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N&o tenho duvida de que a confluéncia € a energia que esta nos
movendo para o compartilhamento, para o reconhecimento, para o
respeito. Um rio ndo deixa de ser um rio porque conflui com outro rio,
ao contrario, ele passa a ser ele mesmo e outros rios, ele se fortalece.
Quando a gente confluencia, a gente n&o deixa de ser a gente, a gente
passa a ser a gente e outra gente — a gente rende. A confluéncia é
uma forca que rende, que aumenta, que amplia. Essa € a medida.
(Bispo dos Santos, 2024, p. 15)



RESUMO

Neste trabalho de tese, evidenciamos uma educagdo menor existindo nos
acontecimentos conviviais produzidos em experiéncias artisticas realizadas pelo espacgo
coletivo de artes cénicas Casardo do Boneco, em Belém do Para. Tratamos do evento
Amostrai, um dos seus movimentos periddicos, mas focando as edi¢cbes de 2023, e
observamos 'O Café da Dona Pereira, um experimento cénico criado em oficinas de
formagdo por meio de um Projeto de Extensdo da Escola de Teatro e Danga da
Universidade Federal do Para, em 2022. Experiéncias que sao discutidas aqui em um amb
ito de deslocamentos do conceito de “Literatura Menor”, apresentado com Gilles Deleuze e
Felix Guattari (1975), em conjugag&o com Teatro e Educagao no nivel do convivio mediado
pela obra teatral, potencializado pela partilha como principio politico. Um teatro menor,
argumentado com Heloisa Marina (2017), quando atravessa a perspectiva do
acontecimento, aponta um viés formador, educacional, uma educagdo menor, pensada com
Silvio Gallo (2008), onde o ato politico se evidencia na insisténcia em um estado de
comprometimento com as transformacgdes no que esta estabelecido, com a singularizacéo,
com valores libertarios, com a alegria coletiva. Olhamos para esta experiéncia como
acontecimentos conviviais (Jorge Dubatti, 2016) e os entendemos como vias de transito
dessas micropoliticas, que vao por dentro do que se cria e expde como cena, nas maneiras
de teatros traduzidos em convivéncias, no tempo do embaralhamento do ficcional com o “ao
vivo”, na presentificagdo como argamassa na construgdo dramaturgica e nas conversas
fiadas em devires e realidades. Encontramos confabulagdes relacionais de modos de ver
mundos, possibilitando partilhas e vinculos sociais, donde se dispara devires minoritarios
com teatro e provocam-se rebeldias afetivas, vislumbres revoltosos de outros futuros

possiveis por vias de uma educagdo menor.

Palavras-chave: Educacdo Menor. Acontecimento convivial. Teatro Menor. Micropolitica.

Casarao do Boneco.



RESUMEN

En este trabajo de tesis, evidenciamos una educacidon menor existente en los eventos
convivenciales producidos en experiencias artisticas realizadas por el espacio colectivo de
artes escénicas Casarao do Boneco, en Belém do Para. Abordamos el evento Amostrai,
uno de sus movimientos periddicos, pero centrandonos en las ediciones de 2023, y
observamos 'O Café da Dona Pereira, un experimento escénico creado en talleres de
formacion a través de un Proyecto de Extension de la Escuela de Teatro y Danza de la
Universidad Federal de Para, en 2022. Experiencias que aqui se discuten en un contexto de
desplazamientos del concepto de “Literatura Menor”. presentado con Gilles Deleuze y Felix
Guattari (1975), en conjunto con Teatro y Educacion en el nivel de convivencia mediada por
el trabajo teatral, potenciada por el compartir como principio politico. Un teatro menor,
argumentado con Heloisa Marina (2017), al cruzar la perspectiva del acontecimiento,
apunta a un sesgo formativo, educativo, una educacién menor, pensada con Silvio Gallo
(2008), donde el acto politico se evidencia en la insistencia en un estado de compromiso con
las transformaciones de lo establecido, con la singularizacion, con los valores libertarios,
con la alegria colectiva. Miramos esta experiencia como acontecimientos convivenciales
(Jorge Dubatti, 2016) y los entendemos como vias de transito de estas micropoliticas, que
van dentro de lo creado y expuesto como escena, en los modos de los teatros traducidos en
convivencia, en el tiempo de el barajar de lo ficticio con lo “vivo”, en la presentificacion como
argamasa en la construccion dramaturgica y en la pequefia charla sobre devenires y
realidades. Encontramos confabulaciones relacionales de maneras de ver mundos,
posibilitando el compartir y los vinculos sociales, a partir de las cuales se desencadenan con
el teatro devenires minoritarios y se provocan rebeliones emocionales, vislumbres rebeldes

de otros futuros posibles a través de una educacién menor.

Palabras clave: Educacion Menor. Acontecimiento Convivial. Teatro Menor. Micropolitica.



ABSTRACT

In this thesis work, we highlight a minor education existing in the convivial events produced
in artistic experiences carried out by the collective performing arts space Casarado do
Boneco, in Belém do Para. We address the event Amostrai, one of its periodic movements,
but focusing on the 2023 editions, and we observe 'O Café da Dona Pereira, a scenic
experiment created in training workshops through an Extension Project of the School of
Theater and Dance of the Federal University of Para, in 2022. Experiences that are
discussed here in a context of displacements of the concept of “Minor Literature”, presented
by Gilles Deleuze and Felix Guattari (1975), in conjunction with Theater and Education at the
level of conviviality mediated by the theatrical work, enhanced by sharing as a political
principle. A minor theater, argued with Heloisa Marina (2017), when it crosses the
perspective of the event, points to a formative, educational bias, a minor education, thought
with Silvio Gallo (2008), where the political act is evident in the insistence on a state of
commitment to transformations in what is established, with singularization, with libertarian
values, with collective joy. We look at this experience as convivial events (Jorge Dubatti,
2016) and understand them as transit routes of these micropolitics, which go within what is
created and exposed as a scene, in the ways of theaters translated into coexistences, in the
time of the shuffling of the fictional with the “live”, in the presentification as mortar in the
dramaturgical construction and in the idle chatter in becomings and realities. We find
relational confabulations of ways of seeing worlds, enabling sharing and social bonds, from
which minority becomings are triggered with theater and affective rebellions are provoked,
revolting glimpses of other possible futures through a minor education.

Keywords: Minor Education. Convivial event. Minor Theater. Micropolitics. Casardao do

Boneco.
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COMEGO

“N6s, caminhando pelos penhascos,
atingimos o equilibrio das planicies.
N6s, nadando contra as mareés,
atingimos a forga dos mares.

N6s, edificando nos lamacais,
atingimos a firmeza dos lajeiros.

NG6s, habitando nos rincées,

atingimos a proximidade da redondeza.
Nb6s somos o comego, 0 meio e 0 comego.
Existiremos sempre,

sorrindo nas tristezas

para festejar a vinda das alegrias.
Nossas trajetorias nos movem,

Nossa ancestralidade nos guia.”

(Négo Bispo, 2018)



PERCURSOS, AFETAGOES, INQUIETAGOES

No teatro, vive-se com o0s outros: estabelecem-se
vinculos compartilhados e vinculos vicarios que
multiplicam a afetagado grupal. (DUBATTI, 2016)

No encontro desta tese vamos estabelecer algum tipo de vinculo nesta
relacdo de escritor e leitora/leitor, mas n&o este que o teatro proporciona e solicita.
Se ja estivestes em algum acontecimento com teatro, certamente sabes a
diferenca. Se nunca tivestes a chance ou vontade de estar em um acontecimento
desses, te previno que este texto seja, certamente, mais interessante se a
experiéncia teatral ja estiver em ti.

Penso que seja interessante saber que atuo em Teatro desde 1984, comecei
no 1° ano do 2° grau do colégio. Sou bem mais uma pessoa de Teatro, muito mais
do que qualquer outra das minhas atividades. Foi a vivéncia em teatro que, no inicio
das minhas experiéncias profissionais, pds em vida o meu ser professor. Nos
ultimos anos, porém, apos a licenciatura em teatro (2014) e o mestrado em artes
(2018), me aproximei da funcao de professor de teatro, mas, mais apoderado desta
atuacao da educagao na arte (ou da arte na educacgao), procurando vivenciar e
pensar as relacdes que estabelecem entre si nessas experiéncias.

No entanto, ndo veio exatamente dai as afetacbes e comichdes para a
construcdo desta pesquisa. Essas sao as borbulhas da fervura que viriam a
inquietar meu pensamento. O disparador para muitas interrogacdes foi o contexto
politico e social vivenciado no Brasil, especialmente a eleicdo para presidéncia da
republica, de 2018, quando o povo brasileiro elegeu um (sem)projeto anunciado de
destruicdo e genocidio, colocado no poder executivo federal em pleito ocorrido em
pleno golpe, descaradamente desferido em forma de um Impeachment contra uma
mulher por uma corja de traidores corruptos ndo somente da extrema direita
fascista no Brasil. Para mim, ndo estavamos percebendo algo. Talvez ainda néo

estejamos. Porém, aquilo me remetia a pensar as nossas falhas, e falhamos,



continuamos falhando. Falhamos como artistas, como grupo de um tipo de arte
mais popular, como espalhadores de poesia, como artistas-educadores, como
professores, como militantes das igualdades sociais e contra as injusti¢cas. Foi
nesse momento que a mente ferveu, desestruturou o coragéo, o estdbmago ficou
acido e todas as células se revoltaram por respostas, mas so havia interrogacgdes e
o fascismo a frente.

Invocando paradigmas éticos, gostaria principalmente de sublinhar a
responsabilidade e o necessario “engajamento” ndo somente dos
operadores “psi”, mas de todos aqueles que estdo em posicao de intervir
nas instancias psiquicas individuais e coletivas (através da educacao,
saude, cultura, esporte, arte, midia, moda etc.). E eticamente
insustentavel se abrigar, como tdo frequentemente fazem tais operadores,
atras de uma neutralidade transferencial pretensamente fundada sobre

um controle do inconsciente e um corpus cientifico. (Guattari, 2012, p. 21)
Guattari da bem o tom das responsabilidades. Nao que esteja dizendo que a

escolha do pais por um projeto fascista de poder tenha sido mera responsabilidade
de tais operadores “psi”, muito menos, inclusive, de artistas de teatro com bonecos,
que se metem, vez em quando, a professores. Sem ingenuidades (ou com poucas)
sobre tudo o que opera nas escolhas politicas e econbmicas de um pais na
dimensao do Brasil. Mas, ainda assim, a falha que me fervilhou o raciocinio estava
nesse lugar da responsabilidade, onde o meu fazer profissional ético e estético
alcanga o que desejo e quero como futuro. Tal qual uma oficina de teatro seja capaz
de determinar a vida de alguém, uma apresentacéo de espetaculo pode atingir tal
feito. Assim como um professor pode influenciar uma geragao de alunos e colegas
de trabalho de uma escola, desconfio que um grupo de teatro, ou um espacgo de
cultura teatral, com atividade ininterrupta possa fazer o mesmo com outros artistas
do seu entorno e com o publico frequente. Isso provoca, faz agir uma necessidade
de experimentar as perspectivas pedagodgicas do teatro, da arte, como atuante de

cena, como diretor de teatro e como produtor do acontecimento cénico.



Em poucas paginas, buscando estabelecer mais vinculos e para ir ajustando
o ponto de vista, te conduzo por algumas das minhas experiéncias como professor,
talvez para dizer dessa intromissdo de um teatrista nas artes da educagao, para em
seguida tomarmos o rumo mais direto do problema de pesquisa que sera tratado

nesta tese.

Um teatreiro-professor entre salas de aulas e salas de oficinas.

Inicio fazendo uma diferenciacdo entre salas de aulas e salas de oficinas,
que estabeleci na minha pratica. Ndo que uma nao possa ser a outra, apenas
colocando uma diferenga entre as possibilidades de atividades que mais cabem em
cada uma delas. Para as salas de aula, fui como professor de artes e de educacao
artistica, em escolas particulares, em Belém. Tinha que dar conta dos conteudos
das outras expressoes, além do teatro, para cumprir com os conteudos anuais.
Trabalhei em muitas turmas em cada uma das escolas, no formato tecnicista, de 50
minutos de tempo de atividade, com muitos alunos, em ambientes apertados e com
muitas carteiras enfileiradas e avaliagdes quantitativas. Nao me' adaptei a este
formato. Os entraves, por ndo haver, na época, nas escolas em que trabalhei, um
lugar para praticar a arte, me deram repreensdes por fazer barulho, por sujar a
escola, até ser tachado de agitador de alunos, me levaram a demissdo em todas

elas. Sei que ainda hoje é assim.

