Tem uma coisa com esse épico... que... que eu nao
aprofundei e... acho que ainda n3o tenho as ferramentas pra analisar. Por que ele € um épico
com a estrutura de drama, né? E em alguns momentos ele tem recortes tragicos por que ¢ uma
vida ciclica do Jodo e tem punigdo; tem essa relagdo com... com, mitolégica ¢ com as
divindades, enfim.

Raylson — Sim.

Lauande — Entdo nesse texto, por exemplo. Primeiro que dentro do estado de representacdo.
Que eu busco né trabalhar a questdo da representacdo. O ator que representa. E... eu busco...
aquilo que poderia ser denominado de verdade, né? Qual a minha verdade ou aquilo que
Stanislavski chamou de fé cénica, aquilo... qualquer coisa que possa materializar uma
verossimilhanga pra vida, né? Eu nunca penso distanciamento. O que eu penso € trazer o
espectador pra dentro desse universo ainda que cu trabalhe com partitura de agdes com
codificagdo. Ainda que eu transforme um carrinho de mao num boi ou num altar. Eu quero
que o espectador, €... entenda essa teatralidade como parte de um universo verdadeiro, né?
Aquilo é real. Aquilo é possivel. E verossimil. Entdo, nessa cena do delirio, eu... eu... a
intencdo ali ¢ trabalhar algo mais préximo de um realismo. Nesse recorte ali, né, de fazer o
publico, é... se relacionar com o personagem. Com a dor daquele personagem. Com as
lembrangas daquele personagem. E onde ¢ revelado também. N#o s6 onde ele faz um
desabafo com os santos, né, e diz: “eu errei senhor, eu errei, mas eu errei querendo isso. Eu
preciso ser visto. Eu quero ser gente. Eu também tenho coragdo. Eu também suo.” E no
momento do delirio ele lembra do netinho na obra. Ele... ai voc€ v€ que o personagem nao ¢
tao bonzinho, quando... como ele aparentava ser, né? Ele ndo ¢é tdo coitadinho; que ele era um
alcodlatra que batia na mulher e no final ele grita: “ Rosa, eu ndo bato mais. Eu ndo mais. Eu
ndo bato mais.” Tal. Af isso foi proposital né de deixar essa coisa assim também de poxa ele

era o cara que... eu tava com esse personagem até agora e ele € o cara que batia na mulher,
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sabe. E... tem meio isso, mas... no pensamento do intérprete ai ia tentar ser o mais realista. Por
que sendo o cliques da cena, né, onde vocé quer provocar uma cena de comoc¢ao na plateia,
€... ai a intencao ¢ dar esse fechamento, ¢... de forma mais realista possivel.

Raylson — Tu como ator te aproxima de alguma coisa? Durante a atuaciio tu te
aproxima de alguma pra buscar esse realismo? Alguma coisa pessoal tua ou alguma
coisa que tu ji visualizou, vivenciou. E... que aconteceu com alguém. Alguma que tu
possa... ter uma comparacgio do que possa ser realista?

Lauande — Nesse caso, as agdes elas sdo construidas a partir, €... do resultado da sala de
treinamento. Entdo, a sala de treinamento que gera as imagens.

Raylson — Ah, entendi.

Lauande — Entdo, no momento da atuagdo, eu nao td6 buscando uma aproximagdo; uma
lembranga. Ouvir um acidente. Ouvir... Ndo. Eu passei pela sala e ai na sala isso de repente
pode ter sido despertado, né? Entdo... quando na cena da bicicleta... antes da... depois da cena
da bicicleta quando ele t4 trabalhando na obra com o carrinho de mao e relata a cena do
acidente da bicicleta, que o cara foi atropelado quebrou a cabeca que parecia duas bolas no sei
o qué? Aquilo ali foi a cena que eu vi e naquele momento eu tento me conectar com aquelas
imagens do que eu vivi, mas €... aquilo j& foi elaborado em sala de ensaio. Pode ser que
determinado movimento na sala de ensaio ele tenha gerado uma outra questdo, uma outra
imagem. Af essa é a minha imagem suporte. Ndo ¢ a imagem do que seria realista. E da
imagem que sustenta aquela cena durante o processo de treinamento.

Raylson — Entendi. Perfeito. Essa pergunta ela niio ti aqui, mas ela surgiu agora. E... tu
acredita que o teu corpo... ele tras essa imagem ou essa imagem ela vem mental? Tu
acredita que o teu corpo ele tem uma memoria, que ele automaticamente por conta
dessa sala, ja existe no teu corpo?

Lauande — Exatamente. A gente trabalha com a ideia de corpo como memoria. E inclusive,
dentro dessa perspectiva do corpo e da acdo, ai tem a palavra intengcao que o LUME trabalha
muito bem. O (Eugenio) Barba trabalha muito bem. Como é que se gera essa inten¢do; esse
estado da atencao intra, né?

Raylson — Sim.

Lauande — E dentro do treinamento a gente entende essa musculatura, né, que essas memaorias
elas estdo ali encrustadas na musculatura, entdo... por isso a necessidade da gente soltar essa

musculatura da gente. Enrijecer essa musculatura. Da gente, €... superar as nossas limitagdes

fisicas dentro do treinamento da codificagdo, por que? Dentro dessa dureza que ¢é o trabalho
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da sala. Que machuca a coluna. Que machuca a lombar, né, que gera fraturas. Que gera
lesoes. Dentro desse ambiente da sala que ¢ tdo pesado, é... daquilo que o, que o... que é o
treinamento de atleta mas pensando no que o Artaud fala que ¢ do atleta do coragdo, né? A
ideia ¢ justamente soltar essa musculatura pra que as emocdes verdadeiras; eu possa me
reconhecer cada vez mais dentro do meu trabalho de intérprete vencendo as minhas
dificuldades. As minhas limitagdes. As minhas emogdes e angustias trazendo isso de forma
mais verdadeira possivel pra cena acionando essas imagens guardadas nesse corpo.

Raylson — Perfeito. Legal. Bom, agora a gente vai pro ponto de voz, musica e ritmo, né?
A gente ta saindo de atuacio e indo para voz, misica e ritmo. Sio cinco perguntas com
esses temas. O personagem Amo, mas uma vez, assim como os outros personagens, né,
possuem maneiras diferenciadas de falar. Nao s6 o corpo, eu percebi, né? Eu percebi
também a forma como tu usa a fala de cada personagem que é diferenciada. Quais
caminhos vocé trilhou para construir a fala de cada personagem?

Lauande — Tem uma... uma questdo... relacionada a fala, né? Primeiro que ¢ um... calo ali
dentro do meu trabalho. E uma dificuldade de entender essa... o trabalho de voz do ator.
Ainda ¢ muito dificil, né, as minhas limitagdes com o canto, embora eu seja uma pessoa muito
ligada a musica; ao universo musical e trabalhar com composi¢do musical. Mas na parte do
canto ainda ¢ muito fragil. E... no campo da ag@o a gente entende voz como corpo, né? Corpo
¢ voz. E a construgdo desses personagens, ela parte sempre... ndo tem nenhum deles que tenha
sido construido assim: “ah a voz chamou o corpo”. Que as vezes ha esse caminho também,
né? A partitura vocal ela te dd um... leva a uma partitura de agdes. O nosso caminho foi
sempre inverso. Sempre o corpo encaminhando alguma voz. Agora... nessa busca de... nessas
tentativas da sala levadas a varios. Varios espagos. Acelera. Desacelera. Mais agudo. Mais
grave. Essas dindmicas e modulagdes. Ai elas passam também pelo filtro da encenagdo, né?
Do recorte que o intérprete faz. Entdo, por exemplo: o Chico, o personagem Chico que ¢
apresentador ¢ Jodo Miolo eles ainda tem um registro muito proximo, né? Entdo é algo que
precisaria ser corrigido. Precisaria ser corrigido ali pra... ou deixar o Chico ainda mais agudo,
né? Ou trabalhar um outro caminho pra ele deixar o caminho de Joao Miolo naquele ali que ¢
mais mediano... mais proximo do... do... do realismo, né? E ai poderia destacar mais o Chico
pra outro caminho. Entao foi algo ndo resolvido. As outras personagens... ai ja o0 Amo... ele ja
tem um... uma oposicdo pro grave. Eu levo pro grave. Se o Chico era pra ser agudo... quem eu
nem cheguei a fazer tanto, mas era pra ser uma voz mais aguda, mais estridente. O Jodo, o

registro médio. O Amo, o registro mais grave. Que trouxesse essa ideia do poder. Que
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trouxesse essa ideia da... do mestre. Daquele que detém a palavra. Daquele que articula, né, e
articula inclusive no sentido politico. Entdo, no caso do Miolo a voz passa por esse caminho
ai.

Raylson — No momento dos delirios do Jodo, né, mais uma vez, s6 que no que se refere a
voZ, a ritmo e a musica, é... 0 Jodo, vocé faz uso de sons de gemidos, de dor e até mesmo
de boi urrando. Entéao, o que te levou a escolher estas sonoridades pra essa cena?
Lauande — Teve uma questdo que foi ocorrendo. Buscando aquela questio da verossimilhanga
que a gente falou anteriormente. Como ali era um momento que eu precisava envolver mais;
que eu preciso envolver mais o espectador; enquanto o fechamento, né¢? Por que se eu ndo
envolver 14 no inicio eu ndo vou conseguir essa conexao no final. Mas como ela exige um
pouco mais de uma emocdo ou de uma comogdo, é... eu percebi que... nas primeiras
apresentagdes ¢ tal, €... isso se dava ainda de forma fingida, né? Escorregava. Estava num
plano que eu ndo acessava esse lugar. Eu nao tava inteiro ali. Depois eu comecei a perceber
que eu precisava valorizar mais o desgaste fisico. Ent3o a costa, ela ndo ficar toda apoiada; a
perna ficar mais levantada, me gera dor. E aif o desafio que nem sempre eu consigo na cena
€... quanto mais eu levanto mais dor eu sinto. Se eu sinto dor eu solto essa dor. Eu deixo a
acdo me conectar de verdade ali. Se eu fizer isso, é... cada vez que eu fizer melhor, eu vou
conseguir acessar mais lugares, por que vai continuar causando dor. Vai continuar causando
desconforto. Entdo quando geme, a ideia ¢ valorizar o gemido mais verdadeiro, ndo simular
um gemido. Mas ¢ a partir da dor que eu td senti mesmo ali. Entdo esses... esses urros, essas
coisas que vao sendo acionadas ¢ a partir do sentido da dor, do desgaste, do cansaco fisico ali
da fadiga, me jogando pra dentro dessa sensagcdo que seria o delirio febril de alguém que ta
perdendo a consciéncia por esse mesmo estado corporal.

Raylson — Porque o urro do boi, né? E... eu percebi que tu... tem um momento que tu
tras o urro do boi ou pelo menos um som bem semelhante ao urro, né? Ou é impressao
minha.

Lauande — Por que... ndo é por que o miolo se relaciona com o boi, né?

Raylson — Entendi.

Lauande — Entdo debaixo da carcaga ele produz esses gemidos; esses urros. E ele quem é o...
que... que... deixa de ser s6 um ator manipulador, né? Pra ser o animal sacrificado nesse
momento do urro. Af eu...

Raylson — Faz um semelhanca, né?

Lauande — Exatamente.
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Raylson — Legal. Massa. Bom, o espetaculo é praticamente todo sonorizado por diversos
sotaques do Bumba meu boi do Maranhio. E... por que vocé escolheu esse sotaques para
compor o seu espetaculo? Tem o sotaque de Matraca, né? Tem o sotaque de Zabumba.
Tem varios sotaques. Por qué?

Lauande — Isso.

Raylson — Ficou algum de fora? Eu queria saber.

Lauande — O qué?

Raylson — Ficou algum sotaque de fora?

Lauande — Ficou. Ficou. O sotaque Costa de Mao... primeiro que... que... O Miolo da Estoria,
a construg¢do dramatica; o texto é construido a partir das etapas do Bumba meu boi.

Raylson — Hum.

Lauande — N¢? Isso ¢ um principio nosso. Isso acontece com Miolo da Estéria. Acontece com
Atenas. Acontece com A Carroga ¢ Nossa e acontece mais recentemente com os espetaculos
de cordel que eu venho desenvolvendo. O que que... 0 que o Miolo trouxe pra gente no
arcabougo geral? A gente ta trabalhando com o Teatro nos Passos do Boi que ¢ juntar os
elementos sonoros, narrativos, dramaticos, visuais pra composi¢ao de personagens, cenas €
espetaculos. Dentro desse Teatro nos Passos do Boi nds temos a Dramaturgia do Andénimo
que ¢ pegar os personagens andnimos do Bumba meu boi. Como no caso do Miolo € o
pedreiro que ¢ miolo. No caso de Atenas ¢ a bordadeira Roséario que € a protagonista, ¢é...
dessa trama; da tragédia, né? Entdo a gente... ¢ o treinamento do Ator Brincante nos Passos do
Boi. Entdo, esse ideia de trazer o Bumba meu boi ja estd completamente ligado a propria
estrutura dramaturgica e da pesquisa. Ela fundamenta o espetaculo. O Guarnicé ta 14 no inicio
quando Cazumba abre, vem, ai vem a musica... (transmissao trava) Urrou quando o Jodo
Miolo est4 delirando e a Despedida que ¢ a final. E ai a no¢do de sotaques também ¢ nesse
intuito de acionar esses varios sotaques pra compor essa sonoridade. Especialmente por que
na Capela de Sao Pedro, é... hoje se v&€ menos o sotaque de orquestra, né, quase eles nao
aparecem. Eles outro dia e outro local pra fazer a reunido dos grupos de sotaque de orquestra.
Mas os bois de Zabumba, Matraca, Baixada e... quem faltou? Pindaré?

Raylson — Pindaré...

Lauande — Matraca...

Raylson — Matraca falou.

Lauande — ... Zabumba e Costa de Mao...

Raylson — Zabumba e Costa de Mio.
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Lauande — ... eles estdo 14 na Capela de Sao Pedro todos amontoados a0 mesmo tempo, né?
Ao mesmo tempo ali. Que essa é a ideia também da cena final. E uma faixa de todos os
sotaques juntos tocando ao mesmo tempo, quando o aro levanta. Entdo essa mistura de
sotaques ta ligado a isso.

Raylson — Legal. Bom, o Jodo Miolo muitas vezes... 0 Jodo Miolo muitas vezes parece
cantar enquanto fala. As suas vozes em alguns momentos possuem rimas e leveza e em
outros momentos possuem peso e dor. Vocé concorda comigo?

Lauande — Concordo.

Raylson — Perfeito. O que vocé quer mostrar com essas variacdes?

Lauande — Tem uma coisa do Miolo (personagem) que ai eu vou trazer mais um pensamento
de uma fala de um amigo que viu e escreveu sobre o espetaculo, né? E... que ¢ trabalhar esses
universos. Primeiro que o brincante ou o baiante, o0 Miolo, ele ¢ todo um aspecto de leveza,
né? A movimentagao corporal é de leveza. A barra do boi flutua, né? O lombo do boi, ele
ondula-se, né, e faz giros com sinuosidade. As vezes ataca agressivamente e tal. Mas é tudo
no aspecto aéreo, levantado. E isso exige um esfor¢co muito grande de dureza e tal. Quando eu
pego essa do que seria... leve, flutuante e pesado pro Miolo € como metafora da propria vida
dele, né?...

Raylson — Nossa que massa.

Lauande — ... Entre esse brincar, entre esse brincar e esse expandir-se e ser reprimido. Me
parece que ta ai o conflito dele, né, expandir-se ¢ ser reprimido. E... (faz um gesto expandindo
0 térax) querer voz e voc€ pensa na... movimentacao do pulmao. Eu to... eu t6 s6 pensando
nisso agora, né? Mas imagina, né, expandir-se e retrair. Expandir-se e retrair. Coragdo ¢ a
mesma coisa, né, expandir e retrair. Entdo, foi muito nesse sentido. O Igor Nascimento, ele
diz pra gente... a gente ta alguns anos trabalhando no filme Miolo da Estoria, é... que ¢ um
roteiro ja aprovado ja em faze de realizar...

Raylson — Legal.

Lauande — E... o0 Miolo da Estoria... e... o Igor analisando o roteiro que eu estou escrevendo,
ele disse assim: “A metafora do miolo ¢ a metafora do touro e do passarinho”. Jodo Miolo € o
ser que se concentra entre o touro e o passarinho. Ele tem a terra, a forca, o vigor, a ira, né, o
fogo... e ele tem a leveza. Ele quer cantar. Ele quer espago. Ele quer visibilidade. Ele quer
beleza poética. Entdo... essa fala do Igor me faz muito pensar nisso.

Raylson — Muito legal. Massa. Gostei desse jogo. Os momentos em que Joao demonstra...

demonstrava seus passos como brincante pros seus colegas de servi¢o, né? Tem uma
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cena que... que ele ta na obra, que ele demonstra uns passos do... caboclo de pena se niao
estou enganado, pros colegas de servico. O seu corpo, né, e a musica, a sonoplastia,
estavam em sintonia, pelo que eu percebi. Como vocé conseguiu chegar a essa sincronia
entre corpo e musica?

Lauande — E... a musica dentro do nosso processo, que é o ator brincante nos passos do boi,
ela ¢ elemento fundamental e eu fico muito feliz de saber que a minha ignorancia, inclusive
agora estou escrevendo sobre isso, né¢, a minha ignorancia quanto aos principios técnicos
elaborados por (Vsevolod) Meyerhold, Emile Ducaime’. Por (Eugenio) Barba. Por (Jerzy)
Grotowski. Por Stanislavski também. (Bertolt) Brecht. Todos os grandes encenadores, eles
trabalharam principios musicais. Eles entenderam a musica e o ritmo na cena como elemento
fundamental para o desenvolvimento da partitura de acdes do ator e como elemento
codificavel, €... para o treinamento desse ator. Entdo... quando eu comecei a dangar o Bumba
meu boi, eu queria testar: “sera que € possivel criar um espetaculo através do Bumba meu boi
do Maranhdo?”. Essa foi a pergunta que eu me fiz. Entdo eu ndo tinha referéncia desses
encenadores. Nao sabia da importancia das tradi¢gdes poulares; do corpo popular pra os
trabalhos desses encenadores. Quando eu comecei a me fazer essa pergunta e comecei a
dangar o Bumba meu boi pra depois recortar a nogdo de ritmo e encontrar o ritmo interno do
ator. Desse ator que brinca, €... ai que a gente vé que, o quanto o nosso ritmo de musicalidade
td tdo inserida dentro do trabalho da composicdo de acdes. Entdo desde o inicio do
treinamento, o ritmo tem uma importancia fundamental. Por que a gente constréi as
personagens a partir das personagens do boi. A gente danca o boi. Depois esse ritmo sai e
vocé e dancga as agdes sem a musica gravada pensando s6 no ritmo interior. Expande isso no
tempo. Retrai isso no tempo. Acelera. Desacelera. Faz emendas. Recortes. Entdo... isso, se
vocé achou que de certa forma tava... avia um sincronicidade , é... parte, reflete um pouco
dessa sala que quer exatamente isso que o corpo fique organico. Que jogue de acordo com a
cena. Que jogue com os elementos. Pegue u carrinho de mio, saiba brincar. Manipular. E...
misturando ali, danga e fala. Canto e fala. Nesse sentido.

Raylson — Perfeito. Bom, eu dei o exemplo dele mostrando pra os colegas de trabalho,
né? Mas é claro que durante o espetiaculo tiveram outras cenas que teve também essa

sintonia.

70 Em consulta anterior o entrevistado afirma que na verdade quis referir-se & Emile Jacques-Dalcroze.
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Lauande — (transmissdo trava) esta musica, ¢... s6 fazendo um aparte... tem varios trechos,
varios trechos do espetaculo onde sdo evocadas cenas ritmicas. Por exemplo, Jodo comendo
com a marmita, ele comendo com a marmita?...

Raylson — Sim, sim.

Lauande - ... Ele come com a marmita, além dele bater com o pé no chdao? Ele ta batendo o pé
no chao ali como se tivesse dancando? Ele bate... ele faz o som de Matraca da Ilha na marmita
batendo a colher como se estivesse amassando as ultimas partes... raspando o prato? E batido
ritmicamente tim, tim, tim...

Raylson — Nossa que massa, cara.

Lauande — E muito sutil, né...

Raylson — Eu nio tinha percebido.

Lauande — ...essas coisas.

Raylson — K eu niio tinha percebido isso.

Lauande — E... tem coisas do Cazumba, quando ele reza. Por exemplo, toda vez que ele vai ao
altar, a contagem ¢: (faz o sinal da cruz) “um, dois, trés, quatro... um, dois, trés, quatro”...
Raylson — Carambas.

Lauande — (continua fazendo o sinal da cruz na contagem) “...um, dois, trés, quatro”. Tudo no
boi. Tudo no boi. E assim varias outras cenas construidas a partir desse principio ritmico.
Raylson — Gente que massa.

Lauande — E... a caminhada do... a caminhada do Curandeiro? E uma caminhada em cima do
sotaque de Pindaré. Entdo a contagem ta 14 na minha cabeca, assim: (balanga levemente o
corpo para os lados) ““ um, dois, trés, quatro, um, dois, trés, quatro”...

Raylson — Nossa. Caramba (riso). E por que o sotaque de Pindaré também eu nio
conheco. Mas, gente... tem coisas bem sutis mesmo na cena.

Lauande — E... e sio essas sutilezas que fazem parte dessa base que aciona a meméria interior.
Quando o personagem, ah... como € que o ator ta se conectando... digamos tecnicamente com
esse universo. A... a... sensacao de verdade... claro, pra ti vai ser uma, pra mim vai ser outra.
Eu posso fazer uma apresentacdo aqui pra mim, vai ser horrorosa e pra ti vai ser legal e tu vai
ter visto varias coisas, enfim. Essas coisas da recepgao que tu entende melhor do que eu (riso).
Raylson — Cara que massa. Gostei muito.

Lauande — Mas, sdo essas que eu vou chamar aqui de pontos de ancoragem, né?

Raylson — Legal.
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Lauande — Esses pontos de ancoragens vao guiando ali o meu roteiro de atuacdo e de estado
de presenga.

Raylson — Sim. Sim. Que massa. Inclusive tem umas perguntas mais a frente que eu vou
te fazer... Cara, que... eu to espantado (riso). Bom, no momento em que Joao Miolo esta
na sua casa... Bom, ai é a cena, né? Mais uma vez a gente resgata essa cena. No momento
em que ele estd na sua casa e come uma marmita sentado num caixote ao som de chuva e
trovoes. Que € essa cena que tu terminou de citar, né, que ele ta comendo e ali tem uma
sutileza de ritmo que eu nio tinha percebido. Eu percebi que na terceira ou quarta
colher levada até a sua boca dependia de uma marcaciio definida pelo som do trovao...
pelo som do trovao para so6 entao iniciar a fala do personagem e a sonoplastia comecar a
diminuir. Qual o sentido da marcacgio ser o trovao? Bom, poderia ser outra coisa se nao
o trovao? Por que o trovao?

Lauande — E... poderia sim. Mas o que ocorre... como a gente ta trabalhando com uma trilha
gravada, é... esse processo; como ¢ que ocorre trilha gravada pra mim? Eu t6 montando o
espetaculo, no caso o Miolo e eu vou sentindo aqui: “a eu quero essa cena com chuva por que
a casa dele corre risco de desabar”. Que era a minha casa também. A minha casa tava com
risco de desabar num periodo de chuva e tal. Entdo, eu levei isso pra... essa aflicdo pra minha
vida; pra dentro da cena, né? E... e af eu... eu... eu vou construindo. Durante o processo de
ensaio. Vou finalizando... a gravacdo da trilha foi feita assim, tipo, uma semana antes da
estreia. Em cima. Muito em cima. Mas quando eu fui para o estidio eu ja tinha os tempos, né?
O personagem senta. Olha, tal, ndo sei o qué. Entdo ¢ feito um... um... roteiro geral de
gravac¢do. Entdo eu tenho uma ideia de tempo. Eu vou gastar ali trés minutos, quatro minutos
de chuva. Ai eu vou pro estudio e gravo sempre sobrando cinco, sete minutos de chuva. E ai
os efeitos a gente vai colocando 1a. S6 que o que ocorreu durante o processo? Depois que tu
traz as trilhas pra sala, elas comegam a interferir nas dinamicas das tuas acdes. Entdo, se eu
tinha uma agdo partiturada determinado momento, eu continuo executando essa a¢ao, mas ai o
tempo também se dilata. Eu dialogo mais com esse tempo. E foi isso que aconteceu com o
trovao. O trovao, ele foi amarrando a minha cena, por que, antes ela estava perdida. Uma série
de agdes no tempo com a quantidade de trovoes, eu fui marcando. A hora do trovao, ele olha
pra cima como se relacionasse com o santo. Deu outro trovao, ele ta comendo, ele olha pra
baixo. Olha pro altar. Esse jogo de olhares marcado ali pela... por esse som que tava

acontecendo. O que que ¢ legal? Se eu tivesse trabalhando com uma trilha ao vivo, eu teria
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que ter todas as acdes ¢ a trilha me acompanhava. No caso da trilha gravada, eu tenho todas as
acOes, mas eu acompanho a trilha.

Raylson — Entendi.

Lauande — Eu acompanho a trilha. Entdo, esse trovao, ele funcionou como marca ali por que
ele tava dentro de um periodo que: “a, bem aqui ja d& para o Jodo comegar™...

Raylson — Hum.

Lauande - ..”bem aqui ja da para o Jodo comecar”. Entdo é legal que ele marca essa
finalizagdo.

Raylson — Legal.

Lauande — Ele acentua. Mas nao foi pensado antes...

Raylson — Antes. Legal.

Lauande — ...como encenador. Como dramaturgo pensei assim: “a, nesse momento do trovao;
por que o trovao tem uma relagdo...” Nao foi pensado isso.

Raylson — E... ele surgiu, né? Mas esse momento em que... em que... tu... tem o trovio
como marcagio, ele vem desde da primeira... ele vem desde a estreia ou depois da estreia
tiveram outras apresentacdes e s6 depois que eu percebi que o trovio... foi no processo
de criagao do espetaculo ou foi poés estreia?

Lauande — Como a gente gravou (transmissdo trava)... uma semana, eu acho que correu
(transmissdo trava)... eu ndo me recordo. Nao me recordo... (transmissdo trava).

Raylson — Hum. Entendi. Tudo bem. Bom, vamos pro... pra outro topico? A gente vai
falar de tempo, espaco e acdo. O personagem cazumba, né, bem no inicio do espetaculo,
ele circula os cenarios passando por cima de caixotes e conclui a sua volta ao chegar
atras da escada que esta no centro da cena. Ele faz um... um giro ante horario e conclui
ficando atras da escada que fica no centro da cena. Nesse momento existe uma
sonoplastia. O que define o tempo dessa cena é o percurso desse personagem ou ¢é a
sonoplastia?

Lauande — E o perceurso.

Raylson — E o percurso? Perfeito.

Lauande — E o percurso. E o percurso. Eu tenho um tempo um pouco mais dilatado pra ela.
Raylson — Entio a sonoplastia morre quando tu chega 14 na marcagao?

Lauande — Exatamente.
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Raylson — Ha. Ok. Todas as vezes que eu assisti a este espetiaculo, a sua apresentagio
sempre se deu em caixa cénica. Vocé ja apresentou esse espetiaculo em espaco
alternativo?

Lauande — Ja apresentei. Inclusive... bem alternativos mesmo. Por que quando nos viajamos
com o Myriam Muniz pelo norte do pais e depois algumas apresentagdes no Palco Giratdrio
também, né? Entdo nos apresentamos em galpdes onde a... (transmissdo trava) de luz tava em
grid. Ja apresentamos em... quadra de escola onde ndo tinha grid e tinha que pendurar em
alguns refletores bem basicos. Um Set Light; um refletor de jardim pra iluminar geral assim
sem efeito. Dando muita sombra atrds com fundo branco atras e tal. J4 apresentei no quintal
da minha casa no Coroadinho as vésperas do Myriam Muniz, entdo foi uma apresentagao sob
a luz das estrelas s6 com os refletores, €... luz de ribalta que a gente botou assim s6 pra da
uma... uma luz. Mas a grande... a maioria das apresentagdes foi feito em caixa cénica, mas eu
tive essas experiéncias. Tive experiéncia de sala, tipo de saldo paroquial. Espago comunitarios
apresentando assim pra 20 pessoas. Tivemos dindmicas diversas assim de apresentagoes.
Raylson — Mas tu acha que tu... na verdade tu fez esse espeticulo pensando na caixa
cénica ou ja fez ele preparado para espaco alternativo também?

Lauande — Uma das grandes questdes que me incomodava antes do Miolo. Dessas minha crise
criativa: “Que teatro € esse que eu to fazendo?”; “Nao serve pra nada”; “Nao da nem dinheiro
e nem prazer”, €... era essa ideia e uma frase muito corriqueira, né, na producdo maranhense:
“pra qual ¢ o teu espetaculo, Raylson? H4 meu teatro ¢ pra qualquer idade ¢ pra qualquer
lugar, pra qualquer horério, pra ndo sei o qué”. Entdo eu queria ter um outro tipo de... eu
queria promover ou dialogar com o espectador dentro de um recorte. Entdo eu elaborei um
espetaculo pra caixa cénica. Elaborei um espetaculo pra fundo preto. Pra ter fumaca. Pra ter
tantos refletores Elipsoidal. Tantas ndo sei o qué. Esse... o espetaculo foi elaborado nesse
sentido. Mesmo ele sendo pequeno com pouco espago, mas assim, mas que exige um pé
direito. Preciso de 5 metros de pé direito pra poder subir o aro. Entdo foi todo pensado pra
esse tipo de experiéncia. E quando... todas as vezes que a gente faz fora da nossa
necessidade... Eu ja apresentei espetaculos em que eu ndo podia subir na escada, por exemplo.
Raylson — Hum.

Lauande — Eu fiz uma cena... a cena final sentado por que eu nao tinha pé direito. Nao podia
subir o aro.

Raylson — Ah.
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Lauande — Entdo todas as... todas as vezes que a gente faz essas concessdes € no sentido de
continuar dialogando o espetdculo tentando ajustd-lo por uma necessidade pontual. Mas o
espetaculo foi feito pra caixa c€nica. Ja Atenas foi feito pra outra proposta. A Carroga (€
Nossa) foi feito pra rua.

Raylson — Entendi.

Lauande — Entdo, isso também tenho buscado, €... ser mais, €... caprichoso. Mais cuidadoso
com essa provocacdo: “como eu quero que o espectador receba o meu espetaculo”. Eu to
propondo algo. Eu ndo posso deixar que ele conclua s6 como ele quiser da cabega dele com
a... a experiéncia do acaso. Nao. O que ¢ que eu estou propondo como artista? Essa ¢ a minha
questao.

Raylson — Sim. E... quando tu apresenta entio nesses lugares alternativos em que tu niio
conclui uma cena em que esse espetaculo foi feito pra fazer. Tipo, ficar em pé na escada,
né? Tu acha que esses cenarios alternativos entio, eles... qual seria a palavra?... é... ele
nio da possibilidade de execucido total do espetaculo, visto que ele foi feito pra caixa
cénica?

Lauande — As vezes a gente tem essa ideia.

Raylson — Hum.

Lauande — Eu que sou as vezes irritadi¢o, né?

Raylson — (risos).

Lauande — eu fico logo: “poxa. Ah vao colocar a gente num lugar ruim e tal”; “Esse aqui nao
¢ o espetaculo que eu queria e tal” e ai, a experiéncia da cena de dar vida, né, nos aponta outro
caminho. De repente eu posso fazer uma apresentacdo no espetaculo tdo grandioso ou mais
como o (Teatro) Arthur Azevedo e eu tenho todas as ferramentas ali, mas a relagdo entre esse
intérprete e o espectador ndo acontece.

Raylson — Entendi.