A escola vai gradativamente retirando dos programas o aspecto ludico que
deveria estar sempre presente no processo educativo, e, com isso, as
atividades que envolvem a expressao artistica, a atividade corporal e até
mesmo a experiéncia estética vao tomando os ultimos lugares na escala
de prioridades dentro dos curriculos. (Koudela e Almeida Junior, 2015,
p.185)

Em atividades no formato de oficinas, entendi que uma ou outra escola
estava mais aberta as atividades de vivéncias estéticas e praticas artisticas. Tive
algumas experiéncias também em escolas publicas e n&o foi diferente. Essas
escolas sao excegdes a regra. Porém, uma das experiéncias em escola foi
totalmente marcante e definidora de procedimentos. Era uma escola conveniada a

Secretaria Estadual de Educacéo e dispunha de 40% (se ndo me falha a memoaria)

! Ja percebes que esta escrito na primeira pessoa. O propdsito aqui é de aproximagao com quem |é,
ja que o trabalho trata de convivio e de presentificagéo.



das vagas para a rede publica. Esta experiéncia também ajudou a me afastar um
tanto da sala de aula, no molde citado antes. Por outro lado, me aproximou o
mesmo tanto das salas de oficinas. Uma escola que era conduzida a partir da
perspectiva educacional de Maria Montessori: O Centro Educacional Arapitanga.

Essa escola me assegurou que as sabedorias e os conhecimentos sempre
estdo nas pessoas (com as devidas nuances relacionadas as caracteristicas da
pessoa, como a idade, condigao fisica, econbmica, social, género etc.), séo partes
de qualquer ser inteligente e todos sdo. La entendi que qualquer individuo é capaz
de produzir conhecimento, de conduzir descobertas de novos conhecimentos.
Entendi que entre professor/a e aluno/a ha apenas a disponibilidade de, no
convivio, no encontro cotidiano, compartilhar saberes e se deixar absorver outros
tantos, e isso pode até acontecer entre alunos sem a interferéncia direta do
professor, desde que a condugéo pedagdgica, a via docente, estimule a autonomia
e atribua a responsabilidade pela formagao de si e do outro também ao aluno.

As salas eram ambientes de trabalho, organizadas por tipos de
conhecimentos (linguagem, matematica, ciéncias, artes etc.), com uma boa
diversidade de materiais didaticos. As turmas, chamavamos de agrupadas, que
eram organizagbes por faixa etaria, e cada aluno passava dois anos em cada
agrupada. Os alunos tinham agenda semanal e diéaria, relacionadas ao conteudo
que precisavam acessar e eram responsaveis por cumprirem suas cargas horarias,
desde que passassem ao menos em trés ambientes de trabalho, no maximo quatro,
e ainda pudessem usufruir de tempo para o lanche e para o convivio na area
externa. Era comum ver alunos que ja haviam contatado tal conteudo apresentando
0 mesmo para alunos que contatavam pela primeira vez ou que ainda n&o tinham
elaborado o assunto, ensinavam o uso de materiais didaticos, compartilhavam
experiéncias, debatiam espontaneamente. Tivemos, por exemplo, um aluno que
entrou na escola aos 32 anos e, por isso, foi agrupado com os alunos mais velhos,
que eram os adolescentes de 14 a 16 anos. Mas, como ele nao era alfabetizado,
precisava cumprir alguns horarios com a 12 Agrupada, das criangas pequenas,
onde trabalhavam as alfabetizadoras. Pela dindmica da escola, praticamente,
podemos dizer que ele foi alfabetizado pelas criangas menores. Até hoje, me sinto

atualizando praticas de docéncia a partir da experiéncia naquela escola.



No Arapitanga, em uma oficina de teatro com alunos e professores, fizemos
um exercicio de montagem de espetaculo, que passou pelos jogos teatrais,
pequenas elaboragdes e composi¢des de personagens e construgcao das cenas, até
uma pequena temporada de apresentagcdes na escola. Partimos de Romeu e
Jullieta, de Shakespeare, de maneira fixada no texto, apesar de algumas pequenas
adaptacdes, e de uma construcado de cena sem rebuscamentos técnicos de som ou
de luz, mas, cuja encenagao se deslocava pelos ambientes da escola, ou seja, nao
era um formato mais comum de teatro, como em palco italiano ou em arena. Esta
experiéncia desdobrou na criagdo de um grupo de teatro, extraescola,
majoritariamente formado por adolescentes - alguns que ja estavam na encenagao
e outros por eles convidados. O grupo, Trupe Serelepe, fez uma nova montagem de
Romeu e Julieta, com texto completamente alterado por David Matos?, tomado de
tramoias, pirragas e brincadeiras. Ele e eu dirigimos Romeu e Julieta? (1994), a
primeira montagem da Trupe. Palhagos adolescentes, em fases de
apaixonamentos, se aproveitam da histéria classica para namorar. Dessa vez, além
de rever as praticas do trabalho anterior, acrescentou-se treino de palhagaria. A
encenacdo foi feita em formato de arena, com movimentos de iluminacdo e
sonoplastia, fora o trabalho de figurino. O espetaculo fez vida e o grupo existiu por
alguns anos e, mesmo quando se desfez, alguns integrantes permaneceram na
arte, estdo até hoje. Esta foi a minha primeira experiéncia de montagem de um
espetaculo teatral em ambiente escolar e pedagodgico. Nada demais, se n&o
afetasse a definicdo da vida de algumas daquelas pessoas. E isso acontecendo a
partir de uma escola (porque aquela escola era parte do processo e, claro, apoiou).

Koudela e Almeida apontam possibilidades de interagcao e desenvolvimento

entre teatro e educacéo.

Teatro e educacgéo sao areas de conhecimentos distintos, cada qual com
as suas singularidades e peculiaridades. No imbricamento entre esses
campos do saber encontramos diversas possibilidades de interagao e

2 Luiz Evandro da Costa Passos, de batismo, David Matos é uma pessoa de teatro. Graduado em
Comunicacédo Social - Publicidade e Propaganda - pela Faculdade de Estudos Avangados do Para
(FEAPA), em 2018. Experiéncia profissional na area de artes, com énfase em Diregdo Teatral,
lluminagdo, Dramaturgismo, Teatro de Bonecos e Roteirista, Criador de Voz e Manipulador de
Bonecos para TV. (Plataforma Lattes)



desenvolvimento de atividades comuns, por exemplo, no ambiente
institucional do ensino fundamental, médio e superior, no &mbito da agéo
cultural e na formacéo artistica. (Koudela e Almeida Junior, 2015, p.176)

Sdo0 acbes educativas comuns e opg¢des para se continuar no
compartiihamento de aprendizados com o teatro, nos diversos niveis e
modalidades, nos ambientes institucionais de educacgao e de cultura artistica, mas
também em ambientes alternativos (centros comunitarios, bibliotecas de bairros,
livrarias, etc.) e mesmo no exercicio da realizagdo de agdes culturais, como
falaremos adiante.

Nesta época, da vivéncia nas escolas, comecei a experimentar as salas de
oficinas, fui mais explicitamente como professor de teatro. Conduzi algumas
oficinas: de “iniciagédo ao teatro”, de “teatro com bonecos”, de “improvisagao”, etc.,
principalmente em espacgos e instituicdes publicas de arte (teatros, fundagdes e
institutos de cultura) e de educagao (escolas, bibliotecas publicas) e para publicos
diferentes. Em atividades mais direcionadas ao conhecimento especifico, em
espacgos mais amplos e/ou sem movelaria, com menos participantes-alunos que
nas salas de aula, mas com cargas horarias nem sempre adequadas, o que limita
as possibilidades para resultados cénicos. Atuando nessas praticas formativas, nao
tanto como um professor e seus alunos, bem mais como um teatreiro-professor e
um elenco de teatreiros-alunos, em situacdo de convivio provocado pelo
aprendizado mutuo, que produz multiplos efeitos formativos.

Nas oficinas, as experiéncias mais definitivas foram algumas das que realizei
com o In Bust Teatro com Bonecos, em projetos do grupo. O In Bust € o grupo de
teatro em que atuo desde 1996 e sobre o qual falaremos bastante neste texto.
Adiante, apresento-o com mais detalhes, pois sera parte do proximo capitulo. Por

ora, citarei brevemente algumas oficinas muito relevantes realizadas em grupo.



No projeto Olho de Peixe Boto, realizado em parceria com a Fundagéo
Curro Velho® e o teatro Waldemar Henrique®, foram 90 dias intensos, 4 horas por
dia, com 30 alunos ja com iniciacao teatral. Todos passaram pelas etapas de
preparacao de atores, de confeccdo dos bonecos, cenarios e adereg¢os de cena,
para que um més de temporada acontecesse no teatro. O final da fase de confeccéo
entremeava com o inicio da fase de ensaios, para que os ultimos ajustes de atelié
acontecessem e, finalmente, os ensaios entrassem em bom ritmo. Na ultima etapa
da oficina, todos estavam em alguma fung&o para as apresentagdes do espetaculo
resultado, em cena como atriz/ator/ manipuladores de bonecos ou em fungdes mais
técnicas, como a contrarregragem, iluminagcdo, operagdo de sonoplastia,
manutencgao dos objetos de cena. Na encenacgéao, a arquibancada, que formava a
plateia, uniu o chdo ao mezanino do teatro. O rio subia e descia por ali,
transformando o palco em maré ou em fundo de rio. O publico era convidado a fazer
parte das cenas manipulando os bonecos bichos aquaticos e o tecido-rio. No ultimo
final de semana daquela temporada, a equipe de artistas-professores se retirou e
0os alunos assumiram toda a produgéo, desde a organizagdo dos objetos para as
apresentacgoes até o fechamento dos borderds, tomando para si a responsabilidade
para com o uso do teatro Waldemar Henrique. Formagao que passou por quase
todos os pontos da cadeia produtiva do teatro. Desta oficina, surgiram trés grupos,
um deles, Grupo Lama, ainda em atividade.

Desses projetos de oficinas de montagem, que trabalhamos com a In Bust e
para os quais dou devida importancia na minha formacao como professor de teatro,

dois foram para grupos que ja existiam. Um, pelo programa Cena Interior, da

3 Hoje chama NUCLEO DE OFICINAS CURRO VELHO, voltado prioritariamente para um publico de
estudantes de escola publica, populagcdes de baixa renda e comunidades tradicionais — quilombolas,
indigenas, e ribeirinhas, alcanga um atendimento médio de 12.500 pessoas/ano, dispondo de varios
espacos, tais como: a Biblioteca “Carmen Souza”, a Praca da Beira, um teatro de arena e uma
lojinha de produtos oriundos das oficinas. Mantém um ciclo de oficinas de iniciagdo em arte e oficio
em diferentes linguagens — artes visuais, musica, artes cénicas, e cursos de capacitagdo no Nucleo
de Praticas de Oficio e Produgéo, possibilitando qualificar jovens e adultos para oportunidades de
emprego e renda. Além disso, uma diversificada programacéao cultural mediante a realizagdo de
espetaculos cénicos e musicais, exposigdes, palestras, rodas de conversa e debates.
(https://www.fcp.pa.gov.br/espacos-culturais/67/o-curro-velho)

* Criado oficialmente em 17 de setembro de 1979, em meio a um ato publico. Sendo resultado de
uma grande mobilizagao politica da classe artistica, sobretudo de autores, atores e técnicos teatrais,
onde a reivindicagcdo maior era a disponibilizagcdo de um espacgo alternativo, com a marca do
experimentalismo, da inovagao, o que nao era adequado num teatro como o Teatro da Paz,



Secretaria de Cultura do Para, cujo intuito era fortalecer o movimento teatral em
municipios do interior do estado. Para o In Bust, a tarefa foi em Igarapé-Acu,
municipio do nordeste paraense, a cerca de 100 km de Belém, numa parceria com
um grupo de 14, o Circo Imaginario. Este processo, aberto para a comunidade em
geral, durou 5 meses e foi dividido em oficinas menores que se encerravam em si
(Dramaturgia, figurino, confeccdo de bonecos, jogos teatrais, producao,
montagem), mas cujo foco estava no espetaculo final, assim, quem estivesse
interessado poderia participar de uma ou mais oficinas, mesmo se néo fosse do
grupo. No entanto, a responsabilidade da montagem estava com o grupo local, com
orientacao permanente do In Bust. O espetaculo, uma adaptagcado de uma peca de
Martins Pena, estreou naquela cidade, fez circulagdao pelos seus bairros e por
municipios proximos, apresentou em Belém, ficou no repertério do Circo Imaginario
por algum tempo.

O outro projeto veio por uma ONG parceira, a Bicho D’agua, que incluiu o In
Bust em um dos seus projetos de formagado de jovens monitores (adolescentes)
para o cuidado com mamiferos aquaticos na regido do Maraj6. A proposta era para
que este grupo em formacéo produzisse uma encenagao falando do tema para ser
apresentado nas agdes de monitoramento. As oficinas aconteceram no municipio
de Soure, que fica entre as margens da baia do Marajé e do rio Paracauari, onde
esta a sede do Bicho D’agua, mas o projeto de monitoramento envolvia outros
municipios. A estrutura metodologica foi muito semelhante ao que aconteceu em
Igarapé-acu, com a diferenga de que queriamos que a encenagao envolvesse
alguma historia fantastica do local. Assim, o processo iniciou com uma roda em
volta da fogueira, envolvendo os adolescentes, seus parentes mais velhos, mestras
e mestres da cultura local, a contar causos acontecidos por |4, quase todos com
algum evento fantastico ou algum fato curioso. Nos intervalos das histérias, o
carimb6é provocava as memorias. Algumas das histérias, escolhidas pelos
monitores, foram base para uma oficina de construcédo do texto para o espetaculo
que iamos montar, e todas as oficinas se moldaram a partir deste ponto. O
espetaculo foi ensaiado e encenado no anfiteatro municipal, na orla de Soure, e

depois circulou, ja sem nossa interferéncia, como era para ser.