Lauande — Eu posso ter um tipo de experiéncia feita no quintal como aconteceu la no quintal
de casa, né? Ou como aconteceu em outras apresentacdes de espaco alternativo onde havia
uma conexao ali entre esse ator e espectador que supre qualquer outra demanda por que ali ha
um encontro.

Raylson — Legal.

Lauande — Claro que tu ndo tem como medir a qualidade desse encontro ou a quantidade
desse encontro. Mas como é que eu costumo perceber isso? E pela firmeza do olhar; pelo

brilho do olhar que se estabelece comigo e com o espectador que t4 na minha frente. E com
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uma espécie de siléncio que ndo ¢ aquele siléncio ditatorial, mas ¢ o siléncio da conexdo. Eu
estou me permitindo relacionar contigo. E na hora que for pra rir eu vou rir. Na hora que for
pra chorar eu vou chorar. Mas eu to aqui contigo.

Raylson — Conexao.

Lauande — E... talvez ndo seja nem siléncio. Talvez seja o som da reciprocidade, né?

Raylson — Sim. Sim. Sim.

Lauande — N¢é? Vou usar isso. Pode ndo roubar (risos).

Raylson — (risos) T4 gravado.

Lauande — Aires 2021 (risos).

Raylson — (risos).

Lauande — O som da reciprocidade (risos).

Raylson — (risos) Da até um titulo de algum artigo, em? Se niao for da propria
dissertacao (risos).

Lauande — Exatamente (risos).

Raylson — Oh, perfeito. E por que isso td muito no... a reacio gerada pela relacio, né? O
isso agora é meu. Isso ¢ meu (risos).

Lauande — (risos).

Raylson — A reacio gerada pela relacdo. Por que vai muito do espectador né? A gente
nunca sabe o quanto foi impactante.

Lauande — Sim.

Raylson — Tu como ator, tu nunca vai saber o quanto foi impactante pra... pra uma
pessoa. O quanto foi pra mim essa apresentacio que tu sé vais ver na minha dissertacao
(risos).

Lauande — (risos)

Raylson — Muito massa. E tem isso. O teatro, quando tu apresenta tu ta na verdade, ta
apresentando o mundo. Tu nao sabe os efeitos que aquilo vai fazer, né?

Lauande — Exatamente.

Raylson — Muito massa. Lauande, é... eu percebi que as movimentacdes dos personagens
se limitavam a circunstincia do cenario representado pelo coro, né, tu faz uma
representacio do cenario pelo coro de um pandeirio no chio. E tipo um tapete circular,
né, que tu faz a delimitacio geral do teu cenario. Da tua atuacio. Tu nio passa dali pelo

que eu percebi. E... tu chega no limite que é 0 Cazumba que vai por cima, né, tu chega

nas extremidades, mas tu nao sai dai. Entdo ¢ uma demarcagio. Porque o cenario se
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desenha em forma circular? Poderia ser um triingulo. Poderia ser um quadrado.
Porque um circulo?

Lauande — Beleza. Eu vou comegar falando, invocando o meu poeta maior, né? E uma pessoa
que eu tenho uma admiragdo profunda. Tenho um carinho também que ¢ o Igor. Quando Igor
escreveu sobre o espetaculo, Igor Nascimento, o Igor falou que o Miolo da Estéria era um
espetaculo criado sob uma armadura cenografica.

Raylson — Hum.

Lauande — Ele disse que eu criei uma armadura cenografica e coloquei o espetaculo dentro.
Entdo de fato a tua percepgao, ¢... da minha encenagdo nesse espetaculo, ela esta toda pautada
nos elementos da cena.

Raylson — Hum.

Lauande — E... cansado de ter um cenério que a gente arranjava na cena. Eu quis ter o cuidado
de elaborar um cendrio que eu conjugava dois mundos. Ali eu tenho um cenario conjugando
dois mundos. Tanto o mundo da obra quanto o mundo do bumba meu boi. Entdo eu tenho o
panderito. Eu tenho o maracéd juntamente com materiais de construgdo civil com p4, enxada,
capacete, lata de tinta, né? Tem o pandeirao...

Raylson — Tem o pandeirao.

Lauande - ... todos eles ressignificados.

Raylson - Aro de peneirar areia...

Lauande — Aro de peneirar areia que virei... todos eles virando outros... outros... outros signos,
né? Outros signos. No caso da circularidade, a arena foi definida por conta da propria
estrutura circular das manifestagdes populares no caso do Bumba meu boi, né? Foi pegando
essa ideia de terreiro. Foi pegando essa ideia de apresentacdo circular. Pegando a ideia de roda
do boi e do boi no centro da roda, né? Entdo, o circulo foi esse elemento primeiro por conta
disso. Por isso usar um aro com cerca de 4 metros de didmetros. E ele s6 tem 4 metros de
diametros; 3 e 80, 3 e 85 por que era o espago que eu tinha em casa, na minha sala que eu
adaptei pra ensaiar. Esse espetaculo foi montado em casa. No quintal de casa.

Raylson — Nossa. E todo treino se baseou nesse limite de atuacio, né?

Lauande — Exatamente. Todo treino se baseou nisso.

Raylson — Legal

Lauande — Se baseou nisso. No espago que eu tinha.

Raylson — Que bom.

Lauande — E... ai tudo foi sendo colocado dentro e arrumado dentro pra caber também
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Raylson — Sim. E a tua atuaciio tinha que dialogar com esses elementos dentro desse
espago.

Lauande — Dentro desse espago.

Raylson — Nossa, muito louco. Jodo Miolo nos instantes finais do espetaculo fica em pé
no topo da escada e ergue o carro de mio. Qual é a intencdo com esse movimento,
Lauande?

Lauande — Essa cena, primeiramente ela ta relacionada ao elemento que ta atras dela que é a
lua. Que ¢ o elemento... 0 objeto que de certa forma deu origem a... foi a imagem que originou
esse espetaculo.

Raylson — Hum.

Lauande — Quando o dia que eu vi o brincante, Jeovane ou Bomba que ¢ ai da Liberdade bem
ai da rua da... do boi da Floresta. Ele mora bem ai o Jeovane, o Bomba.

Raylson — Perto da minha casa (risos).

Lauande — Perto da tua casa. Bomba foi o miolo que eu vi pagando a promessa ali no ano
2000 subindo as escadarias da... da... de Sao Pedro. Quando eu vi esse miolo comovido,
tomado, é... chamando a atengdo de um terreiro todo pra eles subindo de joelhos os 47
degraus da... da escadaria de Sdo Pedro, eu me perguntei: “Quem ¢ esse homem?”’; “O que é
que ele faz?”; “O que € que ele come”; “ O que ¢ que ele sonha?”. E na mesma hora me veio a
ideia assim: “Se eu montasse um espetaculo chamado o miolo da estoria?” E estdria com “E”.

Raylson — Com “E”, sim.

Lauande — Estoria com “E”. E a ideia que eu tive foi assim: “E se fosse assim um pandeirdo
subindo como uma lua?”. Essa foi a imagem. Um pandeirdo subindo como uma lua, O
Mioloda Estoria.

Raylson — Cara que massa.

Lauande — Isso ficou 10 anos guardado. Fago. Nao faco. Faco. Nao fago e tal ndo sei o qué.
Entdo quando eu decidi fazer, eu trago essa lua que € um pandeirdo e fica 1a e s6 € acesa na
cena final. Elata 1a...

Raylson — Sim. Sim.

Lauande - ... o tempo todo. Pode ser um sol. De repente se eu tivesse usado dois tipos de
lampadas.

Raylson — Uhum.

Lauande — Nem pensei nisso antes. Eu podia mudar a cor. Uma cor mais quente pra fazer o

sol e outra mais fria pra fazer a lua. Pode ficar interessante.
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Raylson — E. Massa.

Lauande — Pra ndo ficar apagada, né?

Raylson — E.

Lauande — Entdo marco noite e dia.

Raylson — E.

Lauande — Eu marco noite e dia. Mas, o... a ideia ¢ isso. Entdo, quando eu subo na escada, a
intengdo primeira é o sentimento de vitoria dele independente se ele vai cantar ou ndo, mas ele
superou ali a morte. Ele...

Raylson — Sim.

Lauande — Ele... né? Ele... hd uma vitoria do personagem. A gente nem sabe se ele vai cantar
ou ndo. Ele canta pra ele 14.

Raylson — Sim.

Lauande — Mas, eu queria provocar a imagem de Sao Jodo. Com a lua...

Raylson — E... eu li no texto isso.

Lauande- A imagem de Sdo Jodo com os carneirinhos, né?

Raylson — Sim. Sim.

Lauande — Usar um carneirinho tu tem...

Raylson — Oh, perfeito esse jogo que tu fez.

Lauande — Tem a lua... por isso que eu deixo os cabelos grandes. Pra ficar um pouco
encaracolado.

Raylson — Encaracoladinho.

Lauande — A barba. E ai cu carrego, né?

Raylson — Sim.

Lauande — Essa coisa da forca. Ele carrega e depois pde no colo igual a imagem de Sao Jodo
dos Carneirinhos que tem um carneirinho no colo.

Raylson — Legal.

Lauande — Essa é a imagem que a gente... ¢ assim... a gente quer provocar, mas isso ¢ muito
subjetivo.

Raylson — E. Subjetivo.

Lauande — Entdo ela funciona mais... ela funciona mais em mim. Quer dizer... se eu me
conecto com essa imagem, ai ja ndo importa tanto o que tu vai ver, né?

Raylson — Sim.

Lauande — Desde que o que tu veja seja bonito, poético.
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Raylson — Sim.

Lauande — Te remeta a tua propria imagem.

Raylson — Isso.

Lauande — E a minha imagem despertando a tua imagem.

Raylson — E. E uma diversidade de mundos que estio te vendo, né? Entiio eles podem
fazer conexao com outras coisas deles pessoais.

Lauande — Exatamente.

Raylson — Né? Vivéncias pessoais. Mas eu gostei muito do jogo que tu faz com o carro de
mao e faz uma representacio com o santo de devocio. Bom, é... pude perceber que o
personagem Nego Chico faz o papel de um narrador ao falar na terceira pessoa quando
se refere a vida do Joao Miolo, né? Ele surge 4 vezes no espetaculo sendo duas vezes no
inicio e duas vezes no final. Quase que intercalando as vozes do Jodo Miolo. Por que
vocé escolheu um personagem pra fazer o papel de um narrador e nao vocé como ator?
Visto que vocé disse que tem um espetiaculo... teu espetaculo ele é épico, né?

Lauande — Isso.

Raylson — Tem esse elemento de narracio.

Lauande — Isso. Nesse caso, Ray. E... eu precisava entrar na fabula, né? Entrar na lenda.
Entrar no aspecto mitoldgico e ritualistico do boi. Entdo o Chico, como ele ¢ o personagem,
é... um dos personagens que apresenta essa trama, né? E um dos responsaveis pra que a trama
aconteca, né¢? Porque temos a Catirina... podia ser a Catirina, né?

Raylson — E.

Lauande — Mas, ali eu achei que o Chico tinha... podia cumprir essa fungdo de contador sendo
ele um dos responsaveis pelo auto. Pela histéria. Entdo, trouxe o Chico pra contar esse
elemento. Eu ndo, em nenhum momento imaginei que poderia estar perpassado por momentos
pessoais ou trazer esse ator em estado de neutralidade e dizer: “a, agora vamos ter a cena
tal”...

Raylson — Pois é... a quarta parede quebrada, né?

Lauande — E. Nao. Nao. N&o. Nesse processo eu queria, ¢... inclusive é uma proposta de
reforgo a quarta parede, né?

Raylson — Sim. Sim. E, eu percebi também.

Lauande — E. De refor¢o assim, vocé ndo tem relagdo. Vocé nio chama ninguém. Nao aciona
ninguém de fora.

Raylson — Sim.
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Lauande — Entdo o espetaculo, tu mostra um recorte ali como um filme.

Raylson. E. O que me fez elaborar essa pergunta foi justamente isso. Por que quando a
gente entende um espetaculo épico, a gente entende uma... necessariamente ou nio
necessariamente, né?... mas a maioria dos casos a gente vé a quarta parede sendo
quebrada. Mas no teu caso ndo. Tu quer permanecer com essa quarta parede, mas tu
também quer que o elemento, é... narrativo continue na cena. Tu quer manter as duas
coisas que até entio era tida como contraditoria, né? A narrativa ela ta ali pra quebrar
a quarta parede. Mas, ndo. Eu vou manter a quarta parede mas também vou manter a
narrativa. Ai tu coloca essa narrativa em um personagem, nio ¢? Pra manter...

Lauande — Exatamente.

Raylson — ... essa... essa sensacio.

Lauande — Exatamente. Pra que eu continue em suspensdo ¢ tendo a sensagdo, ¢... ilusoria
digamos assim, né?

Raylson — E. Tluséria.

Lauande — Ilusoria

Raylson — Lauande, n6s vamos para o penultimo elemento, ta?, é.. pendltimo tépico que
sao os elementos materiais da representacio. Ja até citou alguns ai, falando. Nao pude
deixar de perceber a variedade de objetos em cena como latas de tinta, aro para
peneirar areia, né? Colher de pedreiro, pra nao citar outros e a forma como vocé usa
esses objetos durante a encenacido. Esses objetos possuem posicdes especificas como o
aro pendurado na escada e as latas de tinta no canto inferior esquerdo. Essas posicoes
estio 14 antes de tu usar os objetos. E proposital eles estarem no lugar onde estio?
Lauande — E tio proposital que eu tive que desenhar na lona.

Raylson — Sério?

Lauande — A marca deles... a posi¢do da escada...

Raylson — Mas no processo de criacao?

Lauande — Am?

Raylson — No processo de criacio ou ele... a marcacao esta la até agora?

Lauande — Nao. Ja na hora que a gente comegou a ir para os teatros comegou a dar problema,
porque ndo... porque eu ensaiava num lugar, eu ensaiava dentro de um aro. S6 que ¢é tudo tao
preciso. O espetaculo ¢ tudo tdo preciso que depois eu precisei desenhar. Por exemplo, a

posi¢do da escada... eu acabei ndo te confirmando isso. Aquele aro... o aro onde toda a cena
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acontece, ele representa um pandeirdo. Um grande pandeirdo. Uma grande arena. Uma grande
pandeirdo. Entdo eu tenho um pandeirdo dobrado. Eu tenho um pandeirio...

Raylson — Isso esta no texto. T4 no...

Lauande — Oi?

Raylson — Isso ta no texto. Na... na... no subtexto, né? T4 na descri¢ido do texto la.
Lauande — Eu tenho um pandeirdo no chdo e um pandeirdao na terra.

Raylson — Isso.

Lauande — E a lua.

Raylson — E... da lua eu nio sabia. Da lua eu niio sabia.

Lauande — E. O pandeirdo é a lua. E um pandeirdo aquilo ali.

Raylson — Sim.

Lauande — O... esqueci agora o que eu ia comentar.

Raylson — Sobre os objetos de cena. Estao...

Lauande — Ah. Nao ¢ que té4 tudo... t4 tudo... €... ai comegou a dar problema e a gente chegava
no teatro e o lugar ndo tava se encaixando. Por que eu errei? Por que eu tropecei naquela lata?
Por que eu tropecei no carrinho de mao? Ai eu fui ver que eu precisava desenhar. Entdo a
escada ela tem um desenho na lona. Os 4 pesinhos estdo 14 desenhados. Eu chego no teatro
armo a lona... primeira coisa que eu faco, marcar o centro. Onde a vara vai poder puxar o aro.
Esse € o ponto principal. Tudo comega ali. Eu marco. A gente prende as roldanas e desce.
Raylson — Sim.

Lauande — Ai bota o aro no chio centralizado. Ai eu puxo a lona, marco ela no chio pra gente
ndo perder... e... ¢ a lona que ¢ pandeirdo, que ¢ 0 meu cenario ja estd todo marcado. Ela tem
os cantinhos das latas de tinta. Quando a lata de tinta muda de lugar, tem outro desenho.
Raylson — Sim.

Lauande — E... pra... pra que eu possa ter a mesma relacfio espacial sempre.

Raylson — Sim.

Lauande — Porque se ndo eu tropego como ¢ todo pequeno.

Raylson — Ah. Bom com a luz da cena... do teatro eu nao percebi essas marcagoes.
Devem ser bem sutis, né, essas marcacoes.