Destas experiéncias, quero destacar um grupo flutuante de participantes nas
atividades, além do grupo permanente de trabalho (o Circo Imaginario e a equipe de
monitores do Bicho D’agua), como uma presenga que interfere no resultado, mas
nao conhece todo o processo e, mesmo assim, sai com aprendizados em
determinada area do fazer teatral. Alunos inscritos n&o para fazer o todo, mas para
o aprendizado das partes como oficio, em uma ou outra oficina apenas, mas cujo
resultado estava diretamente relacionado com o espetaculo apresentado. Um
processo unico de formagao em teatro, numa oficina de montagem de espetaculo,
que possibilita niveis variados de aprofundamento de aprendizado, a partir da
disponibilidade e necessidade do participante.

Os participantes, o publico a que se destinam as oficinas, também definem
as praticas. Entao, relevo aqui oficinas ministradas para docentes. Em uma delas
trabalhamos com professoras e professores de trés escolas de ensino fundamental
e médio do municipio de Benevides, na regiao metropolitana de Belém, que
chamamos de Para Criar e Crescer. Neste projeto queriamos que o teatro com
bonecos fosse praticado nas escolas pelos alunos, mas conduzido por professoras
e professores daquelas escolas, e que, de preferéncia, ndo fosse (apenas) o(a)
professor(a) de artes. Que fosse um recurso didatico, uma pratica pedagdgica, mas
como linguagem atrelada ao conteudo da disciplina ou a temas geradores do plano
pedagogico da escola.

O In Bust conduziu de forma bem didatica uma oficina de montagem por
todos os pontos da criagdo de pequenas cenas de teatro com bonecos, com as
professoras e professores. Fez uma imersao com as participantes no Casarao do
Boneco, na época sede do grupo, em um periodo de recesso do calendario escolar.
No retorno das aulas, estes professores fizeram uma selegéo entre seus alunos e,
com nosso auxilio, conduziram uma montagem para ser apresentada ao final
daquele semestre. Os resultados estrearam nas préprias escolas para a
comunidade, depois foram apresentados no evento de encerramento do projeto, em
um grande auditorio, lotado, no Centro Cultural de Formacgéo Crista, parceiro do
projeto, e ainda circularam entre as escolas do municipio. Soubemos que no ano

seguinte outras encenacdes aconteceram nas escolas.
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Considero também uma experiéncia definidora de praticas, uma oficina de
Teatro com Bonecos, como atividade extracurricular para Plano Nacional de
Formacao de Professores da Educacado Basica, O PARFOR, no municipio de
Gurupa, a beira do rio Amazonas, na regiao do Marajé mais préxima do estado do
Amapa. Esta, ndo com o In Bust, mas com todo o aprendizado de Ia, e ja como
professor de teatro licenciado pela Escola de Teatro e Danca da UFPA. O PARFOR
€ intenso, professoras e professores como alunos o dia inteiro em sala de aula,
cumprindo cargas horarias semestrais em uma semana. Estas mesmas pessoas
chegavam muito cansadas para mais 4 horas de oficina a noite. Como professor de
professores, um colega entre colegas, foi preciso ser bem flexivel e atento, para
perceber as poténcias entre os alunos-professores (ou professores-alunos),
capazes de catalisar conhecimentos e multiplicar ali mesmo para seus pares.
Conseguimos ir até o final de semana, tendo algumas poucas baixas, colegas que
evadiram, mas com resultados bons de construcido de bonecos e até com uma
pequena encenagao.

Atividades pedagogicas sao parte dos trabalhos que envolvem a
sobrevivéncia por meio da arte. E ja que toquei em varias experiéncias de
processos pedagogicos com o teatro que me formam como educador, € inevitavel
investir alguns paragrafos para considerar meus anos de trabalho no Centro
Integrado de Inclusdo e Reabilitagdo — CIIR. Trabalhei como professor de teatro e
depois como coordenador do Setor de Arte e Cultura. O CIIR, preciso rapidamente
descrevé-lo: € um modelo inovador na assisténcia de média e alta complexidade as
pessoas com deficiéncia (auditiva, fisica, intelectual, visual), para todas as faixas
etarias, com plano terapéutico singular para cada pessoa. Um complexo: tem um
centro especializado em reabilitagdo, conhecido na area da Saude como CER IV;
um ambulatério com varias especialidades, atendimentos de enfermagem e
nutricdo; um servigo de apoio diagndstico terapéutico; uma oficina ortopédica com
confeccdo, manutengao e dispensa de oOrteses, proteses e meios auxiliares de
locomogé&o; um centro de especialidades odontolégicas; um nucleo de atendimento
ao transtorno do espectro autista; um nucleo interno de educagao permanente; e o
setor de arte e cultura, que coordenei por dois anos e meio. E subordinado a

Secretaria Estadual de Saude do Para e atende 100% pelo SUS. Tem mais de 400
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funcionarios e quando sai em 2022, para focar mais nesta escrita de doutoramento,
realizava, em média, cerca de 700 atendimentos ao dia.

No setor de Arte e Cultura o intuito era o de instalar o ludico, provocar o
sensivel, oferecer algo educativo que estimulasse sensorialmente o participante,
que poderia ser também um acompanhante, um familiar ou mesmo, um funcionario
do Centro. Promover saude ao proporcionar um espaco de sociabilidade,
integracao, formagao e inclusdo social por meio das artes. Conjugava trés agdes
artistico-pedagogicas interligadas: as oficinas artisticas; uma Biblioteca Inclusiva; e
uma ampla agéo de recreagdo. Atuando muito de acordo com a politica nacional de
humanizacdo. A acdo de recreacdo era desenvolvida por uma equipe de
recreadores, com o intuito de contribuir com o acolhimento aos usuarios e
familiares/acompanhantes nas salas de espera e alterar a ambiéncia, promovendo
de varias maneiras um espaco de lazer, relaxamento, entretenimento e informacgéo,
que tornasse o momento de espera do usuario um momento mais saudavel,
harmonico, equilibrado e prazeroso. Realizavam encenagdes, brincadeiras,
pequenas aulas, rodas de conversa, pequenos videos e coordenavam jogos que
reforcavam protocolos de seguranga a saude, que alcangavam também
trabalhadores de todos os setores e fungdes. A biblioteca inclusiva tinha uma
variedade de documentos com acessibilidade fisica e digital aos conteudos,
computadores adaptados, realizava atividades ludicas, de formacao e informacéo,
que extrapolavam o seu espaco fisico. As oficinas artisticas eram atividades de
ensino-aprendizagem das artes, mediadas por professores licenciados em Teatro,
Danca, Musica e Artes Visuais, em ambientes especificos e instrumentados - ainda
que nao fossem de todo adequados a execugao das atividades -, com aulas livres e
turmas regulares.

Por um ano, antes de me tornar coordenador do setor, ocupei a fungao de
professor de teatro nesta equipe. Optei por trabalhar com varias pequenas oficinas,
de 10 a 12 horas de atividades, para grupos pequenos de pessoas com variados
tipos de deficiéncia, mas agrupadas pela idade (opg¢ao minha). Cada oficina, apesar
de iniciarem bem parecidas, tomavam destinos bem variados. Foi preciso
desenvolver estratégias e adaptacdes para que as pessoas jogassem em grupos.

Algumas boas tentativas fracassaram, outras tantas funcionaram. Outras
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funcionaram tdo bem, que ao final do segundo ciclo, ou seja, com cerca de 30 horas
(contando alguns ensaios extras) conseguimos juntar dois pequenos grupos e
apresentar um casamento na roga na festa junina do Centro. Com mais 30 horas de
atividades e mais um pequeno grupo agregado, ja eram 9 pessoas e em dezembro
apresentamos duas cenas do que seria 0 espetaculo com estreia marcada para
abril de 2020 no teatro Waldemar Henrique, em Belém. Um roteiro que partia das
histérias individuais, realidade e ficgdo, com alguma experimentagdo sobre as
possibilidades fisicas expressivas de cada um dos atores e atrizes e suas
respectivas deficiéncias. Mas veio a pandemia e tudo parou; no geral, as pessoas
com deficiéncia sdo muito vulneraveis.

Ja havia entendido que a minha maneira de atuar como professor (minha
didatica?) é inclusiva, ja havia me deparado em oficinas com alunos surdos, baixa
visao, dificuldades motoras, e a deficiéncia ndo foi empecilho para a participacao.
Mesmo com dificuldade, a minha opcao foi sempre a da inclusio. Talvez por ter tido
a experiéncia com o Arapitanga, onde a inclusao era o cotidiano, pois entre os
alunos havia diversos com Transtorno de Espectro Autista ou sindrome de Down,
surdos, e por um ano houve um aluno cego e um com paralisia cerebral. E nunca
houve a duvida da inclusdo. Mas a experiéncia no CIIR foi bem definitiva na minha
veia de educador, ndo ha como ver o mundo de outra forma que n&o seja pela
perspectiva de uma sociedade inclusiva que almeja autonomia e possibilidades de

convivio educacional e sociocultural para todos.

Indicios de uma “micropolitica da percep¢ao, da afec¢cao, da conversa”.

Aos poucos fui me dando conta de que entre a minha pratica pedagdgica e a
pratica teatral acontecia/acontece um envolvimento intenso e fronteirico que busco
pensar nesta tese. Ainda que o percurso formativo para a fungéo de docéncia esteja
sempre em gerundio, parece que no campo da docéncia nas artes o gerundio é
minucioso e alongado, pois a area de atuagao é complexa e fronteiriga.

O binémio teatro/educagao encontra-se também emaranhado com outras
denominagbes fronteiricas: "teatro na escola", "teatro na educagao",
"teatro aplicado a educagao”, "ensino de teatro", etc. Cada qual com as
suas especificidades, revelam as multiplas facetas e complexidades da
praxis do ensino de teatro no campo educacional. (Koudela e Almeida

Junior, 2015, p. 176)
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Talvez arrisque, mais adiante, nesta escrita, alguma denominag&o para a
minha pratica colocada acima pois transitamos em fronteiras ja exploradas, em
cercanias da pedagogia do teatro, mas ndo € o propdsito aqui buscar uma
denominacio, mas observar e descrever uma pratica. Neste entremeio de campos
de conhecimentos, onde o oficio é de mistura de educacéo e arte, ouso afirmar de
conta prépria que quando o objetivo é a formacéao para o oficio da atividade teatral,
a troca e a producédo de saberes € mesmo abundante quando a oficina, o lugar dos
aprendizados da pratica, se confunde com a ideia da sala de aula, o lugar dos
aprendizados mais tedricos. Quando no meio da construgdo de um espetaculo ou
de uma cena, no ambiente artistico/pedagdgico, naquele procedimento didatico, as
questbes aparecem e sdo processadas, consegue-se agugar a curiosidade
cientifica e a busca por conhecimento. Gosto desse tipo de aulas de teatro, de
propiciar encontros mediados por praticas de formagao teatral (jogos teatrais e
dramaticos) que visem fazer cena, estar em cena, porque, como professor, tenho
que ter a pratica pedagdgica atrelada a pratica artistica, sendo esse o campo do
aprendizado e da elaboragdo de saberes. Passa obrigatoriamente por construir
cena e apresentar, mas, dito em grosso modo, pelo conhecimento das partes da
construcao de uma cena e do acontecimento teatral. Experimenta-se a linguagem e
as maneiras de usa-la, e ainda exercita sua relacdo com o espectador.

Outra opgao que me € interessante para as praticas pedagogicas é a que
percorre os saberes acumulados ao longo da histéria da humanidade que fez/faz
teatro, sem a necessidade de o aluno entrar em cena. E isso inclui o que
trabalhamos cotidianamente como fazedores de teatro, 0 quanto cada pessoa de
teatro se compromete com a arte e transforma em registros o que faz, diarios de
bordo de processos, escritas tedricas e poéticas, sobre técnicas, correntes de
pensamento, novas possibilidades etc. Nao sera por esse tipo de pratica que
trataremos aqui, ainda que esta escrita também seja registro de uma pratica teatral
que se entende singular, de uma construgdo dramaturgica inusitada firmada em um
tipo de jogo cénico especifico, que inscreve uma poética grupal. E muito mais um
registro de um pensar envolvido com uma pratica teatral que pretensamente se

expde em campo de pratica pedagdgica.
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Uma intrusao, talvez, porque pode parecer que o assunto esteja mesmo
apenas no ambito da atividade teatral, pois esta pratica docente que contei até
agora, principalmente nas atividades em oficinas, constitui e estad constituida da
minha trajetéria na lida pelos 41 anos fazendo teatro. Muito nela é feito dos
aprendizados na vivéncia de pratica de cena, a pratica de fazer teatro com o
objetivo de colocar espetaculos de pé e sair apresentando, trocando afec¢des com
publicos e teatreiros.

Por entre o teatro e a educagéao forja-se uma micropolitica. Minha atividade
mais longeva em teatro tem sido com o grupo In Bust Teatro com Bonecos. Estou
(estive) em todos os espetaculos, em fungdes variadas, mas principalmente como
atuante de cena. Participei em quase todas as ag¢des do grupo. Fui diretor executivo
do In Bust até o ano de 2022, quando encerramos o Cadastro Nacional de Pessoa
Juridica (CNPJ). O grupo, desde que foi fundado, seguiu com atividade ininterrupta,
mesmo na pandemia, e mesmo agora sem CNPJ, alternando periodos de muita
intensidade, com outros menos vibrantes. Em teatro de grupo, desde sempre todos
acumulamos fungdes diversas para que o grupo exista. Por isso, meu grande
aprendizado, como pessoa de teatro (ator, encenador, produtor, coordenador de
projeto, bonequeiro, sonoplasta, pensador, professor, etc.) tem morada nesta lida
de 28 anos de grupo.

Desta experiéncia teatral em grupo, muito se realizou, mas ha uma
composicao bastante significativa para o grupo, que é um dos nossos espetaculos,
o qual inevitavelmente aparecera nesta tese como referencial de observagao sobre
a poética do grupo e o que possa desdobrar disto dentro do nosso interesse de
discussao aqui. No capitulo em que trataremos do In Bust, trataremos dele também.
O espetaculo é o Fio de Pao, a lenda da cobra Norato®, que foi montado em 1997
e esta até hoje no repertdrio do grupo. Na peca, somos uma familia de teatro, mista
de nordestino com paraense, que andarilha apresentando a lenda da cobra
Honorato nos diversos lugares. Um metateatro®. Nele, abolimos as paredes, o que o
libertou para ser apresentado em muitos lugares. Mas, é considerado por nés como

um marco, principalmente, porque as pessoas atuantes da cena, bem mais

> Veja: https://www.youtube.com/watch?v=00iwSiN7G1E.
¢ Teatro cuja problematica é centrada no teatro que “fala”, portanto, de si mesmo, se “auto-
representa”. (Pavis, 1994, p 240)
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intensamente presentes como personagens, partiham com os bonecos a
importancia na encenagao, tem pesos semelhantes na dramaturgia. De forma mais
propositiva, a partir do Fio de Pao, em todas as préximas producdes, atuantes e
objetos ganharam/ganham peso de acordo com o que queremos dar de significado
aquela presenca na dramaturgia, mas a presenca € sempre ressaltada. Essa
presenca do ator/atriz, comegamos a tratar como uma das pesquisas do grupo e
que desdobra outras possibilidades de praticas e estudos, como o jogo dos
atuantes com bonecos, a construgdo dramaturgica, o envolvimento da expectagao.

O processo criativo do Grupo nao estabelece cortes evidentes das
referéncias constituidas no teatro de ator, muito menos no teatro de
animagao, mas se interpde como uma ramificagdo. Deflagram conexdes
de campos, linhas de articulagdo e linhas de fuga no campo da arte teatral.
(Cruz, 2015, p. 16)

O grupo intuiu as linhas articuladas e fugidias, compds e provocou algumas
outras. Passamos a investigar as maneiras de atuagdo cénica que utilizam
bonecos; e de como atores e atrizes se fazem presentes na mesma cena, e como,
ao mesmo tempo, fazem presentes seus bonecos; de como explorar essa relagcao
entre atuantes (atores e bonecos) pode acrescentar camadas na constru¢gao de um
espetaculo; e, de alguma forma, tentando explicitar as caracteristicas constituintes
deste jogo cénico que o grupo expde em seus espetaculos. Adriana Cruz’, citada
acima, trouxe aprofundamentos sobre esse jogo, olhando aspectos da dramaturgia
do grupo (2015) e de um corpo que se forma na simbiose entre atuante e boneco
(2019).

7 Adriana Cruz é graduada em Letras - Lingua Portuguesa e mestra em Artes, ambas pela
Universidade Federal do Para (UFPA), e doutora em Artes, pela Universidade Federal de Minas
Gerais. Durante a graduacgao, foi bolsista de Iniciagdo Cientifica PIBIC/CNPQ, com o trabalho:
Batismo de Sangue, Ponto de Par tida e Que Bom Te Ver Viva - Performance e Espetacularizagao
da Violéncia nas Narrativas da Memoria Traumatica, e diretora artistica no Projeto de Extenséo
Mitoldgicas, da Faculdade de Filosofia. Atua na Escola de Teatro e Danga da UFPA como docente
efetiva, coordenadora do projeto de extensdo Poéticas Publicas do Gtrua: Encostos Solados -
Intervencgdo Animacdo Autonomia e coordenadora adjunta do PRONATEC. E atriz, dramaturga e
diretora teatral. Integra o Grupo In Bust - Teatro com Bonecos, grupo que realizou 98 programas
CATALENDAS, na TV Cultura do Para, no qual atuou como roteirista, dubladora e manipuladora de
bonecos. Realiza atividades na area de teatro para criangas, nas oficinas da Fundacao Curro Velho.
E autora da Colegao Viagens de Zé Mururé, langados pela Editora Estudos Amaz6nicos, com cinco
livros infantis: A Boiuna e a Moga, No Olho do Mapinguari, Levanta Boi Bumba, O Homem que Virava
Porco e A Matinta Desencantada. (Plataforma Lattes)
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Também me envolvi sobre esse tema no trabalho de conclusao do curso® de
licenciatura em teatro, fiz um breve apanhado da histdria do teatro que mistura em
cena atores e bonecos em Belém, e me centrei em demonstrar a relagéo de jogo do
ator/manipulador com o boneco/objeto em alguns dos espetaculos acontecidos em
Belém.

Essa exposicdo do ator-manipulador na cena, evidenciando-o como
personagem tdo importante a dramaturgia quanto o personagem do
boneco, posto numa fabulagdo paralela a dos inanimados, mas
entrecruzadas na encenagao, mesmo quando a influéncia é a brincadeira
de bonecos mais tradicional do nordeste brasileiro, onde o manipulador
esta totalmente escondido, é uma proposi¢céo buscada como investigagao
da poética do grupo. Um argumento forte para o grupo ter assumido a sua
nomenclatura. O In Bust, ao que me consta, € o Unico grupo no Brasil a
usar Teatro Com Bonecos como “sobrenome”. Com Fio de Pdo A Lenda
da Cobra Norato, o grupo identificou que realizava uma maneira de estar
em cena que instalava um sfumato® entre teatro de boneco e de atores. Foi
dispensado de um festival de teatro de bonecos, porque era um
espetaculo de atores e, logo em seguida, dispensado de um festival de
teatro (de atores), porque era teatro de bonecos. Mas, como ja disse, nem
mais em Belém era novidade essa presenga do ator na cena do teatro de
bonecos. Como, entdo, o espetaculo ndo se enquadrava? O grupo
resolveu assumir pela nomenclatura a possibilidade de permanecer em
um entremeio de categorizagdo. (Nascimento, 2014, p. 33)

Formas de agir e pensar as criagdes de cena, mas também formas de pensar
e agir as relagdes do grupo com o todo em que se insere. Esse compartilhar o foco
da encenacao entre atuantes e bonecos salta como atitude apontada para o publico
na encenacao, que permanentemente o envolve, o considera como presenca. A
principal atuac&o coletiva do In Bust Teatro com Bonecos ocorre nas apresentagbes
de espetaculos, multiplicando a acéo coletiva com espectadores. Na vivéncia do
espetaculo acontecendo, a maneira como faz, In Bust promove encontros e
convivios, neles, transitam o que toca as instancias individuais.

Nos caminhos pedagogicos, em salas de oficinas ou de aulas, independendo
se sera tratado de teorias — de preferéncia, com experiéncias praticas — ou se o
tempo sera investido em uma montagem — nem que seja uma cena de curta
duragcdo —, ha encontros. Assim também em uma apresentacido teatral. Cada
encontro, cada aula, cada ensaio, cada apresentagdo, uma singularidade, pois

$ Atuagdo com Bonecos Nas Cenas De Belém — Quem E Aquele, Quando E De Onde Ele Veio E
Como Ele Fez O Boneco Brincar. Universidade Federal do Para, Instituto de Ciéncias da Arte,
Escola de Teatro e Dancga, Curso Licenciatura Plena em Teatro, 2014.

° Palavra italiana que significa esfumado, zona indistinta, vaporosa, difusa ou esbatida no
sombreado dos desenhos. O conceito tem sua origem na teoria e pratica artistica de Leonardo da
Vinci sobre pintura. (Loureiro, 2000. p. 41)
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composto de multiplicidades — como aula do mesmo assunto em salas diferentes,
ou como temporada de apresentagdes de um mesmo espetaculo —, cada uma é
unica exatamente porque composta daquele encontro entre os tantos que
apresentam (a cena, a aula) e os tantos que assistem (participam, fruem). Esses
encontros compdem convivios, que também se multiplicam em outros encontros e
convivios. Um detalhe de procedimento de cena que tem consequéncias num
campo de relagao politica com o todo, ndo em um campo macro (visivel, exposto)
dessa relagédo, bem mais em perspectiva relacional molecular, micropolitica. Em
“‘Uma micropolitica da percepgédo, da afeccdo, da conversa, etc.” (Deleuze e
Guattari, 2012, p. 99). Sintomas de um teatro e de uma educacgao, que, deslocados,
atuam em campos menores e fazem transitar micropoliticas no entorno do que

produz aquela atitude de cena.

Entre o teatro e a educagao trama-se uma tese

A tese busca uma educacdo menor nas tramas dos acontecimentos
conviviais produzidos na experiéncia com um teatro menor. Trata-se de uma tese
que percorre uma pratica teatral pautada em compartilhamentos, como principio
politico que engendra um processo educacional acontecendo em um evento de
acgao cultural com teatro. Entdo, vamos fugir das praticas das salas, de aula ou de
oficina, ndo vamos em uma busca de verificagbes metodoldgicas de processos, ou
revisdes de métodos ja experimentados e atualizados. Vamos mais em diregao ao
momento da fruicdo, pois, nesse ajuntamento das palavras educagao e teatro,
plantou-se a curiosidade e a inquietacdo de ver os processos pedagodgicos
compreendidos na situacédo do evento artistico, no acontecimento teatral, naquela
forma de convivio interpessoal com a arte. Estamos dizendo de uma maneira
pedagdgica inerente ao encontro, coletivo, em alguma escala cotidiana, cuja
intermediacao € o teatro, mas ndo em processo de ensino do oficio ou em seu uso
escolar, e sim no momento da apresentacao do espetaculo. Ha troca de saberes,
raciocinios criticos, producdo de conhecimentos contidos na presentificacido de
uma obra de teatro, no convivio do ato do acontecimento, sem a pretensao e a

necessidade de uma ligdo, ou moral, ou algo a ensinar para os que participam.
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Vamos apreciar isso em atitudes do grupo In Bust Teatro com Bonecos, em
alguns fatos acontecidos em apresentacdes do espetaculo Fio de Pao, a lenda da
cobra Norato, e na forma de habitar o espaco coletivo de cultura de artes cénicas
Casarao do Boneco, mas como bases disparadoras de raciocinios, plataformas de
salto ou de repouso de ideias e questdes, caronas para discutir algum assunto ou
conceito, lugar para tentar algum exemplo.

Aqui desvio o assunto rapidamente para te atentar para a organizagéo dos
capitulos, pois, inspirado na poesia de Anténio Bispo dos Santos, o Négo Bispo,
que estda no comeco desta escrita, apresento trés blocos de textos onde os
capitulos se inserem: Comec¢o, Meio e Comeco de Novo. O bloco Comeco, esse
que estamos agora, se esvanece apos esta introdugao a tese, que apresenta cada
capitulo.

Trataremos do In Bust, do Fio de P&o e do Casarao do Boneco ja no capitulo
a frente, iniciando o bloco de textos do Meio. Este foi composto a partir da minha
vivéncia como integrante do In Bust e como habitante do Casarao do Boneco, das
experiéncias nas apresentagdes do espetaculo colocado aqui e dos eventos pelo
Casarado. Busquei respaldo em outros olhares sobre o grupo e sobre o Casarao,
expostos em dissertacdes e teses que tratam do teatro produzido em Belém do
Para.

Somos transpassados pelas proposi¢cdes de entendimento das coisas e do
mundo a partir das ideias e escritas de Gilles Deleuze e de Felix Guattari, assim a
filosofia da diferenga nos atira em rumos rizomaticos, nos impele a experimentar
mais o faro e menos o farol, nos apoia se desconfiarmos da viséo e pedir ajuda ao
tato, atica @ mudancga de planos e faz o caminho conforme pisa. Tais maneiras me
(des)guiam desde o inicio desta tese, ndo apenas no processo de pensamento e
escrita, mas nas acgbes para os desdobramentos que se seguiram. Entraremos
neste campo no 2° capitulo do Meio, mais especificamente sobre deslocamentos do
conceito de literatura menor em direcdo ao teatro e a educagao. Abordaremos
essas culturas de artes cénicas na perspectiva de um teatro menor, que em
encontros em torno de acontecimentos teatrais, provoca convivios que produzem
as linhas de criacdo de uma educacdo menor. Para perceber os indicios de uma

educagao menor foi preciso adentrar na obra composta pela parceria dos tedricos
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franceses, mas fui também em busca de suporte de pesquisadoras e
pesquisadores que ja haviam se debrugado sobre as obras deles, principalmente
sobre as discussdes em torno de uma literatura menor.