Lauande — E bem sutil. Bem sutil. S6 com pincel atdmico s6 no cantinho.

Raylson — Ah, entendi.

Lauande — S6 pra eu saber onde ele comega e finaliza.

Raylson — Legal.
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Lauande — Entdo a... a precisao dos elementos ta tudo ligado a isso.

Raylson — Sim.

Lauande — Se eu erro qualquer coisa... tudo ¢ colocado onde deve ser. Se eu erro eu me
atrapalho todo. Ai comeca dar uma sequéncia de erros.

Raylson — Bom, seria a préoxima pergunta. A posicio desses objetos ¢ fundamental para
o andamento do espetiaculo? Ja respondeu. Perfeito. O Cazumba é o primeiro
personagem que surge em cena e a sua aparicio se da com o uso de uma mascara de
soldador, uma mascara preta de soldador e uma capa de chuva que logo depois retira e
pendura na escada. O que te levou a escolher este fugurino, este especificamente do
Cazumba, com mascara de soldador e qual a relacdo desses figurinos com a concepcio
do espetaculo?

Lauande — Beleza. Quando eu... (transmissdo trava) a importancia do miolo porque o miolo
quem... (transmissao trava) tudo isso... (transmissdo trava) eu posso ter com mais clareza...
(transmissdo trava) minha forma de encenagdo, minha forma de teatro e (transmissao trava),
¢... um dos elementos ¢ a ressignificacdo dos objetos.

Raylson — Hum.

Lauande — O momento em que eu defino que o miolo ta vivendo em paralelo esse homem que
¢ touro e passarinho. Esse homem que ¢ brincante e operario e da mesma forma acaba...
(transmissao trava) dois mundos. Esse homem ¢ noturno e diurno, né? Que t4 entre a festa e a
fé. O profano e o sagrado e tal. Quando o cendrio entra, eu fico tentando relacionar. Como ¢
que eu consigo conjugar esses dois mundos. Os elementos que trazem o operario e o
brincante. Entdo toda a cenografia, ela transita entre esses dois mundos, operario e brincante,
né? E ai eu comeco a buscar elementos. Fazer desenhos, varias coisas e tal até quando eu
sintetizei a mascara. Achei o... sai procurando, né?

Raylson — Sim.

Lauande — Em processo de montagem eu sai procurando as coisas. No lixao, casa de material
de construgdo, mercados... tudo que possa me despertar imagens.

Raylson — Legal.

Lauande — Ai quando eu olhei a mascara eu disse: “a, essa mascara ¢ s6 eu bordar”. Essa
mascara € bordada, né?

Raylson — Ah é?

Lauande — E. Ela tem bordados de canutilhos.

Raylson — Sao elementos do Bumba meu boi, né? O figurino do Bumba meu boi.
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Lauande — Bumba meu boi.

Raylson — Legal.

Lauande — Ai eu cruzo bem ali. A primeira capa foi feita bordada. A capa de chuva. S6 que eu
usei ela nos ensaios. Mas quando estava perto das apresentacdes, eu precisei usar a capa
naquela cena de retirar o lixo da rua. Entdo ali, se eu usasse ela bordada, podia ficar estranho.
Entdo eu preferi limar ela na entrada...

Raylson — Hum.

Lauande - ... ndo usar ela bordada. Usar ela normal. Uma capa de chuva normal. Vocé usa
depois o0 mesmo elemento usado de duas vezes, de duas formas.

Raylson — Hum.

Lauande — Entao foi muito por isso.

Raylson — Legal. Que bom.

Lauande — Entdo todos os elementos vem buscando isso, né? A calca cinza. A cor cinza do
personagem Jodo Miolo. Personagem central. Ela ¢ cinza por que? Por que eu trago ali uma
neutralidade.

Raylson — Sim.

Lauande — Eu trago a cor do cimento pra ele. Ele ¢ um bloco de cimento.

Raylson — Nossa. E a aquelas tiras na cal¢ca? Que é feita...

Lauande — As tiras na calga sdo feitas a partir de como € bordada a calga do rajado do Boi de
Maracana e também na Companhia Barrica. As calg¢as dos vaqueiros sdo feito com aquelas...
dos miolos também sdo feitas com aquele franzido.

Raylson — Nossa. Que legal.

Lauande — Ent3o eu uso o mesmo franzido do bordado da calga para o personagem. Ai a
camisa eu deixei a camiseta neutra mesmo.

Raylson — Sim. Muito legal. Bom, a... 0 Cazumba primeiro...

Lauande — Ah eu... desculpa, a roupa do Chico. O jaleco do Chico. E um jaleco colorido
trabalhando os elementos do comico do proprio Chico. Nas cores laranja e amarelo que sdo
cores usadas em obra pra dar destaque de seguranca pra ter visualidade. T4 ligado ao campo
de trabalho, né? Coisas de seguranca. Atencdo. Chamar a atencdo e tal.

Raylson — Sao os segurancas de seguranca de trabalho? (risos)

Lauande — Nao € porque... ndo... sdo cores, né? Sao cores...

Raylson — De alerta, né?

Lauande — Por exemplo, o capacete.
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Raylson — Entendi. Entendi.

Lauande — Cores de alerta. Cores de alerta.

Raylson — Sinalizacdo. Entendi.

Lauande — Inclusive, cada capacete... cada capacete ele representa uma cor, né? O branco, ele
¢ ou engenheiro ou ele é o cara da elétrica e o corte ¢ diferenciado. O capacete laranja.
Laranja ou azum ele ¢ de operario comum. Apenas de proteger a cabeca. Entdo eles tem
codigos também essas cores.

Raylson — Marrom ¢é mestre de obra, né? Se eu nao estou enganado.

Lauande — E... eu ndo me recordo. Ai tem todas essas cores dentro dos elementos.

Raylson — Ai tem 0 Amo, né? O Amo também tem uma... um figurino branco, capacete
branco...

Lauande — Branco bordado. Capacete bordado.

Raylson — Capacete bordado. Legal. E... tem um momento em que o Jodo Miolo coloca o
carro de mao, que era um objeto de cena, né, antes ele ja era um objeto de cena. Ele
coloca o carro de mao nas costas e danca como um miolo do Bumba meu boi. Em outro
momento, ele pendura o carro de mao e transforma em um altar pro seu santo de
devocao. Por que vocé optou por dar varias funcdes, é... de cena para um unico objeto?
E aquilo que tu ja falou, né? Tu da resinificado...

Lauande — Isso.

Raylson — ... aos objetos.

Lauande — Isso. O aspecto da teatralidade. Da reinvencdo. Da transformagao que ¢ uma coisa
que me move em espetaculos que eu gosto de ver, né, como o Raylson transforma o universo
dele? Né? Como ele me leva pra outro mundo a partir de outros corpos de outras...
resignificando os elementos, né?

Raylson — Sim.

Lauande — Entdo € isso que me interessa. E como o carro, o boi, seria o elemento principal do
miolo, ai ele fica com a fung¢ao de carrinho, de altar ¢ de boi.

Raylson — Entendi. Muito legal o jogo que tu faz. Pra mim ele pareceu realmente ser um
boi ali. Nos movimentos. Tem uma cena que Joio Miolo esta indo para o servico de
bicicleta, né, representadas por duas peneiras, uma régua e uma pa de pedreiro. Esses
objetos se transformam em uma bicicleta pra ele. Nesse momento Jodo esta sentado no

topo da escada no estilo cavalete de frente para o foco de luz que sai da coxia do palco.
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Coxia do lado esquerdo. Pra quem ta assistindo. E... qual a func¢io dessa iluminacio
para esta cena?

Lauande — Eu n3o me recordo... e olha que essa ¢ uma das cenas mais importante do
espetaculo, né?

Raylson — Gostei muito dessa cena.

Lauande — E a cena mais emblematico do espetaculo, assim, de fotografia, né?

Raylson — Sim.

Lauande — E... eu ndo me recordo, Raylson, se eu cheguei a dialogar sobre aspectos
conceituais dessa luz com Jarrdo ou com Eliomar. Eu ndo me recordo. Acho que ndo. Acho
que... eu assim, ndo tinha inten¢do de trazer a cidade. O transito da cidade. Eu ndo... ndo sei.
Acho que foi mais uma beleza estética mesmo e que eu tenho um plano que ela me
iluminasse. Agora tem uma fungio nela que ¢ fundamental. Se eu ndo tenho essa luz eu ndo
tenho a fumaga recortando. Porque...

Raylson — A fumaca junto?

Lauande — ...s6 a fumaca com essa luz que da esse efeito; que eu tenho uma bicicleta...
Raylson — Sim.

Lauande — ...que ela caminha no espago.

Raylson — Sim. Sim.

Lauande — Inclusive o Manuel da Tramando Teatro quando ele assistiu, ele disse que se
acendesse a lua atras podia botar o dedinho que era o E.T. (risos).

Raylson — Ah (risos). Muito bom (risos).

Lauande — (risos) A cena da bicicleta indo pra lua.

Raylson — Foi uma sacada boa (risos).

Lauande — E... é... ele viajou e tal (risos).

Raylson — Ele viajou mesmo (risos).

Lauande — Mas... mas a ideia era eu ter esse elemento em suspensdo, né?

Raylson — Em suspensao.

Lauande — Esse elemento em suspensdo, né? Que a fumaca ali ndo fosse s6 a fumaca dos
veiculos e tal. Mas, que deixasse...

Raylson — Mas por que suspensao, Lauande?

Lauande — Em suspensao na cidade. Que deslocasse esse lugar do transito...

Raylson — Ah, ta. Entendi. Que deixasse que ele ocupasse qualquer espaco da cidade de

acordo com a imaginacao do publico.
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Lauande — Exatamente. Porque eu ndo podia ter a roda tocando o chao, né?

Raylson — Sim.

Lauande — Se eu... se eu coloco ele em suspensao, ele consegue transitar. Gerar essa sensacao
de deslocamento, né?

Raylson — Legal.

Lauande — Porque se eu tiro a luz e tiro a fumaga eu nao tenho...

Raylson — Sim.

Lauande — E um ator batendo a perna.

Raylson — E. E por que... eu nio sei se foi decisdo tua ou se os meninos... ou se o Eliomar
junto com o Jarrao que acrescentaram, mas por que essa luz sai da coxia... da... da... da
esquerda? Por que niao tem o foco na frente? Nao sei. Poderia ter varias. Poderia ter um
foco a pino. Poderia ter varias op¢oes ai.

Lauande — Entendi. E eu nio sei, mas ela sai dos dois lados a0 mesmo tempo.

Raylson - Ah, dos dois?

Lauande — E.

Raylson — Ah ta.

Lauande — Ela cruza ele.

Raylson — Legal.

Lauande — Cruza assim (faz gesto cruzando as duas maos).

Raylson — Bom...

Lauande — Eu acho também que da a ideia de caminho.

Raylson — Hum.

Lauande — Né? Dessa forma da uma ideia de caminho assim (faz gesto distanciando as duas
maos no sentido horizontal).

Raylson — Entendi.

Lauande — Ai que tem a ver com isso que eu t0 te falando dele ta (faz novamente o gesto
anterior) transitando livremente?

Raylson — Hum.

Lauande — Ela da um corredor. Faz um corredor de luz.

Raylson — Legal. Joao Miolo... bicicleta... Ainda sobre a iluminacdo do espetaculo,
Lauande. E... vocé enviou 0 mapa de luz pra mim, né? Eu pude identificar as posicdes
dos refletores e perceber que tu usa... é... dois tipos de refletores para o espetaculo. Tu

usa o Elipsoidal de 1000W de poténcia e tu usa os refletores Par também de 1000. Bom,
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por que vocé nio usa os refletores Planos Convexo que é o PC e os refletores Fresnel que
sdo... a gente tem esses refletores como... a... a... geralmente nas apresentacoes teatrais
como rotineiros, né? Na apresentacio. Por que tu nio usa ele, é... esses dois refletores? £
isso.

Lauande — Olha, ai s6 o Jarrdo poderia te explicar melhor. Mas tem uma coisa do Fresnel...
Raylson — Hum.

Lauande - ...€ que a gente... a gente ndo usa Fresnel no espetaculo. A gente nao tem... porque
ele tem uma luz mais difusa, né?

Raylson — Sim.

Lauande — A gente precisava, nés usamos muito foco. E tudo muito recortado. Entdo...
Raylson — Por conta do cenario que é pequeno e delimitado.

Lauande — Por conta do cenario que ¢ pequeno e que, por exemplo, o conjunto de latas, ele ¢
um... eu preciso focar.

Raylson — Entendi.

Lauande — Primeiro, o aro cle é todo focado. Toda a luz, ela vem de todo... ecla faz
circularidade em volta do aro também pra poder fechar ele...

Raylson — Sim.

Lauande — N¢? E ndo ter muita sobra. Entdo o Fresnel eu ndo consigo dar foco com ele, né?
Entdo, por isso o Elipsoidal que tem um outro tipo de brilho e o Par que tem um outro tipo de
brilho também e que promove esses recortes ou o caso da bicicleta, ¢ o Par. Sempre o Par que
¢ usado ali. Ai... foco um, foco dois... ndo me recordo ali que o Jarrdo usa agora. Mas ¢ muito
nesse sentido. Porque tudo ¢ feito em bolinhas. Tudo ¢ focado.

Raylson — Legal.

Lauande — Talvez se tivesse facas, gobos assim especificos, pudessem fazer um recorte
melhor com o outro tipo de refletor também.

Raylson — Entendi.

Lauande — Mas como a gente ndo tem, as vezes € dificil. Ai foi pensado nesse sentido.
Raylson — E. O Elipsoidal é o mais adequado pra fazer recortes, né? Imagens
recortadas. Bom, finalizamos o penultimo. Vamos para o tltimo tépico que é o texto. Eu
percebi que o espetaculo é repleto de vocabulario popular que fazem parte da realidade
dos trabalhadores da construc¢ao civil e dos brincantes do Bumba meu boi. Bem como

assuntos criticos sobre a politica, é... e a realidade precaria de alguns maranhenses.
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Como se deu a construciio do texto, Lauande? Tu citastes sobre Igor Nascimento. Quem
construiu o texto, vocé ou o Igor Nascimento?

Lauande — Eu. Fui eu.

Raylson — Ou vocés dois juntos?... Vocé.

Lauande — Nao. S¢ eu.

Raylson — Sé vocé.

Lauande — E.

Raylson — Entao como se deu essa construcio, a construcio desse texto?

Lauande — Esse texto foi a partir daquilo que eu comentei da pesquisa no momento em que eu
comecei a decidir na passagem de 2009 pra 2010 que eu precisava fazer essa montagem.
Entdo eu comecei... primeira coisa, levantamento bibliografico.

Raylson — Hum.

Lauande — Eu precisava entender o Bumba meu boi. Precisava entender como era a estrutura
de uma apresentagio de Bumba meu boi. As partes, né? E... ai eu fui investigando os
principais personagens. Quais eram os principais personagens? Como que eles poderiam esta
na trama? Entdo, vamos la. Eu tenho o Amo. Eu tenho o Chico. Eu tenho o Jodo Miolo.
Raylson — Sim.

Lauande — Eu tenho o Cazumba. Eu tenho Curandeiro, né? E tenho ainda a Musica que ela
funciona como um personagem e elemento de transi¢do, né? Como elemento narrativo
também. E... esse texto ta dentro dessa estrutura que a gente chama da Dramaturgia do
Andnimo que ¢ pegando as partes do Bumba meu boi. Entdo o Guarnicé, ele vai até a etapa
inicial. Cazumba, toda a cena da chuva. O Guarnicé ¢ quando o personagem se apresenta. Ai
La Vai, o personagem vai para o trabalho, né? E ai a Musica vem junto com isso. A etapa, a
Musica. L4 Vai, ela é toda uma musica narrativa do L4 Vai. Como que ele vai para o trabalho.
Como ele pega Onibus. As pessoas se contorcem no Onibus. Nao sei o qué. Tudo isso a
Musica ta dizendo. E... Licenga, é o momento em quando ele vai pedir para o Amo que ele
quer ser cantador, o Amo diz que nao. Urrou, ¢ 0 momento em que ele estd sofrendo a agonia.
Ja pisou no prego. E... té sofrendo a agonia e tal. E a Despedida é a cena final na capela de
Sdo Pedro. Entdo, a armacdo dramatirgica ta toda... toda voltada pra isso.

Raylson — Legal.

Lauande — E o Miolo também foi um... foi uma segunda pega... eu que ja vinha escrevendo ha
um tempo pra teatro empresa e tal. Mas escrevia de forma desorganizada e sem ter uma

estrutura pré-definida. Eu comegava a escrever e a peca ia acontecendo no meio do caminho.
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Entdo... no livro Entre o Chao e o Tablado, eu tenho uma outra... que tem o Miolo e tem uma
outra peca também chamado O Natal dos Pequeninos. O Natal dos Pequeninos foi a primeira
peca que eu fiz uma sinopse primeiramente. Entdo na sinopse eu ja tinha comecgo meio e fim.
E o Miolo eu fui pesquisando, pesquisando e a primeira coisa que eu fiz foi essa sinopse: “ah
¢ um pedreiro e quer ser cantador e ai ele decide que ndo vai mais brincar. Por conta disso ele
pisa num prego, fura o pé. Adoece. Precisa pedir perddo para os santos pra ele poder nao
perder a perna. Entao essa sinopse foi feita primeiro encaixada dentro dessas partes.

Raylson — Entendi.

Lauande — Guarnicé. L4 Vai. Toada de Cordao. Urrou. Despedida. E ai eu fui trabalhando em
cima do recheio.

Raylson — Legal.

Lauande — O que que ¢ dito em cada cena. Como ¢ que cle aciona cada... foi feito assim,
como € que o narrador, o narrador me da agilidade...

Raylson — Sim.

Lauande — ...pra eu nao ser tdo explicativo pra quem ndo conhece o auto e tal. Que ai foi outra
coisa também, né? Eu ndo queria fazer uma narrativa do Bumba meu boi. Pra isso ja existe o
boi. Eu queria narrar essa historia.

Raylson — Entendi. E... e esse vocabuldrio popular, é... tanto de obra, né, construcio
civil, porque ele esta dentro de um cenario de construcio civil e tem alguma falas. E dos
brincantes. Tu retirou desses ambientes também essas falas?

Lauande — E. No caso da obra eu s6 fui puxando na minha gavetinha da memoria, né?
Raylson — Ah, entendi.

Lauande — Que fui crescido nesse universo, né?

Raylson — Perfeito.

Lauande — De obra e tal e... enfim. E dos brincantes foi o momento em que fui me
aproximando, né?

Raylson — Hum.

Lauande — Fui me aproximando mais. Fui percebendo. Fui vendo. Tentando dar essa leveza,
€... que... me parece que funciona, né? Tu acredita que tu t4 ouvindo a linguagem dos
brincantes. Entdo era isso que eu queria, assim. Uma linguagem coloquial.

Raylson — Sim, legal.

Lauande — O assunto... o assunto é forte. E denso. E poético e tal, mas dentro de uma

linguagem coloquial.
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Raylson — Coloquial. E quanto tempo tu levou? Tu disseste de 2009 a 2010?

Lauande — E. Esse processo quando... quando eu comecei mesmo a montagem... a montagem:
“vou montar. Nao aguento mais esperar’. Eu comecei em dezembro de 2009, eu abri o
primeiro caderno, em 2009, é. Abri o caderno: “ah t6 comegando a montagem. Té comegando
a pesquisa. Tarara ndo sei o qué”, e... estreei em 18 de setembro de 2010.

Raylson — Legal.

Lauande — Entao foi ai 9 meses quase 10 meses.

Raylson — Quase 10 meses. Ta. Eu nao pude deixar de notar também extensao do texto,
né, e a sua... é, realmente, a sua incrivel habilidade de atuacdo ao conseguir memorizar
grandes filés sozinho por completo. Um grande exemplo é 0 Amo, né? Personagem que
tem um texto enorme, né? Gente. Como vocé conseguiu, é... como vocé pensou em
transpor o texto para a cena, é... e como foi o processo de encenar a propria escrita?
Lauande — E... eu faco em separado, como eu comentei anteriormente. Entdo, independente do
que eu venha fazer ou independente do que eu venha... eu... eu trato um texto meu como se
fosse um texto teu.

Raylson — Hum.

Lauande — N¢? Como se fosse um texto do Igor ou como se fosse um Nelson Rodrigues. Eu
vou pegar aquela obra e ¢ como que eu vou me debrucar, debrugar o meu olhar sobre essa
obra, né? Entdo depois que eu escrevo, ai eu recomeco. Também eu faco cortes... eu fago... O
Miolo eu montei quase ipsi lidem do jeito que eu escrevi.

Raylson — Nossa.

Lauande — Nao teve cortes assim. Nao teve...

Raylson — Sim.

Lauande — ...adaptacdes como teve em Atenas, né? Como teve em Atenas. Mas também ¢
porque demora tanto...

Raylson — E... o espetaculo ele tem...

Lauande — Oi?

Raylson — O espetaculo ele tem uns 55 minutos, né?

Lauande — E. E, exatamente. Af... eu acho que... ndo sei, fluiu ali. Eu acreditei no texto.
Raylson — Uhum.

Lauande — Eu mostrei para os meus colegas, né? Teve colegas que disse assim: “ah eu achei
esse texto muito politico. Muito panfletario.

Raylson — (risos).
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Lauande — Muito panfletario, né?

Raylson — Aham.

Lauande — Achou muito panfletario. E ai depois essa pessoa assistiu e desse: “nossa, vi outra
coisa. Tu mudou muita coisa?”” Eu disse: “nao eu so6 encenei (1isos).

Raylson — (risos).

Lauande — E ai o que que € ne? Depois do texto escrito... Claro eu poderia ter mudado, mas eu
ndo vi necessidade. Eu mudei a forma de eu olhar sobre ele.

Raylson — Entendi.

Lauande — Entdo, primeira coisa, cendrio. Eu pensei: “Jodo Miolo tem uma casa velha”.
Raylson — Aham.

Lauande — Primeiro cenario que eu pensei foi fazer uma casa toda de tampa de fogdo. Uma
casa de...

Raylson — Uau.

Lauande — ... tampas de fogdo. Com ferragem ndo sei o qué...

Raylson — Gente.

Lauande — ... e tarara. Entdo eu saio pensando um monte de coisa e depois eu vou filtrando,
né?

Raylson — Filtrando.

Lauande — De repente eu ndo preciso de tudo. Olha s6 como virou a casa do Jodo.

Raylson — Sim, sim.

Lauande — Com a encenagdo eu ndo parti dela assim: “ah, s3o dois mundos. Dois
elementos...”. Nao. Eu comecei a treinar as agdes fisicas e tal. A desenhar imagens... Eu tava
no meio do treino. Vinha uma imagem, eu guardava. Depois anotava no caderno. Depois essa
imagem se transformava em outra coisa.

Raylson — Sim.

Lauande — Teve o boi... 0 boi que eu pensei no Miolo eu usei em Atenas. Um boi que era s
carcaga. Todo de armacao feito de arame e tal.

Raylson — Uhum.

Lauande — Eu fui usar em Atenas. Entdo... o0 boi que eu usei no Miolo me interessa muito.
Raylson — Hum.

Lauande — Que ¢ resignificado num carrinho de mao. Sabe?

Raylson — Massa.
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Lauande — Entdo é,... essa... essa conclusdo dos dois mundos, isso ja foi quase na estreia.
Quando deu o startizinho: “cara, ta aqui o espetdculo. Eu ndo preciso de casa de fogdo. Nao
preciso de palete...

Raylson — (risos).

Lauande - ...ndo preciso de ndo sei o qué. T4 aqui. E peneira...

Raylson — Sim.

Lauande — ...¢ uma coisa. E uma colher de pedreiro”. Mas demorou, né?

Raylson — E a imaginacio do publico, né? Que eu vejo muito a imaginacio do publico
trabalhando ali. A minha imaginac¢ao trabalhou muito. Tanto no momento desse que ele
ta comendo e a casa dele ¢ uma casa que ta caindo aos pedacos. Quando ele vai pra rua
fala com o vizinho. Quando ele ta na bicicleta vé um acidente, né? Ele remete o publico a
ver esse acidente que nio existe ali, mas a gente consegue ver com a atuacio. Perfeito.
Nas vezes que ja assisti o espetaculo vocé nunca fez uso de microfones, Lauande. E
mesmo assim... eu assisti duas vezes também, né?.. e mesmo assim é possivel e
compreender as falas de todos os personagens que, é.. que a voz, é... todos os
personagens ainda que a voz nao seja projetada para a plateia. Como foi o caso do
delirio do Joao que ele ta deitado e ele produz a voz para o alto. Ele ndo produz a voz
para a plateia, mas mesmo assim consegue se ouvir o que ele ta falando nos delirios dele.
Eu consegui ouvir. E... como se deu o processo de vocalizagio do texto? Eu nio sei se tu
ja fez apresentacido em outros lugares que nio esteja... que nio estive... que nao olhei, se
tu fez uso de microfone, mas sé responde sim ou niio e ja passa... ja passa pra pergunta.
Como se deu o processo de vocalizagao?

Lauande — E. N6s... nos tivemos algumas apresentagdes especialmente no Palco Giratério...
Raylson — Hum.

Lauande — ...onde, ¢... depois nos fomos sentindo a necessidade. Que nds tivemos ja muitas
apresentacdes ruins de som.

Raylson — Hum.

Lauande — Ruins assim. A acustica do teatro ndo funciona... o... Tem muito tea... muita...
muita gente. Muito burburinho. A comunicacdo ndo funciona. Fica assim... tivemos muitas
apresentacdes comprometidas por isso. Por “n” fatores, né? Entdo, algumas apresentagdes do
Palco Giratdrio eram solicitados microfone que podia botar no palco....

Raylson — Ficar assim dois micrones de pedestalzinho no palco ou entdo alguns micrones de

captacao ambiente pendurados. Pendurados.



137

Raylson — Entendi.

Lauande — Esses foram os recursos. Né? Que... desde que ndo ficassem a mostra tanto na
cena. Mas, variou muito essa coisa do... tivemos muito... problema de voz. Dependendo do
teatro ¢ um problema ainda. A apresentacdo de publico falou que eu... ndo entendeu nada
porque eu falei muito baixo e tal. Rolou isso ja. Agora a vocalizagdo... como pra gente ela é
parte do corpo, né?

Raylson — Sim.

Lauande — Primeiro vem as agdes fisicas... primeira coisa... A cena do Amo, por exemplo. Fui
treinar o maracd (movimenta a mdo direita com o punho fechado para cima e para baixo
varias vezes).

Raylson — Uhum.

Lauande — Treinar o maracd, ¢... e depois eu fui transformando essa a¢do do brago para...
para... o corpo todo. Pra voz. Pra como ele coloca a voz. Como...

Raylson — Uhum.

Lauande — Esse processo ¢ feito a partir desse treinamento do... do Miolo. E... do... dos passos
do boi. Entdo todos os personagens vao ser feito assim, por exemplo. A cena que o Joao
Miolo t4 na obra. Que ele chega embriagado...

Raylson — Hum.

Lauande — ...e que ele... que ele sacode... que ¢ ai que eu digo que pode ter respingado a coisa
do ombro 14 no ombro.

Raylson — Aham. Entendi.

Lauande — Essa cena do ombro aqui (movimenta os ombros).

Raylson — Entendi.

Lauande — Eu ndo sabia como fazer essa cena. E eu fiz o movimento assim e eu senti uma
coisa que eu nunca tinha sentido na minha vida. Eu fiz o movimento (repete o movimento
com os ombros). E... é como se eu acionasse... se eu rogasse o meu esdfago. A minha
traqueia.

Raylson — Sim.

Lauande — Ai fazia um som assim: “Ré, ré, ré, ré...”.

Raylson — Nossa.

Lauande — Ai eu fiquei experimentando isso assim uns quarenta minutos (movimenta
novamente os ombros). Uns 30 minutos, s pra...

Raylson — Isso no processo de criaciao, né?



138

Lauande — ...ouvir esse som. An?

Raylson — No processo de criacao.

Lauande — No processo de criacdo (permanece movimentando os ombros) Ai fazia: “Ré, ré,
ré...”. Ai eu fiquei dancando com aquilo. Ai eu... fui vendo que o meu ombro... como ele se
deslocava. Como ele fluia. Ai eu comecei a adicionar o texto.

Raylson — Entendi.

Lauande — Ao texto. Ai tem aquela cena onde o miolo chaga bébado e ele faz assim (balanga
os ombros novamente): “Me deixa rapa. Me deixa...

Raylson — Sim.

Lauande — ...me deixa falar”. Entdo, pra eu fazer aquela cena, eu passei... fiz uma se¢ao de 30
a 40 minutos s6 mexendo isso aqui (balanga os ombros para frente ¢ para tras um de cada
vez). Ai isso me despertou uma imagem. Essa imagem me fez eu fazer o recorte do texto: “ah,
esse texto cabe nesse corpo’.

Raylson — Sim.

Lauande — Ai... ¢ sempre assim: “ah, esse texto cabe nesse corpo. Vou colar...

Raylson — Que massa.

Lauande — ...funciona ou ndo funciona?” E... é assim que é a montagem.

Raylson — Muito legal. Muito bom. Fantastico. Lauande, chegamos a nossa ultima
pergunta. Nas falas de Jodo Miolo, percebe-se algumas palavras coloquiais, né? Como a
gente ja falou. Palavras populares... no convivio... do convivio popular como as palavras
ajudo, né? Ele usa a palavra ajudou. Nao ajudou, mas o ajudé com acento circunflexo.
O Sao Padim, é... 0 Sdo Pedinho. Que faz referéncia ao Sao Pedro dentre outras palavras
que se mesclam com o texto. Qual o impacto, na tua percepcio, na tua percep¢io como
ator, qual o impacto dessas palavras para o texto?

Lauande — Olha... eu acho que ai ¢ uma coisa da... da... da... como é que eu posso dizer?...
Que desde o momento inicial, o que a gente quer... € criar uma empatia com a personagem,
né?

Raylson — Uhum.

Lauande — Quer que o publico crie uma empatia com aquele personagem. Que acompanha
pela trajetoria. Que acompanhe ele e tal. Entao sendo ele um personagem Miolo, €... Tendo
uma classe social muito bem definida, né? O lugar que ele se encontra na sociedade, né? Com
poucos recursos. Pouca escolaridade. Tu ja imagina o universo do miolo nesse lugar, né?

Raylson — Sim.
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Lauande — Nao que seja necessariamente todos assim, mas ha uma grande quantidade de
miolos que sdo analfabetos, semianalfabetos. Sdo alcodlatras. E... é... vivem em condicdes
precarias, né? E... e... e entdo eu acho... imaginei que a unica forma de eu conseguir dialogar
com o espectador, ¢ fazendo recurso das mesmas... da mesma forma de comunicagdo desse
publico. Desse personagem com... na vida, né? Acionando esse vocabulario dele.

Raylson — Esse vocabulario.

Lauande — Nao caberia ali eu fazer um recorte mais... “ah se ele fosse um Amo. Se ele fosse...
um... etnomusicologo na trana...

Raylson — (risos).

Lauande - ...na trama, ai podia fazer sentido, né? Mas pra ele ali...

Raylson — Sim, sim.

Lauande — Pra ¢le ali, é... foi... decidi fazer isso.

Raylson — Forma de aproximar.

Lauande — Forma de aproximar. E o recurso musical também ¢é... que as vezes as falas
parecem meio cantadas, meio...

Raylson — Sim.

Lauande- ...rimadas, né? Eu acho que o maranhense tem muito disso. Na fala de um
maranhense tem um certo canto. E o seu sotaque, né?

Raylson — E.

Lauande — Tem uma certa musicalidade também ¢ as vezes a gente... a gente elabora frases
que também sdo meio rimadas.

Raylson — Hum.