Quis verificar essas proposi¢ées em um movimento do Casardo do Boneco,
uma acgao cultural, o Amostrai. Fui provocar este convivio, produzi-lo e conviver
nele, que € uma das acdes mais coletivas do Casarao. Acontece desde 2016 e isso
nao se modificou até os dias atuais, € uma das suas atividades que mais provoca
convivios, mais gera convivios em acontecimentos teatrais. Esta ai o motivo que
despertou o interesse nesse evento teatral para essa construcdo de tese. Com
olhos voltados as realizagdes anteriores, até 2022, ajustamos o foco, porém, para a
producdo de 2023, para que a observagao operasse no ato do acontecimento,
tentando perceber em vivéncia o evento pedagogico que nos chama atencgéo nesta
tese. Realizei algumas entrevistas com frequentadoras do evento no Casardo e
com a equipe de producdo, o que conduziu a escrita do ultimo capitulo do Meio.

Apds estes capitulos, apresentamos um tdpico (in)conclusivo, pois nao
fomos em busca de conclusdes, mas de mais reflexdes. Enfim, dito de outro modo,
esta tese trata de uma pretensa educacéo forjada nas tramas dos acontecimentos
conviviais com o teatro, percorre os indicios de uma educagdao menor, de viés
coletivo, que intenciona agregar pessoas pela partilha do efémero e do sensivel,
pela chance de juntar diversidades e provocar conversas, mediadas pela obra de
arte, especialmente pela experiéncia teatral apresentada na forma da rua (mas nao
na rua), a partir de um casarédo centenario, desde Belém do Para. Um tipo de
situacao pedagdgica com teatro que atua em acontecimentos conviviais, de pessoa
para pessoa, ao alcance do que pode afetar e se deixar afetar em estado de
encontro, o que veremos esta neste campo da micropolitica.

No bloco de textos Comeco de Novo, sdo os relatos da Experiéncia
Rematintas, uma formacgao de pessoas de teatro realizado em um processo de
construcdo de acontecimento cénico disparado por multiplas oficinas, donde
poderemos observar outras maneiras de educagao acontecendo no Casarédo do
Boneco sob provocagao do grupo In Bust. Como um teatro menor, fazendo uma

educacao menor, estaremos sempre em novo comego, como dito na poesia:
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“Existiremos sempre, sorrindo nas tristezas para festejar a vinda das alegrias”. Ou,
sempre juntando as fraquezas para ter a forga, como direi adiante.

Por fim e para acrescentar significados mais poéticos, preciso dizer ainda
que sou cultivador de quintais em jardinagem praticada pela I6gica da floresta,
baseada na manutencdo da vida pela diversidade e abundancia de recursos
préprios do lugar. Essa pratica foi uma metafora bastante robusta na dissertagdo do

mestrado em arte e por diversas vezes vem de volta nesta tese.
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MEIO

Bactérias num meio é cultura.
(Arnaldo Antunes, 1993)
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CULTURAS COLETIVAS DE ARTES TEATRAIS

O Teatro, por sua territorialidade, por sua
corporalidade, por seu convivio, € uma arte de
minoria.

(Jorge Dubatti, 2011.)

O teatro que temos nos referido aqui tem uma formalizagao constituida para
alcancgar poucos de cada vez. Nao que o teatro tenha alcangado muitos em alguma
das suas fases historicas que nao sua origem ocidental. Sabemos sobre a Grécia
do século IV a.C., “No famoso teatro de Epidauro, por exemplo, podiam sentar-se
17 mil pessoas na plateia” (Heliodora, 2008, p. 21) e algo parecido alguns séculos
depois, em Roma. Pelo Brasil, nos festivais itinerantes SESI Bonecos, que existiram
na década de 2010, houve plateia com 30 mil pessoas. Atualmente, em Porto Velho
— RO, ha um anfiteatro para 6 mil pessoas e até antes da pandemia, principalmente
no festival Amazonia Encena na Rua', ndo era raro vé-lo cheio. Tem as
experiéncias do Uzyna Uzona, do saudoso Zé Celso, no Teat(r)o Oficina em S&o
Paulo, com multidées. Sdo exemplos mesmo, alguns proximos, para dizer que isso
€ possivel, até acontece, mas nao € o corriqueiro. Nem temporadas em teatros
grandes, de 600 a 800 lugares, sdo acontecimentos corriqueiros. Nao para a grande
maioria dos fazedores de teatro, neste pais e em sua volta, pelo continente pelo
menos. Nem em grandes centros urbanos, nem nas capitais de estados, menos
ainda em cidades menores.

E ainda que o grupo In Bust Teatro com Bonecos, que ja veremos, tenha
apresentado nos festivais citados acima, o que tratamos aqui € bem mais esse
teatro comum, num sentido do alcance de publico em acontecimentos mais
corriqueiros, desses que se vé nos anfiteatros das pracas, ou na calgcada mesmo,
em patios de escolas, de igrejas, de centros comunitarios. Mais desprendido do
espaco fisico do teatro, diz respeito a um tipo que alcanca, em média, menos de 80

' Mais de meio milhdo de pessoas tiveram acesso aos espetdculos € atividades do Festival nas doze edigdes
realizadas. O AMAZONIA ENCENA NA RUA ¢ uma grande festa das Artes Cénicas e ja é um evento que
pertence a Amazonia Legal, fato que nos leva a insistir e continuar produzindo o festival, pois ele se
constitui em uma importante ferramenta de politica publica para frui¢ao, fomento, difusdo e circulagdo da
producgdo artistica amazonica, além da formacdo de plateia. (https://amazoniaencena.com.br/edicoes-
anteriores/ Acessado em 09/05/2023)
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pessoas por evento, mas realiza mais eventos que os possiveis em temporadas nos
teatros ou nestes festivais. Uma atividade teatral permanente de contato com o
publico, de insisténcia na pratica de realizar apresentagdes, para além de
temporadas em salas de teatro. Cujas produgdes sao adaptaveis aos espagos
minimamente adequados e/ou geram seus préprios meios de adaptagdes espaciais
para se manter apresentando. Uma agédo permanente que engendra com a cidade
uma cultura de artes cénicas mais tramada no teatro. Uma atividade de cultivo de

teatro com/na cidade.

Vista parcial do jardim lateral do Casardo do Boneco. Foto do autor.

Quando tratamos aqui dessa insisténcia nas atividades teatrais,
principalmente em realizar apresentagdes, estamos baseados e referidos em
algumas praticas do In Bust, mas nao nos estenderemos pelos tantos espetaculos
do grupo, realizados e apresentados, nem pelos tantos projetos, ou pelas suas
opcgdes estéticas e técnicas. Isso importa sim, mas aqui estamos para tentar olhar
coisas das suas escolhas de praticas, das suas conexdes com os entornos, que
transitam feito seiva de planta, ou espalham no vento, e pelos (e)feitos em um
casarao antigo, geram uma acgao cultural multiplicadora de afetos. Porém, entre

tratar das atividades do grupo e do (e)feito naquele casardo, vamos tratar de um
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espetaculo especifico, como ja dito, o Fio de P&o, para aponta-lo como disparador

da pratica que fez o grupo chegar ao casaréao.

Do In Bust ao primeiro plantio.

O Grupo In Bust Teatro Com Bonecos tem a missdo de apresentar
espetaculos de maneira acessivel e compartilha a crenga na arte como
direito do ser humano. Cré na construgdo de uma linguagem particular e
no desenvolvimento de uma dramaturgia prépria. Ha 22 anos apresenta
diverséao inteligente para qualquer um que € ou ja foi crianca, contribuindo
de maneira determinante na difusdo da linguagem, na formagao de publico
e na criagao de grupos de teatro que utilizam a animagédo no Estado do
Para. Investiga a utilizacdo teatral de boneco, o jogo com o ator e a sua
relagdo com a plateia, elemento ativo na dramaturgia do grupo. A
brincadeira € um instrumento nesse jogo e o humor, a esséncia desse
trabalho. Realizou, entre 1998 e 2008, mais de cem episédios do
Programa Catalendas com a TV Cultura do Para, veiculado na rede
publica de TV, TV Brasil e Canal Ratimbum. E um dos quatro entrevistados
no Para no programa “Teatro & Circunstancia”, da TV SESC, com
participagao no episodio “Bonecos Contemporaneos”. Apresentando seus
espetaculos em espacos teatrais publicos, centros comunitarios, espagos
particulares e escolas, esteve em quase 80 municipios paraenses e em 22
Estados brasileiros, incluindo todos da Amazénia. Formado por Adriana
Cruz, Anibal Pacha, Paulo Ricardo Nascimento e Cristina Costa. (Release
In Bust, 2018).

Nesta tese, esse release aparece de diversas formas porque eu mesmo o
escrevi em co-autoria com Cristina Costa'', produtora criativa do In Bust, alguns
anos antes. E um panorama sobre a trajetéria do grupo e ainda é um texto bastante
usado, com os dados atualizados, para acompanhar projetos.

O Grupo In Bust foi fundado em 1996, por alguns amigos bonequeiros
em Belém, e eu estava entre eles. A Adriana Cruz (que ja apareceu nesta escrita,
como intercessora) e o Anibal Pacha'® entraram logo no primeiro ano na

composi¢cado do grupo, e em 2005 entrou a Cristina Costa. Nesse interim, outras

! Cristina Costa E produtora no grupo In Bust Teatro com Bonecos e coordenadora do coletivo
independente Produtores Criativos. Vem de uma pratica de eventos para categorias profissionais e
no In Bust Teatro Com Bonecos vem aprendendo, cada dia mais, sobre a dificil vida de artista de
teatro de grupo. O Projeto Produtores Criativos veio para ampliar este aprendizado. Dividir para
Multiplicar, esta tem sido a busca. Avante, tem muita Arte querendo passar.

12 Anibal Pacha desde crianga mantém um crescente envolvimento com a arte. Sua trajetoria
artistica se configura principalmente nos seguintes temas: teatro de animagao (direcédo, ator-
manipulador e bonequeiro); teatro (diregdo, cenografia, figurino e aderegos); video e cinema
(diregao, direcao de imagem, direcdo de arte e figurino); televisao (programa Catalendas, da Tv
Cultura do Para, com o In Bust Teatro com Bonecos, na fung¢ao de diregdo de arte, bonequeiro,
cenografo e intérprete) e artes plasticas (quatro exposigdes individuais e duas coletivas). Possui
graduacdo em Engenharia Civil (UFPA-1982) e mestrado no Programa de Pds-Graduagdo em
Artes (UFPA-2016). E docente da Universidade Federal do Para (2011), locado no Instituto de
Ciéncias da Arte - Escola de Teatro e Danga - UFPA. (Plataforma Lattes)
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tantas pessoas de teatro entraram, ficaram algum tempo e sairam. Desde a entrada
da Cristina, nés quatro somos o nucleo condutor do In Bust, geradores de todas as
atividades do grupo. “Uma das singularidades do In Bust Teatro com Bonecos ¢é ser
um coletivo no qual ndo ha um diretor assinando exclusivamente as encenacgoes.
Ha o que chamam de nucleo condutor, (...)" (Andrade, 2020, p. 251). Uma
caracteristica da relagao de criagao artistica que se intromete pela via da gestao do
grupo. Um corpo-grupo, conforme proposta de Valéria Andrade, que

(...) a partir de pressupostos deleuzianos que abarcam as ideias de
intensidade, multiplicidade, agenciamento e fluxos de forga, e contribuem
para a abordagem dos coletivos sob o prisma do movimento que nao
cessa de transforma-los e abrir espago para os devires. Se, conforme
Deleuze, um corpo se define sempre por uma infinidade de particulas
decorrentes do encontro entre os corpos, quais sejam, as relagdes de
repouso e movimento, velocidade e lentidao (Deleuze, 2002, p. 128), creio
ser pertinente pensar os grupos com base nos movimentos de que é
capaz, e na poténcia gerada pelos encontros. (Andrade, 2020, p 24)

Valeria Frota Andrade, doutora-professora da Escola de Teatro e Danca da
UFPA, em seu trabalho de doutoramento, realizou um estudo sobre alguns grupos
de teatro de Belém do Para, buscando entender como os movimentos dos artistas,
nos transitos entre os grupos e na formacgédo de aliangas entre eles (artistas)
contribuiram para uma definicdo das trajetérias desses coletivos e suas poéticas.
Ela trama uma cartografia dos encontros e ilumina uma potente rede de afetos e
parcerias que foram determinando destinos individuais e coletivos.