Lauande — Isso é comum pra gente. Eu acho que foi... foi meio por ai que eu tentei caminhar.
Raylson — Legal. Lauande eu quero te agradecer pela disponibilidade, né? A gente
passou de duas horas de gravacdo. Duas horas e cinco fora o contratempo que a gente
teve. Mas muito obrigado pela disponibilidade em responder essas perguntas. K... te
desejo sucesso e que... que venha logo ai essa gravacio do filme do espeticulo (risos). E
pelo Ancine, né?

Lauande — Pelo Ancine.

Raylson — Perfeito. Ai tu nio tem data ainda pra ser lancado?

Lauande — Ndo. Ai a gente... se a gente conseguir gravar em 2022, ai vai pra 2024.

Raylson — Entendi. Perfeito. Muito obrigado. Gostaria de falar alguma coisa pra

finalizar?
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Lauande - Nao. Beleza, Ray. Muito obrigado. Espero que possa contribuir com as tuas
reflexdes e...

Raylson — E isso ai (risos).

Lauande — Massa. Vamos... vamos... vamos... ¢... miolizar...

Raylson — Miolizar.

Lauande — ...na cena maranhense (1isos).

Raylson — Acredito que vais gostar da escrita. A escrita ta muito legal. Eu e identifiquei
muito com o espetaculo e a gente vai... a gente vai ver o resultado na dissertacio (risos).
Lauande — Massa.

Raylson — Eu vou finalizar entio a nossa gravacio, ta bom? Muito obrigado.

Lauande — Beleza. Beleza. Abrago. Tchau, tchau.

Raylson — Abraco (fim da transmissio).



ANEXO B — Mapa de luz do espetaculo
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ANEXO C - AUTORIZACAO DE DADOS DA PESQUISA

Ilmo Sr. César Boaes

Solicitamos a autoriza¢do do uso das informag¢des concedida em entrevista para
arealizagdo da pesquisa intitulada 4 CONSTRUCAO DO CONHECIMENTO NA
RECEPCAO TEATRAL DA CENA CONTEMPORANEA EM SAO LUIS: o teatro

como acontecimento a ser realizada no Programa de Pos-graduagdao em Artes Cénicas
—PPGAC/ UFMA, pelo aluno Raylson Silva da Concei¢do, sob orientacdo da Profa.
Dra Tania Cristina Costa Ribeiro.

Pedimos a sua autoriza¢do para que o seu nome e as informagdes fornecidas
constem na dissertacdo, bem como futuras publicagdes em eventos e periddicos
cientifico. Ressaltamos que os dados serdo utilizados somente para a realizagdo deste
estudo.

Na certeza de contarmos com a sua colaboracdo e empenho, agradecemos
antecipadamente a atencdo, ficando a disposicdo para quaisquer esclarecimentos
adicionais que se fizerem necessarios.

Sao Luis, 3 de agosto de 2021.
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Pesquisador Responsavel pelo Projeto

( x) Concordamos com a solicitacao ( ) Nao concordamos com a solicitacao

Luis César Boaes Melo
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Ilmo Sr. Lauande Aires Cutrim

Solicitamos a autorizagdo do uso das informagdes concedida em entrevista para
arealizacdo da pesquisa intitulada 4 CONSTRUCAO DO CONHECIMENTO NA
RECEPCAO TEATRAL DA CENA CONTEMPORANEA EM SAO LUIS: o
teatro

como acontecimento a ser realizada no Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas
—PPGAC/ UFMA, pelo aluno Raylson Silva da Conceigdo, sob orientacdo da Profa.
Dra Tania Cristina Costa Ribeiro.

Pedimos a sua autorizacdo para que o seu nome e as informagdes fornecidas
constem na dissertagdo, bem como futuras publicacdes em eventos e periodicos
cientifico. Ressaltamos que os dados serdo utilizados somente para a realizacdo deste
estudo.

Na certeza de contarmos com a sua colaboragdo e empenho, agradecemos
antecipadamente a atencdo, ficando a disposi¢do para quaisquer esclarecimentos
adicionais que se fizerem necessarios.

Sao Luis, 10 de julho de 2021.
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ANEXO E — Dramaturgia do espetaculo teatral O Miolo da Estéria

O Miolo da Estoria

Drama épico em ato unico para um ator

PERSONAGENS

JOAO MIOLO
NEGO CHICO
CAZUMBA
AMO DO BOI
CURANDEIRO
MUSICA

Direcdo, Musica, Atuacdo, Cenografia e Figurino: Lauande Aires

Iluminag¢do: Julio da Hora e Eliomar Cardoso

Operacgao de Sonoplastia: Lesly Correia

Cavaquinho: Jodo Victor Sales

Consultoria artistica: Antonio Freire, Leonel Alves, César Boaes e Manoel Freitas
Acessoria de imprensa: César Boaes

Assiténcia de rpodu¢do: Dénia Correia e Tereza Nascimento

Produgdo: Santa Ignorancia Cia das Artes.

Este espetdculo estreou no Teatro Alcione Nazareth em 18 de setembro de 2010.

Uma circunferdncia de ferra medindo 4x4 metros onde estdo fixados quarenta
maracds’!. Dentro, ao centro da cena e sobre um piso que sugere o couro de um pandeirdo’”.
Vé-se uma escada de madeira em formato cavalete onde estao pendurados capacetes, enxada,

pa, peneiras e um tamborito’. A esquerda, um conjunto de seis latas de tinta e um par de

"1 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), o maraca ¢ um “pequeno instrumento de lata (ou ago-inox), cheio de de
contas de Santa Maria ou chumbo.” (p. 181).

72 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), o pandeirdo é um “grande pandeiro feito de madeira flexivel e coberto por
cour de cabra. Tem aproximadamente um metro de didmetro ¢ 10 cm de altura. Atualmente sdo utilizados medelos de
aluminio ou zinco e cobertos com pele sintética” (p. 181).

3 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), o tamborito ou tamborinho é um “pequeno pandeiro feito de madeira de
genipapo e coberto com couro de cutia, batido com as pontas dos dedos. Neste espetaculo utilizamos o modelo de zinco e
pele sintética com aproximadamente 15 cm de altura e 20 cm de didmetro” (p. 181).
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botas. A direita, um carro de mdo pendurado com uma imagem de Sdo Pedro. Em torno do
aro - e organizados de forma circular - seis caixotes de madeira.

Ao terceiro sinal ouve-se o roncar do tambor-on¢a’ e repinicados de pandeiros”
variados. Surge o Cazumba’®. Veste capa de chuva preta e uma mdscara de soldador
bordada com canutilhos. Sacode um chocalho e movimenta-se como o cazumba do boi”’
sotaque de baixada’®, porém, ndo tem cofo nos quadris. Sai de tras da escada e circula por
fora dos caixotes como que apresentando e ritualizando os objetos cénicos. Ao completar a

volta, para e sobe até o penultimo dos sete degraus da escada. Retiva a mascara de soldador

e pdra o chocalho. Pée um capacete laranja. E o Négo Chico”®.

NEGO CHICO

Com alegria saudo

Essa querida assisténcia

(Desce da escada e vai retirando a capa de chuva.
Vemos uma calg¢a cinza e uma jaqueta colorida sobre uma camiseta
cinza)

Sei que as vezes eu me iludo

E que ainda tenho crenca

De ver o povo chegando

Celulares desligando

Para nao ter “interferénga”

Esperamos de quem chega

Simples colaboragao

Um dedinho de entrega

Um quarto de educagdo

Mas, isso eu tenho certeza

74 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), o tambor-onga é uma “forma rudimentar de cuita. Som onomatopaico do
urro do boi.” (p. 181).

75 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), o pandeiro é o “mesmo que pandeirdo.” (p. 181).

76 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), o cazumba ou cazumba é um “personagem cuja fungdo era distrair os
assistentes antes do auto. Estd ligado ao misticismo, que rejuvenesce as forgas espirituais da brincadeira. Veste bata pintada
e/ou bordada de cores berrantes, com grande c6fo nos quadris, dando-lhes movimentos grotescos.” (p. 181).

77 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), boi é o “mais importante personagem do auto. Armagdo, 2 imagem de um
boi, recoberta de veludo e bordado com migangas, canutilhos, paeté, etc. Chama-se, também, o conjunto, a brincadeira, a
festa em si.” (p. 181).

78 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), baixada ¢ um “estilo de Bumba-Meu-Boi relativo aos bois precedentes da
baixada maranhense.” (p. 182).

79 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Négo Chico é “outro nome de Pai francisco.” (p. 182).
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Terei a delicadeza

De Vossa compreensao.
(Pega uma colher de pedreiro).
Pois, bem, ja dei o recado
Exigido pelo autor

Um tanto desnecessario
Pois todo mundo “ajudo”

E deram uma maozinha

E uma desligadinha

No tal do perturbador.

O auto que se anuncia

E exige tanta atencdo

E de alguém em agonia
Com a sua devogao
Metendo as maos pelos “pé”
Um homem de muita fé

Que reza com o pé no chao.

No centro de nossa estoria
Teremos Jodo Miolo®

Jodo como tantos outros

Que sonha em comer do bolo
Que sonha em mudar de vida
Pelo suor e cantiga

Sair debaixo do couro.

Sair debaixo do couro
Pelo desejo da lingua
Desejo que eu paguei caro
Por agradar Catirina®!

E do qual ndo me arrependo

80 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Miolo é um “baiante que brinca sob a armagio do boi. E responsavel por
dar vida ao animal.” (p. 182).
81 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Catirina é a “mulher do Pai Francisco (ou Négo Chico).” (p. 182).
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Pois no fundo o nosso intento

Era reduzir a mingua.

Mas deixa eu me recolher

Que j4 “quentaro” os pandeiro

Vocés vieram pra ver

Foi Jodo um brasileiro

Guarnice, Jodo,

Guarnece no teu terreiro!
(dpito. Musica. Luz cai em resisténcia até ficar em penumbra. Chico retira o

capacete e a jaqueta. Agora é Jodo Miolo)

“GUARNICE % (Sotaque®’ de zabumba®*)

Enquanto todo mundo se separa

Cada qual pega uma tdbua

Para se salvar no mar

Enquanto ndo aparece sentido
Um cabelo ou um motivo

Para se afirmar

Eu venho em redor dessa foqueira
Fazer minha brincadeira

E assim guarnece

A minha prece

Num olhar.

(Ao final da musica Jodo Miolo aproxima-se)

JOAO MIOLO - Eta que o céu ta vermelhinho!

82 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Guanicé significa “reunir, preparar, arrumar o conjunto. Toada cantada no
instante de arrumar o cordio para deslocar-se ou para apresentar-se.” (p. 182).

83 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Sotaque é um “ritmo. Estilo de Bumba-Meu-Boi maranhense.” (p. 182).

84 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Sotaque de Zabumba é um “estilo de Bumba-Meu-Boi fortemente marcado
pelo instrumento que lhe empresta o nome.” (p. 182).
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(Vai caminhando por fora do aro e reclamando do que encontra. Olha, para e
resmunga. Ao completar a volta, entra por entre a escada. Aproxima-se do altar/carro de
mado, benze-se. O altar estd sem vela. Vai até a escada onde esta uma marmita - representada
por um tamborito - e uma colher de pedreiro. Cai chuva forte. Aproxima-se das seis latas
agrupadas em formato de cama. Senta-se e comeca a comer. A medida que a chuva aumenta
seu semblante vai ficando mais tenso e angustiado).

Porra! E nessas horas é que faz falta uma costela! Que ensaio fraco de merda, sio.
Esse povo de hoje ndo pode sentir um respingo que 4 tudo se escondem, como se fossem tudo
feito de acucar! Justo hoje que eu tava todo animado, que ia assim, chegando com meu
boizinho redeando, rodeando e depois perguntando por baixo da barra®: e ai Catirina, t4 a fim
de provar da lingua hoje? (Levanta-se e pée a marmita no lugar). Sempre da certo. As vezes
demora, mas sempre da certo. A que deu mais certo mesmo foi com a primeira... Mas, agora
ja foi... Ja foi e ndo adianta mais se lamentar. As vezes me pego assim, lembrando dela, me
mutucando®® por causa do fanatismo do boi: (Imita). “Jodo, tu te sai disso. Jodo, isso ndo da
futuro. Tua acha que isso ¢ vida, Jodo, passar as noites tudinho na vadiagem?” E eu dizia:
Rosa, tu ndo entende... Pode ndo da futuro, mas da presente! Tu devia era me acompanhar!
(Pega o par de botas que esta ao lado da cama e comeg¢a a dangar). Botava esses pequenos
nas costas e 14 ia noés, tudo, reunido e feliz. Eu ia brincando debaixo do boi, os pequenos
batendo as matracas®’ e tu de vaqueiro® me campeando, me campeando, me passando a
garrafa, de vez em quando, para esquentar meu coragdo. (Pausa. Poe as botas no lugar). Mas,
agora ja foi. Ja passou. E hoje eu tenho quase certeza de que ela tava certa mesma. A maior
prova ¢ que hoje eu t6 aqui, cada dia mais velho, mais s6, mais liso, sem Rosa, sem filhos, e
ainda, sem conseguir cantar no boi. Eu vejo gente que entrou na brincadeira outro dia e que ja
ta como cabeceira®®. (Imita). “Nio porque fulano cantava ndo sei por onde e nds temos que
botar nossa brincadeira pra cima. Se nés num se apresentar mais, ai ndo vai ter como receber

o dinheiro pra manter a brincadeira e porque vira, porque torna...” Na verdade, na verdade, o

8 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Barra & um “saiote que, preso as bordas da armagdo do boi, cai quase até o
chao, cobrindo as pernas do miolo.” (p. 182).

86 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Mutucas é sdo “mulheres que acompanham o boi. Guardam as bebidas, os
couros, ajeitam as roupas etc. Neste espetaculo ‘mutucando’ tem sentido de chateando.” (p. 182).

87 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Matraca € uma “pequena pega de madeira utilizada aos pares e tocada uma
contra a outra.” (p. 182).

8 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Vaqueiro é o “mesmo que Rajado. Compdem o grosso do corddo e
caracterizam-se por chapéu de fitas.” (p. 182).

89 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Cabeceira é o “lider do grupo, no sentido de cabeca da brincadeira.
182).

9995
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que eu tenho visto por debaixo da capoeira®, é que tem muita gente botando o boi, mas que
ndo t4 de brincadeira.

(A chuva engrossa. Raios. Jodo assusta-se). Oh, meu “Sao Pedinho”! Eu sei que
nds estamos mesmo no seu tempo, mas sera que nao dava pro Senhor vir mais de mansinho?
Olhe bem pra casa desse seu devoto e veja que ela ndo t4 em condi¢cdo de pegar susto. Agente
jé tinha até combinado de que esse ano o Senhor ia me mandar uns servigos melhorzinhos que
era pra eu comecar a deixar ela mais fortinha, que pra quando o Senhor viesse eu ndo ficasse
assim tao aperreado sem poder dormir. (Raios. Chuva engrossa. Jodo entra no vdo da escada
e olha pela janela). Puta merda! (Desespero, veste a capa de chuva, pega uma enxada e vai
para a rua). Olha ai, olha ai! Esses bandos de miseraveis ndo sabem botar o lixo deles em
outro lugar e ai a taca sobra pro rabo dos outros. (Comeg¢a a reunir todos os caixotes em uma
das laterais). Todo ano ¢ a mesma coisa isso aqui. Todo ano tem! Todo ano! Depois quando a
gente da uma de doido e sai cavando as valas no meio da rua e queimando pneu, eles tratam a
gente como bandido e botam a policia no meio.

(Fala com um vizinho). Eh qui6é! T4 entrando 4gua na tua casa também? Agora
que era pra aparecer um miseravel desses pedindo voto debaixo da chuva. Os bichos sdo tao
nojentos, sdo tdo nojentos, que até a eleicdo eles marcam 14 pro finalzinho do verdo, que ai
eles podem andar em qualquer canto e apertando a mao. E quede os povos das reportagens?
Devem de ta tudo dormindo no ar-condicionado e amanha, quando chegarem, vao querer
saber tim-tim por tim-tim como as casas cairam.

(Volta pra casa, retira a capa e poe a enxada no lugar. Olha novamente pela
janela. Pega um isqueiro e reza ao pé do altar). Oh meu Pai, segure com tuas maos a minha
casa, nao deixe que ela venha a fraquejar. Eu prometo me esforgar cada vez mais pra que ela
possa crescer e ficar forte igualzinho aos prédios que eu to acostumado a levantar e que até
hoje nenhum deles caiu. Nao esquece o nosso trato, meu santo. Esses dias eu ndo tenho
botado luz no teu altar porque o dinheiro ta curto, mas ndo me esqueci do Senhor ndo. Nao te
esquece de mim meu Pai. (Luz cai em resisténcia. Chuva diminui gradualmente enquanto o

ator veste as roupas do Négo Chico).

NEGO CHICO
E como se ndo bastasse

O dia inteiro puxado

% Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Capoeira, “também chamada de Gamela, ¢ a parte de madeira do boi. A
armacdo.” (p. 182).
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Batendo massa e agachado
Sentindo o joelho inchado
Paliando, paliando

E até de vez em quando
Parado com dor nos “quartos”

O ensaio ja citado era pouco diferente.

Cedo Jodo chegava
Brincava com toda gente
Brincava que derretia
Chega o suor escorria
Por todo o corpo fervente
Jodo de dia “o pedreiro”

Jodo de noite “o servente”

A graga como baiava’
Até que nos enganava

De que estava descontente
Debaixo daquela barra
Bem que Jodo pensava

Em coisa bem diferente.

E por fim indo pra casa
Pensando num aconchego
O que lhe aguardava

Era ansiedade e medo.

E agora ali deitado

Com o que sera que ele sonha?
Com Rosa, hoje fugida,
Levando os filhos nas costas?

Com tinta, massa corrida,

1 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Baiar ¢ dangar.
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Cimento ¢ um par de botas?

Talvez sonhe com o dia
Em que seja um cantador
Respeitado nos terreiros

Com apito e maraca

Talvez sonhe com a cachaca
Que embora trouxesse graga

Fosse obrigadoa parar

Talvez sonhe com o dia

Que por sua cantoria

Construa casa tao firme

Que ndo venha fraquejar. (Sobe a escada e olha em direcdo as latas de

tinta).

Ah, Joao!

Talvez ndo sonhe ¢ com nada
De tao cansado que esta!

Pois entdo, se ndo for pra sonhar
E bem melhor nem dormir
Trate de levantar

E vamos nos reunir

O dia ja estd nascendo

E o sol ja vem guarnecendo
E hora de produzir

La vai Z¢, 1a vai Ribinha

La vai Janoca e Ritinha
Toddo mundo se levanta!

L4 vai pro almoco e pra janta!

L4 vai que o galo j4 cantal...
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(Luz cai em resisténcia. Apito. Enquanto a musica é excutada, o ator retira as vestes do Négo
Chico e poe, junto com a capa de chuva, numa bolsa que estd atras das latas. Retira duas
peneiras de areia e as coloca na escada formando sua bicicleta. Jodo Miolo cal¢a suas botas

para ir ao trabalho).

“LA VAI*? (Sotaque de baixada)

La vai, 0, 14 vai, 6

L4 vai meu batalhdo®® (Bis)

Saindo quando amanhece
Levando f¢é e esperanca
Voltando quando anoitece

Pao com café p’ras criancas

Passa um e passam dois
Vai passando uma manada
Outros cem passam depois

Com um feixe e uma carrada.

Vendedores, vigilantes
Cozinheiros, diarista
Professores e feirantes
Dando uma de artista
Pois, no 6nibus lotado

S6 entra contorcionista. (Musica fica apenas instrumental).

JOAO MIOLO (Fala com burrinha®, sua bicicleta).

92 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), L& Vai é uma “toada anterior a Licenga e posterior ao Guarnicé, avisando,
ao dono da casa onde o boi vai brincar, da sua chegada.” (p. 183)

9 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Batalhdo é o “mesmo que tropeada. O total de participantes de um
conjunto.” (p. 183).

% Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Burrinha é um “personagem que cerca o boi ¢ mantém o circulo da
apresentacdo. E feito com uma pequena armagdo de buriti e cipd, coberta de chita, imitando grotescamente um burro.” (p.
183).
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Olha, Burrinha, hoje tu ndo vai ter do que reclamar. V€ se tu ndo me apronta uma
daquelas de outro dia. Te apertei todinha, a corrente chega ta brilhando. Mas, fica esperta! Tu
presta atencao nos buracos que eu te defendo dos carros. E pode ficar sossegada que eu nao
vou mais trazer pedo no teu quadro ndo. Tu tem razdo de ndo aguentar. Esses “pedo” tem
dinheiro pra gastar com festa e ndo tem condicdo de comprar uma bicicleta? Chega de ser
besta, pois, ¢ como mamae me dizia: quem acha burrinha ndo compra cavalo! E vamos logo
que ¢ pra pegar pouco transito.

(Dirige-se ao altar, benze-se e retira o suporte com imagem de Sdo Pedro. Tira o
carro de mdo do gancho e o coloca no chdo. Pega a bolsa e poe nas costas. Sai da casa e
pega uma pa que serda o seu guiddo. Sobe a escada, senta-se no ultimo degrau e comega a

pedalar. Volta a musica).

E quem ndo quer ser artista
Vai dando uma de atleta
Enfrenta os riscos da pista

Montado na bicicleta

Essa é uma economia
Que traz mais agilidade
Presente nas rodovias

E ruas dessa cidade
Para comprar o bandeco

Economia e “passage” (Bis).

Vai desviando da morte
Sempre com uma certeza
Sabendo a hora que sai

Nunca sabendo se chega (Bis).

(Jodo pedala em diregdo ao trabalho. Sons de transito agitado, veiculos, buzinas etc.)

JOAO MIOLO
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Olha ai! Nem bem comecou o dia € o povo ja ta desesperado, correndo, agitado, e
buzina e buzina como se dissessem “sai da frente que eu td passando, sai da frente que eu to
passando”. Mas ora, se o cabra sabe que ele tem que chegar determinado horario num lugar,
por que ele ndo sai de casa mais cedo, com mais calma? Ai ficam aperreando, parecendo inté
com o boi de matraca “eu te piso, eu te piso, eu te piso”. (Para algum suposto motorista).
Mas, como ¢ que eu vou ficar encostadinho do meio fio se na beira da pista ta4 s6 a
buraqueira? (Volta) Ai eles ficam doidos dizendo que agente nao sabe andar na rua. Mas, se
eles sdo tdo bons, tdo bons como eles falam, por que ¢ que vivem se desgracando uns com os
outros? Pra mim ¢ s6 cavalice, sO pra se mostrar, “pi-pit, pi-pit, 6 0 carro que eu compre com
o dinheiro que eu ndo jantei”! Quem nunca comeu merda. Quando come fica assim...
(Desequilibra-se na escada como quem bate em um buraco). Olha os buracos Burrinha! Olha
os buracos! (Pausa). Mas, também a cidade parece que ¢ feita s6 pros carros. As ruas sao pros
carros, os terrenos vazios sao pros carros, as casas quando sdo construidas ja tem que deixar
um lugarzinho p’rum carro. E como se fosse um filho querido que ainda nem nasceu, mas que
J4 todo cheio de mimo. Ai quando o filho chega fica assim o dia todinho na rua igual filho...
(Um carro passa e joga-lhe lama. Jodo esbraveja). Filho da puta! Me joga lama agora que eu
ainda hei de te jogar sete pazadas de terra no peito amanha, filho de corno! (Pdra para se
limpar). Se essas porcarias desses Onibus funcionassem que prestasse, talvez ndo existisse
tanto carro desse jeito, e talvez eu tivesse vontade de vir num deles. Mas, do jeito que € nio!
Chega de humilhagdo todo dia! E um pisa-pisa, um empurra-empurra, um peida-peida da
porra. Isso sem falar na espera! Essa cansa mais do que um dia de servico. Por isso que eu
prefiro Burrinha, que ndo me da trabalho e ainda economizo. (Pdra. Assusta-se. Vé um
acidente). Espera ai burrinha, espera ai, olha, olha ali! Cedinho, meu pai.

(Black-out. Continuam os barulhos de transito. Ator desce da escada, desfaz-se
da pa, da bolsa e pega o carro de mdo que esta no chdo. Sons cessam. Jodo Miolo esta na

obra com outros operarios. Executa tarefas com os objetos de cena).

E como eu sempre digo pra vocés: nessa vida a gente ndo vale ¢ nada mesmo. Nio
vé o cara bem ai do lado da gente, vindo pro servico e, de repente: pum! (Bate violentamente
com o carrinho no chdo). Podia ser qualquer um de nos, tanto na vinda como na volta. Ai
sobe aquela muvuca’® pra cima do cara, parecendo um bando de urubu, nem se preocupam em

saber a placa do carro que fugiu, querem ver é o corpo, o sangue, sentir o cheiro. E como se

95 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Muvuca neste espetaculo é o mesmo que amontoado de gente.
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fosse muito normal. Eu? Eu fui pra cima do cara também, mas, é porque agente se sente. E se
fosse um conhecido, um parente? E se ainda desse tempo de ajudar? Mas, ndo dava mais
tempo nao. Ele? Devia ter assim uns 58, 60 anos. Barbudo, careca, e a cabeca tava parecend
uma bola. Sabe uma bola quando cai pro quintal do vizinho que ele joga de volta em duas
bandas segurada s6 por um courinho?...

E por isso, essa criancas, que vocés que tio novo ainda, tem que se rebolar pra
ndo se conformar com isso aqui nao. Vocés ainda tem chance, podem estudar, trabalhar numa
loja, numa fabrica. Tem que aproveitar enquanto tem uns que ainda moram com os pais € nao
tem nenhuma boca esperando leite em casa. Ou vocés passam pra outra ponta do negdcio, pro
lado de c4, de quem pensa, de quem compra, de quem mora, tem coragem, ou vao se acabar
como eu, batendo massa e sentando tijolo. Ou pior, como o velhinho da cabega talhada em
duas bandas. Agora vocés, seus bando de porra, querem ¢ ficar furando servigo por causa de
festa, ndo tem compromisso, chegam bébado, atrasado, ndo compram uma bicicleta! Nao vé
Netinho ai... O dinheiro dele é s6 pra aquela mulher de cacho®® que arrumou no carnaval. Diz
que ele ¢ tratado s6 na papinha. (Desvira as seis latas que estdo com as aberturas para baixo
e as coloca de pé, em duas fileiras).

Vambora, vambora! Paliando, paliando, pra matar essa onga cedo. (Para um dos
capacetes da escada). Tu acha que eu t0 falando demais, né? T6 falando, mas t6 trabalhando,
agora tu que ndo ta nem falando, nem trabalhando, cuida logo de vir bater esse trago aqui pra
ver se tu aprende. Agora v€ se tu faz massa mole igual o minguauzinho que tu faz pra tua
mulher de cacho! Tu vai ficar soprando o dia todinho até 14 ela ficar seca. (Arruma os caixotes
de madeira sobre as latas como se construisse uma parede de tijolos). Pois ¢, vocés so
querem ¢ saber de festa, vocés parecem que sao € empregado, esquecem que tao fazendo bico.
E... Aqui é assim mesmo, o nome ja ta dizendo, ndo tem horario. E trabalhar até o “bicho”
fazer bico. Se vocés ainda gostassem da bioada”. Ai talvez vocés tivessem uma chance de
subir na vida. (Pausa). O qué? Nao tem nada a ver isso ai! Nao tem nada a ver! Eu sou € o
miolo do boi mesmo! Eu sei que eu ndo apareco, mas quem que € a graca do boi? Se eu ndo
aparecer por l4, como é que o povo vai curtir a brincadeira? E porque vocés ndo acompanham,
ndo sabem a festa que eu fago nesses terreiros. Quando eu vou chegando, ¢ tanto foguete, €
tanta mulher alta, loura, dos olhos azuis, tudo tirando retrato comigo, passando a mao no meu
boizinho, dizendo que eu dango tdo bonito que parece que td ¢ voando. E eu s6 comigo por

debaixo da barra: tu ainda ndo viu nada minha branca. Se eu te pego de jeito tu me leva ¢é

% Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Mulher de cacho neste espeticulo é o mesmo que Travesti.
97 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Boiada ¢ a festa do boi.
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voando pra fora do Maranhdo! E tem outra coisa seus bestas, de vez em quando eu também
dou minhas cacetadas, mostrando minhas toadas, cantando com os cabeceiras enquanto o
corddo ndo td formado, no Onibus.. E assim mesmo, agente vai crescendo, crescendo,
subindo, subindo igual esse prédio, e um dia vocés vao me ver ¢ balangando maracd. Pode
acreditar, eu posso até ndo ter estudado pra ser doutor, mas, eu ainda vou cantar no boi e
voces vao ta tudo atrds de mim nas bicicletas igual umas loucas, pra me ouvir e me aplaudir...

Ah, eu sou ¢ Jodo sem miolo €? (Muda o tom). Pois entdo ndo sonha nio meu
filho... Nao sonha pra tu ver se tu sai disso daqui... (Luz cai em resisténcia. Apito e toada.
Ator poe os caixotes de madeira dentro das latas e com elas transforma a parede em uma
poltrona. Veste uma jaqueta branca, bordada, semelhante um mestre de obras. Usa dculos e

capacete branco de operdrio bordado com conutilhos. E 0o Amo®®. Ao final da misica esta

sentado na poltrona, na qual permanecerda por toda a a¢do).

“LICENCA” (Sotaque de matraca'™)

Licenca que eu quero passar (2X)
Vou entrar nesse terreiro,

Deixar de contentar

Deixar de ser prisioneiro, eu vou voar
Vou brincar todo enfeitado

Com o chapéu todo bordado

E balancando o maraca. (2X)

AMO

Mas, nao pode ser assim ndo, Jodo. Nao ¢ assim que as coisas funcionam por aqui.
Aqui na brincadeira cada um tem sua importancia, sua fungdo. Todo mundo tem seu valor. Ja
tem vinte e cinco anos que eu botei esse boi com minha familia. Aos poucos a familia foi
crescendo, mais gente foi se chegando, alguns foram morrendo, outros foram nascendo. Ja
tem quase vinte anos que tu td com a gente aqui. Teu nome corre por toda essa beirada. Por

aqui ndo tem miolo que faga um boi brilhar mais do que tu. Quantas e quantas vezes o povo

% Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Amo € o “chefe do conjunto. O principal cantador. Na representagdo é o
chefe da fazenda. Geralmente ¢ vivido pelo dono da brincadeira.” (p. 183).

9 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Licenga é uma “toada cantada no local da apresentagio pedindo permissdo
para trazer o boi.” (p. 183).