Nesse estudo ela levanta intersegdes entre os grupos, destaca aspectos das
grupalidades, aponta algumas genéticas nos agrupamentos e por isso a trouxe para
me ajudar a expor aspectos constituintes do comportamento do In Bust. Ela diz:

As histérias dos grupos Usina Contemporanea de Teatro e In Bust Teatro
com Bonecos tém fortes pontos de intersegdo; quase como se uma “pré-
histéria” do In Bust estivesse apontada na vertente do Usina que, em suas
primeiras experimentagdes, investigou o teatro de formas animadas.
(Andrade, 2020, p. 45)

Afirmo, com ela, a influéncia direta do Usina Contemporanea de Teatro nas
trilhas em que o In Bust entrou. Anibal Pacha esteve na composicao inicial daquele
grupo, nos seus primeiros experimentos, no primeiro espetaculo com bonecos e
contribuiu bastante nos seguintes. Eu estive em trés dos espetaculos do Usina, um
deles, o A Deriva, na linguagem do teatro de animac&o. Cristina Costa formava a

equipe de producao deste mesmo espetaculo.
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O Usina Contemporanea criou trés espetaculos de teatro de animagao onde
€ possivel observar maneiras de atuagao cujo principio prenuncia um elemento-
chave da trajetéria do In Bust, grafado no sobrenome do grupo, que, em cena, se
traduz pelo interesse no jogo de relagdes entre atores e bonecos conduzindo a sua
feitura dos processos artisticos. Naqueles idos da década de 1990, ainda sob
impacto das vivéncias com o Usina Contemporanea e num convivio diario de alguns

jovens criadores de teatro, muito se experimentou.

Muitas cenas musicais foram criadas nos ateli€s, em processos de
laboratério, € nem todas foram apresentadas. O primeiro espetaculo do
grupo In Bust, Mini Minutos de Fama, por exemplo, foi fruto de varias
“costuras” de esquetes experimentados e de outras tantas cenas

descartadas. (Nascimento, 2014, p. 27).

Espetaculo MiIni Minuto de Fama - Grupo In Bust Companhia de Animagdo. 1996. Paulo Ricardo

Nascimento, David Matos e Jeferson Cecim. Foto: Anibal Pacha

Os atuantes, éramos manipuladores de bonecos. Vestiamos preto, cobrindo
0 corpo inteiro, incluindo um boné e 6culos escuros. Na iluminagao cénica, nos
escondiamos nas sombras. Buscavamos a neutralidade do atuante, pela
prevaléncia do objeto/boneco.

No afa de seguir usando a linguagem em cenas pouco convencionais
para a época € na convivéncia criativa diaria, antes mesmo de se
formalizar como grupo, o primeiro espetaculo (Mini Minutos de Fama, ja
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citado aqui) foi montado e desmontado muitas vezes. Sem nenhuma
pretensdo além de seguir fazendo, era s6 uma colagem de cenas curtas
de trés a cinco minutos, sem grandes necessidades de espago e onde
quase todas as necessidades técnicas estavam presentes na prépria
realizagdo, sem a preocupacdo de uma dramaturgia que as ligasse.
Entao, o que importava mesmo era fazer e o tempo que se tinha pra isso.
Quanto mais tempo, mais cenas eram “coladas” umas nas outras.
(Nascimento, 2014, p. 28).

O grupo que se formou dessa experimentacdo ndo tinha nome e passou
alguns meses apresentando em bares da cidade o espetaculo Mini Minutos de
Fama. Por causa deste circuito de apresentagdes o grupo foi chamado para uma
apresentacao na Biblioteca Publica do Estado e precisou assumir um nome. In Bust
€ uma brincadeira de “inglesamento” da palavra Embuste, que seria 0 nome de um
espetaculo, resultado de uma turma de formagao de atores da Escola de Teatro da
UFPA, dirigido por Davi Matos, mas que a turma n&o gostou. Ele, que estava na
formagao inicial do grupo, colocou como sugestéo e foi acatada. Ai, “inglesamos”
porque faziamos muitas apresentagdes em um bar de amigos com nome em inglés,
o Go Fish.

Assim, em junho de 1996, oriundo das apresentacdes despretensiosas —
principalmente no bar Go Fish - como um “bico” divertido, o grupo In Bust
Companhia de Animacéo fez a primeira apresentagao “oficial” num evento
da Biblioteca Publica do Estado. (Nascimento, 2014, p. 28).

Reparaste que o In Bust era uma Companhia de Animacio?
Estdvamos focados em fazer um tipo de teatro em que o inanimado ganha
movimentos que geram a ilusdo da vida. Mas logo nos detivemos muito mais ao uso
do boneco que de outros objetos e técnicas que caberiam nesta vertente de teatro.
Fizemos mais um espetaculo, o Asaftasardendoen!, seguindo a estética e as
técnicas de animacgao da primeira criagdo, agora uma produg¢ao encomendada pela
Casa de Estudos Germanicos. Brincamos, em livre poesia, com as infancias de dois
personagens, irmaos no enredo, Adolfinho e Albertinho, ainda em esquetes

musicais.
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Espetaculo Aftasardendoen! - In Bust Companhia de Animagdo — 1997. Foto: Anibal Pacha

Naquele momento, o grupo tentava experimentar o principio da
neutralidade, compreendida como regra, estabelecendo cuidados quanto
ao receio de ousar gestos mais eloquentes que pudessem quebrar esta
regra. Em HUMANOS, o ator-inbusteiro comeca a aludir uma presenca
que “rompeu os modos de ocultamento” (CAVALCANTE, 2008, p. 69),
propondo habitar a cena com o boneco de modo visivel e significativo.
Esta era uma perspectiva ja imanente nas cenas de HUMANOS. (Cruz,
2015, p. 66).

No fim de 1996, comegamos uma nova criagao que resultou, no ano seguinte,
em Humanos 1412 em 2141. Falavamos de alguns aspectos do ser humano e para
cada um, construimos uma cena fechada em si. Tudo provocado e costurado por
um texto de Lloyd Harold Billings, de 1903, intitulado Humans, que achamos como
citacao de abertura de um conto no livro Aberragao, de Bernardo Carvalho, sobre
uma caravana, mas que nao indicava quem eram os sujeitos e onde estavam:

Eles ja vinham caminhando havia dias, quando L que estava la atras
ajudando M, ouviu um grito lancinante vindo da vanguarda. Correu toda
caravana, que tinha estacada com o grito, e quando chegou finalmente a
frente da procissdo encontrou Dara cercada por outros, ajoelhada diante
de uma pegada. Ela levantou os olhos para ele, aterrorizada como os que
a rodeavam, e disse: “Humanos!” A palavra ecoou de boca em boca ao
longo da caravana, desnorteando a organizagao da fila, agora que ja nao
sabiam mais se continuavam ou batiam em retirada. Alguns desmaiaram,
outros agarraram seus filhos € mais de um guerreiro empunhou suas
armas. (Billings apud Carvalho, 1993)
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IN BUST

Companhia de Animacé&ao
APRESENTA

Espetaculo de Bonecos

e BN S

Cartaz do espetaculo. 1997

Para nds, os sujeitos eram bonecos e a pegada era uma das marcas deixadas
na lua, na missdo Apollo 11, de 1969. Nesta criagdo, aproveitamos todos os
acumulos e provocamos novas experimentagdes. Investigamos uso de materiais
diversos, treinamos técnicas de manipulagdo de variados tipos e tamanhos de
bonecos e abusamos bem mais das possibilidades da presenca do ator em cena,
em quase todas, como personagens, diferentes em cada uma delas. Quase

nenhuma neutralidade.

Na parte inicial do espetaculo, o figurino dos atores apresentava o
tradicional preto, que indicava a ndo-presenga do manipulador enquanto
personagem no teatro de animagao. Mas antes de terminar o espetaculo,
nas ultimas cenas, os manipuladores abriam ziperes laterais do figurino,
deixavam cair tecidos coloridos iguais aos que compunham parte dos
bonecos na cena e criavam uma conexao com as personagens-bonecos,
sugerindo uma desconstrugdo da nao-presenga em cena. (Cruz, 2015, p.
67)

Quase ao final do espetaculo, o figurino, antes uma espécie de macacao de

astronauta, todo preto, se transformava em vestimenta semelhante as usadas por
habitantes de areas desertas, como tunicas estampadas, e os personagens dos

atores, sem bonecos, reproduziam a cena inicial da caravana, antes representada
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como uma brincadeira de crianga, com manipulagado direta de bonecos rusticos
feitos de jornal. Esses mesmos personagens finalizavam o espetaculo animando
um astronauta, boneco de 3,5 metros de altura, conduzido por cinco varas de
manipulagdo em tamanhos variados. Mesmo enquanto o figurino ndo era
transformado, a presenca do atuante estava plenamente enfatizada, ora como
palhago em narizes pretos, ora executando alguma coreografia, ora em
personagens mais volateis. “Naquele espetaculo, o grupo apontou os indicios do
caminho que constituiu a investigagao artistica do teatro Com bonecos do grupo.”
(Cruz, 2015, p. 67) O Com que posteriormente modificou o nome do grupo,

estabeleceu os procedimentos artisticos e a forma como lida com o seu entorno.

Espetaculo Humanos 1412 em 20141 - In Bust Teatro com Bonecos, 1997. Foto: Alexandre Sequeira.

Ja nos diziamos como fazedores de teatro de boneco — ndo mais de teatro de
animacéo — e ainda trabalhavamos sobre o Humanos, quando fomos convidados
pela biblioteca do SESC Doca, de Belém, para criar algo relacionado a literatura de
cordel. Nosso quarto espetaculo em menos de dois anos. Abriremos um subitem
sobre ele aqui, porque, diferente dos espetaculos anteriores, este se pde a prova na

maneira de atuacao e relagcdo com o publico, explicitando e explorando as formas
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de presenca das pessoas atuantes de cena. A provocacdo que nos fez
experimentar jogos e arranjos diferenciados nas composi¢cdes entre atores e

bonecos no Humanos, garantiu para o grupo uma singularidade em Fio de P&o.

Fio de Pao — teatro COM boneco
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Espetaculo Fio de Pao, a lenda da cobra Norato - In But Teatro com Bonecos. Em cena: Anibal
Pacha, Paulo Ricardo Nascimento e Adriana Cruz. 2000. Foto: André Nascimento.

O espetaculo Fio de Pao — A Lenda da Cobra Norato estreou na feira de
livros do SESC Doca, com Anibal Pacha, David Matos e Paulo Ricardo Nascimento
(eu), referenciados na brincadeira de mamulengo, como jogo de encenacao, e
calgados por uma historia escrita em livro de cordel, criado por David e eu, como
texto guia. Boa parte do texto teve acréscimo de musica inspirada em repentistas

para ser narrada de maneira cantada durante a encenagao. Os bonecos e objetos

" Brincadeira de Mamulengo. A mais antiga referéncia do termo Mamulengo ¢é datada de 1889 € estd em um
verbete no Dicionario de vocabulos brasileiros do Visconde Beaurapaire Rohan, transcrito de Borba Filho
(1987, p. 68): Espécie de divertimento popular que consiste em representagdes dramaticas, por meio de
bonecos, em algum palco alguma coisa elevado. Por detras de uma empanada, escondem-se uma ou duas
pessoas adestradas, e fazem que os bonecos se exibam com movimentos e fala. Tem lugar por ocasido das
festividades de Igreja, principalmente nos arrabaldes. O povo aplaude e se deleita com essa distragdo,
recompensando seus autores com pequenas dadivas pecuniarias. Os mamulengos entre nos sdo mais ou menos
o que os franceses chamam de marionette ou polichinelle. Em outras provincias, como no Ceara ¢ Piaui, ddo a
esse divertimento a denominagdo de Presepe de Calungas de Sombra. Ai os bonecos sdo representados por
sombra, e remontam-se a historia da criagdo do mundo. Na Bahia, ddo aos mamulengos o nome de Presepe, que
representam grotescamente os personagens mais salientes do Génese. (Brochado, 2015, p. 32)
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de cena sao brinquedos de culturas populares tradicionais produzidos para a cena.
Porém, para aquele momento, nds trés levantamos apenas um esbogo da versao
que almejavamos. O tempo foi curto para uma pesquisa aprofundada sobre tudo
que gostariamos que estivesse presente em cena. Mas ali ja estava uma boa
substancia.

No ano seguinte, Adriana Cruz entrou em cena e o mote da familia mista de
retirantes nordestinos e ribeirinhos amazonidas foi se materializando, traduzindo a
trupe familiar de teatro de boneco, inspirado em um tipo bem popular de teatro de
areas do nordeste do pais, mas que apresenta a histéria da cobra Norato, um conto
ribeirinho do norte. No ano 2000 David Matos precisou sair do elenco, chegou a ser

substituido por Aline Chaves'™, mas a versdo com 3 atuantes permanece até hoje.
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Espetaculo Fio de Pdo - A lenda da Cobra Norato. In Bust Teatro com Bonecos, 2007. Em cena:

Adriana Cruz, Anibal Pacha e Paulo Ricardo Nascimento. Foto: Cristina Costa.

o Fio brinca com a ideia da familia que vai de feira em feira, quermesse em
quermesse, para trabalhar e sobreviver com o seu teatro de bonecos. O
caboclo nordestino e a morena paraense ribeirinha, casados e com um
filho (dois filhos, na montagem original), chegam em qualquer lugar,
estendem sua panada e fazem a brincadeira de bonecos acontecer com o
fantoche, o mané-céco, a cobra, o boneco de vareta, o cantador. Nao

4 técnica em Artes Cénicas pela Escola de Teatro e Danga da UFPA. Cendgrafa e bonequeira desde
2001.
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perde, porém, a chance de expor o ator-manipulador como personagem,
que usa o boneco de maneira displicente diante do publico, calgando-o e
descalgando-o sem a preocupagdo com a magia da animagao, mas
retomando-a sempre. Para os personagens, aquilo € apenas um trabalho
que se confunde com o seu dia-a-dia. Mistura folclores, reforca a
brasilidade, expde criticas a costumes, n&do exclui ninguém da plateia,
brincando, tal como o mamulengo. (Nascimento, 2014, p. 31).

A encenacgao levanta, do imaginario popular, o causo da cabocla ribeirinha,
que, atraida por um cobrdo embruxado, pari duas cobras: Caninana, a ma,
destruidoras de embarcacdes e voraz predadora, e Norato, que sO precisa
encontrar alguém com muita coragem, que o desencante para virar gente de
maneira definitiva. Na montagem, a lenda é contada pela familia, personagens dos
atores-manipuladores e a encenacao mistura o causo das cobras com o cotidiano
deles. Personagens em dialogos cruzados, ora encenando a lenda, ora, a partir
dela, tratando de assuntos familiares diversos e envolvendo o publico nestes
assuntos, o que gera uma identificagdo com os seus préprios cotidianos familiares.

E considerado pelo grupo um marco, ndo s6 pela pesquisa desenvolvida
sobre a utilizacdo do boneco/brinquedo popular, ou pelo aspecto do reconto da
lenda amazbnica, mas, principalmente, pelo jogo da atuagdo com bonecos e na
relagdo com o publico, na dramaturgia.

Fio de Pao - A Lenda da Cobra Norato pareceu muito diferente de tudo que
havia sido experimentado exatamente pela presengca constante e
permanente do ator dividindo a cena com os bonecos, totalmente calgado
pela dramaturgia, sem ruidos que incomodassem o espectador mais
acostumado com o teatro. (Nascimento, 2014, p. 28).

Encontramos muitos espectadores acostumados com o teatro, mas temos a
impressao que a grande maioria das plateias do Fio n&o tinha/tem esse costume
(de verlir teatro). Alguns até nos surpreenderam com depoimentos de que nunca
havia visto teatro. O Fio foi, até agora, o espetaculo do grupo que mais circulou.

Esteve em dezenas de municipios do Para, nas suas sedes, outras
cidades e comunidades quilombolas. Ainda pela Amazénia, esteve em
trés edi¢oes do Festival Amazénia Encena Na Rua, em Porto Velho-RO.
No Acre, pelo Festival Matias, na capital e em Senador Guiomar. No
Amazonas, fez em Parintins. Apresentou no Territério Paranoa — Eixo
Cerrado Amazbnico, em Brasilia-DF. No festival Galhofada, em Goiania-
GO, Esteve em 3 edi¢cdes do Centro de Estudos e Praticas de Teatro de
Animacgao, na biblioteca Monteiro Lobato, na cidade de Sdo Paulo-SP. No
Festival Lino Rojas de Teatro de Rua, na mesma capital. Também em
sampa e por mais 4 cidades paulistas apresentou pelo Festival de Teatro
de Formas Animadas do SESC-SP. Foi para o Festival de Brasilidades no
Rio de Janeiro-RJ. Esteve no 9° Festival de Formas Animadas de Jaragua
do Sul-SC e na Mostra Teatro em Baixo da Ponte, em Rio do Sul-SC.
(Release do espetaculo, 2020)
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Nesse percurso, que ja completou 28 anos,

(...) apresentou numa grande diversidade de espacgos, de tamanhos e
configuracdes diferentes: em baixo da sombra de arvores, em grandes
terreiros, ou numa sala de espera de consultérios, ou mesmo nos tantos
teatros diferentes. Pelas nossas contas, fizemos cerca de 500
apresentacoes do espetaculo Fio de Pao, A Lenda da Cobra Norato, foi
assistida por mais de 42 mil pessoas. (lden)

A maneira de encenacao do Fio se modificava em experimentagbes e
acumulos, a cada nova montagem, de um novo espetaculo. O grupo fez mais 15
espetaculos, com técnicas de manipulagao diferentes, uso de novos materiais etc.,
mas, na construgéo dramaturgica, o que sempre impulsiona € o COM boneco. Que
foi “(...) o que, depois do Fio de Pao, provocou uma discussao interna no In Bust
sobre a linguagem e posteriormente a mudancga da preposi¢ao DE pela preposigéo
COM entre as palavras Teatro e Boneco no nome do grupo.” (Nascimento, 2014, p.
29). Retiramos a preposi¢ao DE do nome do grupo para ser teatro COM bonecos,
pois o que fizemos desde entdo ndo cabia como teatro DE bonecos. A partir do Fio
e disparados pelas experimentagbes em Humanos, abdicamos a subserviéncia do
manipulador, optamos por fundir os corpos do atuante com o do boneco.

Assim, dessa realizagdo, coloco o Fio de P&ao para acentuar as
possibilidades micropoliticas que atravessam o convivio mediado pela
apresentacao teatral, como reflexo do mundo, provocador de leituras do cotidiano,
em que os elementos componentes do espetaculo, como a visualidade ou a
dramaturgia, sugerem outros saberes, solicitam dos espectadores,
independentemente da idade ou condicao social, oS seus
aprendizados/conhecimentos/saberes prévios para que a obra se complete. Riso
frouxo e poesia como chave de compreensao de si em relacionamento com outros,
com outros seres, com a cidade, com as coisas, com tudo, enfim.

Volto a dizer — de outra maneira — que a palavra em destaque (Com) tem uma
forca desterritorializante e deveras coletiva, que, apesar de se manifestar em forma
de obra de arte, impacta na condigao relacional para com o entorno do grupo e das
pessoas que o fazem, fiando redes nos compartilhamentos.

O In Bust faz um tipo de teatro com tantos objetivos agregados e que até
cabe nas formalidades pomposas do glamour do conforto dos urdimentos
tradicionais, mas feito para quase qualquer lugar, porque € coletivo e politico,
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porque foi/vai aonde o teatro ndo foi/vai. Fizemos apresentacdes de espetaculos e
ministramos oficinas em espacgos teatrais publicos, centros comunitarios, lojas,
hospitais, saldes de festas, igrejas, centros paroquiais, sedes de escola de samba,
espacgos particulares, passeios publicos, em acampamentos MST, embaixo de
arvores, em hospitais, consultérios, bares, cais de arrimo, trapiches, na frente da
fogueira, no asfalto, etc. e em muitas escolas publicas e particulares, com
circulagdes por comunidades quilombolas, ribeirinhas e algumas temporadas na
capital do Estado de Sao Paulo, alcangando um publico direto de mais de 150 mil
pessoas, sempre em permanente intercambio com grupos e profissionais do teatro
de formas animadas do Brasil. Ainda realizamos mais de 100 episédios do
programa de TV Catalendas, produzido com a TV Cultura do Para durante 10 anos.
Contribuimos de maneira determinante na difusdo da linguagem, na formagéao de
publico e na formagéo de grupos e artistas de teatro que utilizam a animagéo no
Estado do Para.

Ainda sobre as influéncias do grupo Usina, seguindo na concordancia, repito
as palavras da Valéria: “Arrisco apontar dois aspectos que me parecem tragos de
conex&o entre os dois grupos: o primeiro € de natureza poética, e o segundo se
relaciona a forma de organizagao adotada pelo grupo.” (Andrade, 2020, p.255). Os
momentos de convivéncias, sempre muito intensos, excedem os espacos da
poética. Se em cena experimentavamos a partir da vivéncia com o grupo Usina, fora
de cena também pensavamos em maneiras compartilhadas de organizag&o grupal.
O segundo trago de conexao diz diretamente a maneira como se organizam 0s
movimentos internos e externos do grupo “(...), € um tipo de grupalidade presente
na fase inicial do Usina, marcada por um modo de criagdo muito compartilhado,
sem a figura unica do diretor a indicar os rumos do coletivo.” (Andrade, 2020, p.
257). Referéncia de conexao que destaca mais um pouco estes aspectos da atitude

de compartilhar-se, de seguir em coletividade.

E facil perceber o quanto todos os inbusteiros, como se autodenominam,
tém papel determinante nos processos criativos, o que resulta em
trabalhos nos quais estdo impressas as marcas de cada um deles. Além
disso, esse equilibrio no que diz respeito a definicdes de rumos do grupo,
sempre de forma compartilhada, se reflete tanto nas estratégias de
sobrevivéncia, quanto no modo de criagdo, fugindo ao principio
inicialmente norteador desta investigacdo, segundo o qual apenas um
encenador daria pistas que me ajudassem a construir uma leitura sobre
determinado grupo. Esse modo de organizagdo caminha junto com um
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movimento individual dos criadores, o que contribui para delinear a
poténcia do corpo-grupo In Bust Teatro com Bonecos. (Andrade, 2020, p.
251/252)

Considerando que poética e organizagdo nao estdo desassociadas no In
Bust, isto extrapola para o modo de estar no mundo, “(...) ndo como influéncia
direta, mas como atualizacdo de um aspecto do convivio teatral do Usina, se
traduzindo em uma lideranga diluida entre todos os criadores.” (Andrade, 2020, p.
257). Buscamos formas compartilhadas de atuagéo artistica e organizacional, onde
pudéssemos traduzir, mesmo individualmente, sempre atitudes coletivas, nos
espetaculos, nas criagbes, ateliés, elaboracdo de projetos, cuidados com a
personalidade juridica e, depois, com o Casardo do Boneco.

Valéria Andrade ainda cita outras conexdes com outros grupos de Belém,
como os dialogos criativos e divertidos com os Palhagos Trovadores, que é um
grupo parceiro até os dias atuais. Chegamos a ser confundidos uns com os outros
pelo publico e até pela imprensa. Um grupo que se dispds a juntar a linguagem do
clown com a do boneco em uma das suas criagdes. Algo que, no nOSso raciocinio
um pouco mais raso sobre o palhago, também aventamos numa via inversa ao
compor alguns dos personagens dos atores. Com eles também partilhamos alguns
objetivos, “(...), como o de privilegiar viagens ao interior do estado e bairros
periféricos da cidade.” (Andrade, 2020, p. 45), manter sempre em atividade o
espacgo-sede de trabalho, intercambiando com outros grupos, ter o riso e a
brincadeira como indutores da poética.

Ha ainda uma possivel genética de outro agrupamento, o Cena Aberta. Eu e
Anibal Pacha estivemos em alguns espetaculos deste grupo, eu como ator, ele em
funcodes de fora de cena. Em dois dos que estive, “Genet, o palhago de Deus” e “Em
nome do amor”, o acontecimento espetacular foi preparado com pessoas que nao
eram de teatro e com algum teor de marginalidade social, jornalistas, michés,
travestis, professores, e/ou académicos, pessoal de terreiro, juntos a atrizes e
atores com alguma formacé&o ou experiéncia, reforgando, para mim, a ideia de que

todos podem fazer teatro. “Teatro’ era o povo cantando livremente ao ar livre: o
povo era o criador e o destinatario do espetaculo teatral (...) Era uma festa em que
podiam todos livremente participar.” (Boal, 1991, p. 14). Os espetaculos eram mais

ritualizados, como que expondo o teatro como um ente sagrado. Mas, sagrado
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porque mundano, capaz de transcender o erro entre a encenagao e a verdade dos
atuantes misturados nao identificados como esse ou aquele.

No meu ponto de vista, isso que parecia dizer sobre o nivel de sacralidade do
teatro, colocado como uma atividade humana expressa por um veio sobrenatural,
uma atribuicdo divina, como alguma especialidade em quem o realiza, como um
dom, dizia-me mais noutra via. Dizia que a sacralidade do teatro esta muito mais na
dedicacédo a propria atividade, ao teatro, e que eram exatamente as historias reais,
individuais, diversas, que coloriam 0s personagens e suas composi¢des para as
cenas. Também me apontava o quéo politico € (ou deveria ser) o Teatro, para além
do que se quer dizer com a obra de arte. E preciso considerar quem esta produzindo
isso e para quem, considerar o processo de producdo e levar em conta o nivel de
intromiss&o nas perspectivas e mecanismos de vida da comunidade em que se
insere.

Destas herancas teatrais e de algumas outras trazidas por cada um de nos,
optamos pela horizontalidade e compartilhamento na gestdo e nas proposi¢des
criativas. Atribuimos a nés mesmos a missdo de apresentar espetaculos de
maneira 0 mais acessivel possivel. A arte como direito do ser humano € um
principio compartilhado nesse corpo-grupo. Nossas acgdes tém sido assim:
dispondo nosso fazer como diversdo saudavel para qualquer um que € ou ja foi
crianga, sem distingdes na plateia e, por vezes, sem distingdo entre espectador e

espetaculo.