100 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Sotaque de Matraca ¢ um “estilo de Bumba-Meu-Boi da ilha. Caracteriza-
se pelo uso das matracas.” (p. 183).
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ndo ja veio de longe ficar te sondando, pra saber se tu queria trocar de terreiro € tu nunca
aceitou? Sempre fiel. Sempre fiel a nossa promessa. E de onde tu me vem com essa agora,
Jod0? Vocé ¢é nosso! E nosso companheiro, nosso irmdo. Tu que ¢ nosso miolo, Jodo. Eu sei
que a gente pode até ndo estar te “agradando”!'®! do jeito que tu merece, mas tu, mais do que
ninguém, sabe que nds ndo temos condicdo. Ano passado, por pouco a gente ndo bota a cara
na rua. Quase que ia ser a primeira morte do nosso boi, antes mesmo que ele tivesse sido
batizado. Se nao fosse o “home” 14, vir nos ajudar, nos da a mao, nos socorrer por amizade e
por reconhecer o valor que tem a nossa brincadeira, ndo ia da pra gente ter se arrumado e
saido. E foi lindo, Jodo! E esse ano vai ser melhor, e ano que vem, melhor ainda. Vamos ta
aqui mais uma vez porque essa festa € nossa, ¢ da nossa familia, ¢ dos nossos amigos, de
quem nos ajuda, dos nossos brincantes'?? e, principalmente, de nosso senhor Sdo Jodo. Eu sei
que teu pedido ndo ¢ por dinheiro, Jodo, mas escuta: cada um de nds tem um dom. A minha
funcdo aqui é arrumar a brincadeira para que cada um possa fazer por ela o que tiver de
melhor. Agora me diz o qué que ia ser de nosso boi se ndo fosse os bordados de dona menina,
as caretas de fulano, as molecagens de beltrano... E se ndo fosse cicrano que faz as capoeiras
mais leves pra facilitar o trabalho de vocés? Cada um de nds tem um dom, Jodo. O teu € com
0s pés, esse que ¢ teu encanto. Aqui 4 tem gente até demais no canto. Cada ano d4 mais briga
pra se escolher as toadas. A gente faz de tudo pra agradar todo mundo e ainda sai gente
zangada. Mas, eu entendo e tu também tem que entender... O nosso boi ta crescendo e nds ndo
podemos correr risco. Tu tem o teu valor, eu tenho o meu ¢ aqui cada um tem o seu. Tu sabe
que pra S3ao Jodo, todo mundo ¢ igual dentro do seu cada qual. Aqui ¢ desse jeito e tu, mais
do que ninguém, sabe que em servigo agente ndo pode perder as rédeas. NOs precisamos de ti
aqui, mas, tu é que decide. Se eu fosse tu eu ndo vinha com inven¢do uma hora dessas.
(Pausa). Engragado... Quando tu bebia tu nunca veio com uma conversa dessas. Brincava,
saia, passava dias com a turma, largava servi¢o, ganhava cachaga, num reclamava de nada.
(Sorri). Acho que tu ta precisando € voltar a beber pra brincar e deixar de ficar sisudo. Brincar
até cair, do jeitinho que tu fazia antes... Brincava, caia, mas nao largava o boi. E agora
bonzinho tu t4 querendo abandonar o santo! Tu t4 querendo fugir do teu caminho? Do teu
destino Jodo? Sei que deve de ter muita gente botando coisa na tua cabega, mas nao vai atras
disso ndao. Nao deixa teu oho crescer. (Bravo). E eu ndo aceito essa de tu dizer que ta sendo o

servente do meu boi, por que aqui todo mundo ¢ igual, mas tem fun¢@o que ¢ diferente. E tem

10T Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Agrado ¢ o “pagamento pela apresentagio, ou individualmente para algum
baiante.” (p. 183).
102 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Brincante é “todo e qualquer participante do conjunto.” (p. 183).
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outra: eu ndo sou teu mestre de obra ou teu engenheiro ndo. Aqui a gente nao assina certeira, a
gente brinca. O méaxim que se pode fazer de vez em quando sdo uns agrados. Nos tudo aqui
tem um trabalho dificil. Aqui todo mundo também ¢ trabalhador, tem seus compromissos,
suas contas, seus sonhos. Quem t4 de fora as vezes ndo faz ideia do quanto que nos custa pra
manter uma festa dessas todo ano. Quantas pessoas nos temos que falar? Quantas horas nos
temos que esperar? Quantos compromissos nos temos que assumir... Cada um tem que se
virar e revirar pra dar conta das suas coisas. (Pausa). Escuta, 020, cada um tem sua sorte e eu
sei que um dia Deus vai te ajudar na tua. Olha... esse ano mesmo aquele mogo diz que vai dar
uma ajuda melhor pro boi, pras pessoas mais chegadas. Mas, pra isso nés vamos ter que ta
com ele 14 na hora da decisdo, na hora do voto, e ndo podemos da pra tras. Se a gente ainda
quiser participar das coisas a gente precisa confiar em alguém. Nos sempre confiamos em ti
Jodo, confia na gente também! Nos vamos t4 sempre aqui te esperando de bracos abertos, mas
pra tu brincar com a gente do jeito que tu sempre brincou... (Jodo sai e 0 Amo levanta-se em
sua dire¢do). Jodo, Jodo...

(Ator dirige-se a escada e desfaz-se dos objetos. Guarda a jaqueta na bolsa e

pega a pa. E o Jodo Miolo. Cantarola embriagado na obra enquanto palia).

JOAO MIOLO

Eles ndo querem me ouvir
Eles querem me calar
Miolo bom ¢ miolo oco
Vou sair desse sufoco

E nao vou mais brincar

E verdade mesmo, essas criangas, vocés “tavam” com a razdo. Eu sou é uma besta
mesmo! Eu sou é um Jodo sem miolo, como vocés dizem. Agente ndo vale ¢ nada mesmo,
nao importa o que agente faga. (Para um suposto operdrio). Me deixa em paz, me deixa falar!
J4 ouvi muito no calado, j4 me encheram muito o saco! Ah, e tu acha que eu t6 com medo de
perder isso aqui, €? O que € que eu tenho aqui? Eu ndo tenho nada, rapaz, isso aqui € bico.

Entendeu vaqueiro?... Isso aqui € bico! Cadé teu amo rapaz? Hein? Cadé ele? (Canta).
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Rapaz!®, rapaz,

Seja muito mais que capataz.

Tu quer ser é contrario'™, é? te lembra que tu é igualzinho a mim. Aqui nos é que resolve. Tu
pensa que o amo sabe tudo porque ele estudou? Mas, ele ndo se melou, ndo se lambuzou, nao
sabe bater um prumo. Assim ¢ muito facil ser doutor. Chega aqui e diz “faz assim e faz
assado” e eu tenho que me conformar porque eu nao tenho dom. (Pausa). Ontem me disseram
que eu ndo tenho dom. Que eu ndo tenho cabeca e cantador bom tem que ter cabeca e gogo.
Quer dizer que sentir ndo ¢ dom? Que meu servigo nio presta, minhas toadas ndo presta,
minha cabeca nao presta... Mas, na hora de votar, de apertar o dedao nos “home”, pra ajudar o
boi dele, eu penso e a cabeca funciona? Pois, se minha cabe¢a num funciona, “os p¢” também
vao para de funcionar porque ¢ a cabeca que comanda “os pé”. (Retira as botas dos pés). Eu
ndo queria deixar de dancar o boi, eu ndo queria ndo, eu s6 queria ter espaco. Sair debaixo da
capoeira, respirar e cantar. Se eu ndo tiver voz no meu proprio grupo, com meus proprios
amigos onde é que eu vou ter? Aqui no servico? Eu vou ter voz pra porfiar com os “dortor”?
Olha aqui crianca... (Pega o carro de mdo e come¢a a dang¢ar como miolo de boi. A
sonoplastia é tensa e executada com efeitos de tambor onga). Se voc€s nunca me viram, vem
ver onde eu sou doutor. Doutor de pé no chao. Olha aqui, 6, hurum, 6. (Demonstra). Era
assim que eu era. Era assim que eu fazia. Quase vinte anos dangando debaixo do mesmo boi,
no mesmo terreiro. Mais tempo até do que o tempo que eu trabalho nesses canteiros, sendo
pedreiro, vindo 14 de dentro dos matos. E sabe o que foi que eu ganhei: um “tico”. Um “te
conforma”! Te conforma Jodo! Pois, agora escutem o que eu vou dizer pra vocés: esse ano
eles podem chamar outro miolo, porque eu nao brinco mais. A partir de agora eu ndo quero
mais que ninguém me chame de Jodo Miolo. Me chame s6 de Jodo ou entdo ndo me chame

mais de nada, porque eu nao sou nada mesmo!... Ndo sou nada, mas ndo brinco...

Nao brinco! Olha sé o que eles perderam...
Nao brinco! Nem que venham de joelho
Nao brinco! S6 me querem satisfeito?

Nao brinco! Vao ficar no desespero!

103 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Rapaz é o “empregado do Amo, intermediério entre este € o Chico.” (p.
183).
104 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Contrario é “qualquer brincante pertencente a outro boi. Adversario.” (p.
183).
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(Fala com o carro de mdo). Meu boi, meu boizinho, eu te quero muito, mas eu te
quero por brincadeira e ndo por humilha¢do. Eu te quero como andor € ndo como cruz! Eu te
quero feliz e brincando, mas eu quero ter voz. Sem voz eu nao brinco mais. Nao brinco, nao
brinco... (Jodo danga freneticamente com o carro de mdo. Pisa em um prego. Dor e
desespero. Black-out).

(Ator pée capacete de cor laranja. E o Négo Chico. Enquanto fala reposiciona o

carro de mdo como altar e as latas, ao cento da cena, como camay).

NEGO CHICO
Ah, Jodo!
Pensei que tinha entendido
Que quem tem um pé no boi
Nao faz somente o que pensa.
Como dizer “eu ndo brinco”
Se nem foi pedir licenga?
E a lei da natureza
Tudo tem consequéncia
Pisou no calo do santo
E ele deu a sentenca:

Uma pisada no prego foi a causa da doenca!

E de fato Jodao Miolo

Nao brincou nessa boiada
Cinco meses se passava

E as coisas se “agravava”
N3io tinha casa branca'®
Nao tinha curandeiro

O que Jodo precisava

Era do seu escudeiro

Que era padrinho de Cristo
E era seu padroeiro

Enfim Jodo descobria

105 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Casa Branca é o mesmo que hospital.
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Deixava de ser um baiante

Para ser um promesseiro.

(Ator retira a camiseta ficando apenas de cal¢a. Pega a enxada e uma lanterna

que estdo na escada. A enxada sera seu cajado e a lanterna, uma vela. E o Curandeiro).

CURANDEIRO
Desde o comeco eu te disse meu filho: ndo procura “casa branca”! Tu teimou, teimou, teimou
e olha ai o resultado. Comegou pequenininho e foi subindo, subindo e agora tomou conta da
tua perna. (Reprovador). Hum, hum! Foi mau negdcio, mau negocio, meu filho. Aconteceu o
que eu te falei: eles ndo deram conta e te mandaram de volta. Ainda bem que tu ndo deixou
que eles cortassem tua perna, porque eles sdo assim: quando nao dio jeito ddo fim! Eu j& vou.
Vou botar mais essa vela aqui no teu ponto. (Poe a lanterna-vela no altar). Te apega, meu
filho, te apega no santo como tu te apegava no boi. Nao larga! Mesmo cambaleando, nio
larga. Mesmo fraquejando, ndo larga! Tem fé. Nao te desespera.

(Luz cai em resisténcia. Ator desfaz-se dos objetos e deita-se na cama. E Jodo
Miolo. Enquanto a musica é executada sofre as dores da doenga. Durante toda a cena ouve-

se o som do tambor onga roncando).

“URROU"'% (Sotaque de zabumba)
Urrou, urrou no meu terreiro
Mais um gado brasileiro

Um gado trabalhador

Urrou, mas, estd desesperado
E ja vem ajoelhado

Segura a barra de Nosso Senhor

Senhor
Quase me arrancaram a lingua
Quase me deixaram a mingua

Quase me arrancaram o pé

196 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Urrou ¢ uma “toada cantada no instante do urrou, avisando a todos que o
boi se recuperou.” (p. 184).
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Senhor

Mesmo estando de castigo
Eu te fago meu pedido

Pois ndo me arrancaram a fé
Urrou

E urrou com consciéncia
Pra curar essa doénga

Vim fazer obrigacao

Senhor

Através dessa conversa

Vim fazer minha promessa

De rezar com o pé no chio.

(Jodo Miolo debate-se entre momentos de sobriedade e delirios

febris).

JOAO MIOLO

Ah, meu pai! Perdoai meus pecados, minhas falhas, minhas duvidas. Eu ndo
queria. Todos sabem que eu ndo queria largar o seu boi. Eu s6 queria ser visto. Visto como
gente, como homem, ndo é um fantasma que brinca. E gente que sua, que respira, que tem
medo, que tem sonho, que tem fome... Serd que eu quis demais, meu santo? Eu sei que errei,
mas tem fome... Sera que eu quis demais, meu santo? Eu sei que errei, mas t60 pagando. Me
perdoa. Oh, meu Sao Jodo, pede pra teu afilhado vir até aqui passar a barra do manto dele na
minha perna. Eu ainda ndo quero ir, eu quero voltar pro boi, carregar o teu andor com o
respeito que eu sempre tive. Eu s6 queria ser visto, no boi, no servigo, na rua. Minha pele nao
brilha como os canutilhos. Eu ndo tenho uma roupa de veludo, eu ndo tenho luxo nenhum. Eu
sei que até hoje eu s6 tenho pedido, pedido e pedido. Mas, agora eu venho prometer, meu pai,
que se eu ficar curado, enquanto vida eu tiver eu vou pagar minha promessa brincando no seu
boi, pra lhe agradecer, lhe homenagear, pra lhe ver feliz. Eu sé preciso estar vivo. Prometo

que ndo vou desfazer minha promessa e quebrar nosso contrato. (7em visoes). Meu pai me
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socorre que eles ja4 vem vindo. Os “penas”!'?’ j4 vem vindo, querem me levar... Pro mourdo!’
nao! Pro mourdo nao! Nao fui eu, eu juro ndo fui eu... L4 vai Chico com a espingarda. Nao
deixa meu pai! Catirina t4 querendo minha lingua! Nao leva, solta minha perna! X6, x6! Sai
daqui, sai do meu prédio, sai do meu terreiro, rapaz! Tira Netinho dai e manda ele ir bater o
traco dele que aqui ndo tem bitoneira... Todo mundo tem seu valor! (Chorando). Rosa, me
acode Rosa... Me acode que eu ndo bebo mais... Eu ndo brigo mais... Eu ndo bato mais,
Rosa... Eu ndo bato mais...

(Black-out. Ator organiza os objetos em cena. Acendem-se maracas, a lua feita de
um pandeirdo, e os degraus da escada. Jodo Miolo dan¢a com o carro de mdo e vai pagar
sua promessa na Capela de Sdo Pedro. Lentamente sobre o aro com os maracds enquanto

Jodo Miolo sobe os degraus).

NEGO CHICO (Em off).
E assim como no contrato
Jodo jé recuperado
Foi pagar sua promessa.
O povo estava em festa
Algazarra e cantoria
Jodo ndo quis nem conversa.
Pegou o seu boi mimoso
Entrou debaixo do couro'®
E subiu a escadaria.
O largo de Sao Pedro
Nem parou para ver a cena
De um miolo que chorava
Feito crianca pequena.
Chorava de alegria
Por ter se recuperado,
Por ter refeito seus votos

E ter sido perdoado.

107 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Caboclo-de-Pena, “também chamado de Caboclo-Real, responsaveis pela
captura e prisdo do Négo Chico.” (p. 184).

108 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Mourfo é um “tronco de madeira enfiado no centro do terreiro. E
utilizado para amarrar o boi no dia da morte.” (p. 184).

199 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Couro é uma “pega de veludo bordado de canutilhos, migangas e paetés,
que cobre a armagdo do boi.” (p. 184).
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Chorava também de medo...

Pois, ele ainda sonhava

Que no fim da cantoria,

No alto da escadaria

Seu sonho realizava.

Ser4 que o sonho era erro,

Um pecado contra o santo?

Jodo morria de medo

Lembrando de tanto pranto!

E enquanto pensava subia

Enquanto subia suava

Enquanto suava sofria

Enquanto sofria pensava...

Pensava em cada um fazendo seu cada qual!
Pensava, que, talvez, ao final da escadaria,
Pudesse ser visto, afinal.

E isso ja era tanto!

Mesmo que subindo a vida

Apenas na escadaria

E visto sé pelo santo!

(Ao chegar ao topo da escadaria, Jodo retira o boi das costas e o segura no colo
com a lua atras de sua cabega. A imagem deve lembrar Sdo Jodo e o carneirinho. Sob o céu

de maracas, canta).

“DESPEDIDA'"” (Sotaque de orquestra’’!)

Chegou a hora de bater o ponto
De falar o quanto posso suportar
Vim pra agradecer, mas, tenho que dizer:

Ninguém podera selar essa vontade de crescer.

110" Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Despedida é a “ultima toada cantada no local ande acontece a
apresentacdo.” (p. 184).

11 Conforme explicado por Lauande Aires (2012), Sotaque de orquestra é um “estilo de Bumba-Meu-Boi fortemente
marcado por instrumentos de sopro e cordas.” (p. 184).



Muitos dizem por ai,

Que todo mundo ¢ igual
Pra ninguém querer subir,
Na vida mais um degrau.
Sei que meu santo ndo quer
Pra eu morrer numa colher
Essa ¢ minha despedida,
Até quando Deus quiser.
Sei que meu santo ndo quer,
Pra meu dom ficar no pé
Essa ¢ minha despedida,

Até quando Deus quiser.

165