Nos termos de Giorgio Agambem, como experiéncia vital, efémera,
auratica, o teatro se relaciona com a infancia: in-fans é justamente aquele
que nao fala; e, enquanto continuamos infantes, nossa experiéncia,
nossos vinculos e extensées com a ordem do ser excedem a ordem da
linguagem. (Dubatti, 2016. p. 32)

A brincadeira € um provocador no jogo de criag&do e na propria encenagao, o
que torna o bom humor um elemento permanente na investigagdo em torno do uso
teatral do boneco, do jogo com o ator, entre os atuantes e com o publico — presenca
ativa na dramaturgia do grupo. O préprio nome, como ja dito, € uma brincadeira com
a palavra embuste, o que “(...) sinaliza a intencdo de alimentar o magico, o
fantastico, a poesia que ndo se deixa limitar por uma logica baseada na realidade.”
(Andrade, 2020, p. 252). Um boneco, ser inanimado, parece ter vida mesmo que se

veja de onde vem sua anima. Com o ator descaradamente presente, a cumplicidade
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do publico em torno dessa enganagéo, desse embuste, atribui mais ainda a sua
coautoria dramaturgica. “Como parte do espetaculo, este espectador brinca e, ao
brincar, sabe que o ator inbusteiro esta presente na agcao do boneco, e é convidado
como parceiro a atribuir verdade a agdo do boneco como personagem.” (Cruz,
2015, p. 34). O publico é convidado a fazer junto o acontecimento teatral, a fazer
COM. (Com as pessoas que estdo em cena, e entre si, cada um, com outras
pessoas espectadoras.)

Pelos resultados cénicos, o grupo gerou uma identidade artistica, trabalhada
no desenvolvimento de uma dramaturgia propria € na busca por uma linguagem
particular. Insistimos nas tarefas de difusdo desta linguagem e na formagao de
publico; insistimos que a nossa fala € amazodnida-paraense, baseada em imaginario
préprio e profundo, carregada de culturas populares e ancestrais, e que seria deste
lugar geografico-afetivo que falariamos com o pais, mas insistimos que falariamos,
principalmente, com os de mesma fala, os da regido, os do Para, porque o In Bust é
dessa atmosfera e fala essa lingua. Essas insisténcias nos levaram a 80 municipios
paraenses, ao Distrito Federal e a 22 estados brasileiros, incluindo os outros oito
estados que compdem a Amazdnia Legal, por algumas das suas cidades, com
diversas circulagdes terrestres e fluviais pela regiao, transitando espetaculos, uma
série de TV e oficinas variadas. Buscando formas e parcerias para viabilizar e
financiar as insisténcias.

No In Bust, nunca se teve a pretensdo de saber o que aconteceu com as
pessoas que presenciaram algumas das apresentagdes de algum dos espetaculos,
se realmente tocou o coragédo e as mentes de algumas delas para que
vislumbrassem devires-felicidades, que cogitassem outros futuros. Mas, nunca

houve duvida da pretenséo de fazer isso.

Casarao do Boneco

O desejo de continuar insistindo nas tarefas a que o grupo In Bust Teatro com
Bonecos se meteu a fazer concedeu o lugar para continuar insistindo nelas, mas
numa proposi¢ao do desejo de algo mais, para além de uma sede, agregado numa
dimenséo afetiva que norteasse sua funcionalidade. O grupo, por mais de dez anos
se traduziu em Casarado do Boneco, habita-o desde 2003, € seu lugar de trabalho e
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considera que “compartilhar” vibra nas estruturas de cada feito do grupo pelo
Casarao do Boneco, como um principio politico da relacdo com a lida de artistas e
com a cidade. “(...) o In Bust manifesta a vontade de poténcia se deixando afetar
pela forca dos artistas e coletivos ali presentes, que certamente também sao
afetados pelo modo de existéncia do grupo.” (Andrade, 2020, P. 275). Expressou
um devir-Casarao do Boneco quando colocou o COM e referendou a presenca da
atuante/atriz/ator como trajetéria de linguagem artistica. Explicitou parcerias e

simbioses necessarias, fundiu um corpo-substancia.

Um corpo-substéncia € invencdo a partir de praticas potentes de
transcendéncia da concepcao de corpo. Subverte a posicdo da
personagem enquanto realizagéo fixa no corpo do ator para colocéa-lo na
condicao de entre corpos, em condigdo de virtualidade cénica desejante
de desabilitar a “légica” do organismo, desterritorializar as medidas, as
materialidades, harmonias dissonantes do corpo e de uma légica de
dominéancia cotidiana. (Cruz, 2019, p. 51).

O mesmo COM que faz a fundigdo, agrega ao casarao artistas e grupos,

agrega frequentadores dispostos a fazer o casarao acontecer.

Projeto ReMatintas, reunido equipe e convidadas. Casardo do Boneco, 2022. Foto do autor

Como Casarao do Boneco, fez 20 anos em 2023, mas € uma casa de mais
ou menos 120 anos, com a estrutura ainda original, testemunha de um periodo
amazoénico de riquezas monetdrias pelo transito da exploracdo da borracha. E

mantido na cidade de Belém, em uma dindmica de gestao colaborativa. A maneira
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como se aciona o funcionamento das atividades do casar&o € para que as tantas
pessoas que transitam por |4 se apropriem dele como habitantes, cuidadores,
propositores, gestores, entre artistas e publico. Pelo perfil do casardo, pela sua
constituicdo e pelas suas atividades, artistas e frequentadores provavelmente
acreditam e apostam nas culturas de convivéncias saudaveis, criativas e
inteligentes, capazes de transversalizar saberes, que vivam em diversidade,
respeitem as criancas, atuem pela vida e pela abundancia. Politicamente, a propria
cidade faz a existéncia do Casarao do Boneco e diz da importancia de espacgos que
tenham esses cultivos. Isso o fortalece, pois, composto por fazedores/fruidores de

artes e em coletivo. Da continuidade as atividades, por manté-lo em movimento.

Reunido Casardo para defini¢do espacial, 2023. Foto do autor

Hoje € um espago cultural autogestionado de maneira colaborativa por
trabalhadoras e trabalhadores de artes cénicas. O Casardo abre suas portas
mensalmente com espetaculos de livre acesso ao publico. Também €& dedicado a
ensaios, oficinas, pesquisas, criagdes e produgdes artisticas dos grupos e artistas
que o habitam: In Bust Teatro com Bonecos, Produtores Criativos, Cia de Teatro
Madalenas, Bando Atores Independentes e outras artistas independentes.
Habitantes casar6nicas e casaronicos', Adriana Cruz, Andrea Rocha, Anibal
Pacha, Cincinato Jr, Cristina Costa, Fafa Sobrinho, Fernandu Sarmento, Leonel

“Como se chamam os habitantes entre si. Varia o género.
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Ferreira, Maridete Daibes, Mauricio Franco, Nanan Falcdo, Paulo Ricardo
Nascimento (eu) e Thiago Ferradaes, investimos tempo de trabalho voluntario,
doamos parte de nossos cachés de apresentagcbes e/ou incluimos acdes nos
nossos projetos aprovados em editais, que possam reverter algum valor para ser
aplicado em contas cotidianas (da agua ao IPTU) e em melhorias nos espagos da
casa. Nisso também se aplicam as arrecadagdes de eventos do Casaréo,
porcentagens das temporadas de espetaculos, das festas, das oficinas, campanhas

de reformas, ou seja, o publico ajuda a financiar. O Casarédo do Boneco é um

(...) dos varios espagos mantidos por coletivos artisticos — ndo apenas
teatrais — surgidos nos ultimos quinze anos como alternativa ao completo
descaso da gestao publica para a cultura. Nesse periodo, se constituiram
potentes aglutinadores de outros grupos, favorecendo ag¢des conjuntas e
colaborativas, o que resultou no desenho de uma grande rede paralela.
(Andrade, 2020, p.50)

Fachada Casardo do Boneco, 2005. Foto do autor.

Além dos grupos ja constituidos, ha agrupamentos que se formam no
convivio pela casa, um espaco coletivo de coletivos, poderiamos dizer. Fica no

numero 815 da Av. 16 de Novembro, entre a Travessa Veiga Cabral e a Pga.

42



Amazonas, no bairro de Batista Campos - bem na confluéncia com os bairros do
Jurunas e da Cidade Velha, em Belém do Para. E um prédio de arquitetura eclética,
como a maioria dos construidos no periodo entre o final do século XIX e inicio do XX
— de acordo com registros nas fachadas de casarbes do mesmo quarteirdo e
registros de imagens da época — bem no ciclo de exploragédo da borracha na regido
norte, num periodo de intensa transformacgao urbana da cidade, que centralizava no
que chamamos hoje de bairro da Cidade Velha. Foi moradia de duas familias em
periodos diferentes até meados da década de 90 do século passado, quando foi
ocupado como consultério de psicologia. Boa parte dos seus ambientes ficou sem
uso até 2003, ano em que foi vendido ao ator e bonequeiro Anibal Pacha para ser

sede do grupo In Bust Teatro com Bonecos.

Fachada Casardo do Boneco, 2012. Foto do autor

No quarto ano da Semana de Bonecos'®, em 2004, quando o In Bust abriu

as suas portas ao publico pela primeira vez, comegou a ficar conhecido como

' Um festival de teatro de animagdo, realizado por 6 anos pelo grupo In Bust, em Belém do Para. Alguns anos
depois, o Casardo do Boneco realizou mais uma edigao.
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Casarao do Boneco. Apesar desses ultimos anos de uso mais ampliado as artes
cénicas, é referéncia para o teatro de animagao em Belém e na regido Norte do Pais
e por isso foi visitado por alguns grupos, bonequeiros e mestres de varios lugares
do Brasil e de outros paises. Por um tempo tentamos até afirma-lo como espaco de
vocagao especifica para o teatro de animagdo em suas diversas vertentes e
linguagens. Porém, sob caréncia de abrigos para os quantos grupos de teatro da
cidade de Belém, e até para alguns de fora, manteve-se disponivel a linguagem

teatral de uma maneira geral.

Fachada Casardo do Boneco, 2014. Foto do autor.

Sempre transitaram diversos grupos e artistas das cenas, principalmente de
teatro (mas, também, de dancga, audiovisual, musica) e ha uma boa lista de grupos
de Belém que passam ou passaram por |4, ensaiando e/ou montando e/ou
apresentando seus espetaculos. No entanto, os grupos que passavam por |la para
realizar alguma das suas atividades se mantinham como visitantes. Nao o
habitavam como diz Ana Maria Amaral: “...Antes de o ator-manipulador animar um

boneco, ou seja, antes de habita-lo, no sentido de dar-lhe vida, quem o construiu ja
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o habitou, ja colocou ali um personagem”. (Amaral, 2004, p.80). Dizer que o ator-
manipulador € mais um habitante do boneco, como também o habitou quem o
construiu, e o verbo habitar posto como dar vida ao inanimado, € bem interessante
para diferenciar a maneira como o casarao foi/é usado. Como se antes, mas ja
quando chamado de Casarao do Boneco, ndo houvesse habitantes além do In Bust.

Nao havia quem o animasse, além dos inbusteiros'’, seus Unicos habitantes.
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Fachada Casardo do Boneco, 2018. Foto do autor.

Apenas durante o periodo pandémico, quando uma das habitantes
casardnicas teve seu contrato de aluguel encerrado e foi acolhida pelo Casaréo,
alguém realmente morou la. Ao menos desde que é Casardo do Boneco, nem
inbusteiros moraram la. No mais, somente quando algum artista em transito por
Belém ficou hospedado no Casardo. Entdo, chamar de habitante, como estamos
fazendo no desenvolvimento deste raciocinio, e como esses artistas se
reconhecem, € uma maneira identificada de dizer da diferenga das pessoas que se
sediam no Casarao, mas indicando uma qualidade de cuidado para com a lida da

casa e uma frequéncia, como que habitasse, animando-o. Um exemplo: da

7 Este termo apareceu mais acima, nas citagdes de Adriana Cruz e Valéria Andrade.E um termo de
referéncia, dito pelo grupo In Bust Teatro com Bonecos, aos seius feitos, aos atos, a integrantes do
In Bust. Varia o género.
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Companhia de Teatro Madalenas, que € um grupo que se sedia la, entretanto

apenas um dos seus integrantes tem esse “status” de habitante casarénico.

Fachada Casardo do Boneco, 2024. Foto do autor.

Inbusteiros foram por muito tempo quem planejava, cuidava, agenciava,
propunha os movimentos que territorializavam e personalizavam o Casardo do
Boneco. As atividades do grupo emanavam do casarao, mas para abri-lo para a
cidade era preciso que isso estivesse em alguma acao de projeto do grupo. Ou,
quando abrir o casardo era o projeto do grupo. Como o projeto “Sabado sim,
Sabado nao, tem Teatro no Casarao”, mantido em varias versdes apenas para que
0 casarao ficasse aberto ao publico com alguma periodicidade. Quando nao era
possivel, o casardo se mantinha apenas sede, lugar de trabalho de um grupo de
teatro. Dai, talvez, ter sido para alguns como o Casarao do In Bust e ndo o Casarao
do Boneco. Um parece ser privado e outro parece ser publico, ou disposto ao
publico, a cidade. Talvez o In Bust tenha assumido essa postura de proprietaria e,
sem perceber, posto algum tipo de barramento para atitudes de mais aproximagao,
masEssa ressignificagdo do trabalho como ag¢ao regenerativa no mundo, de forma

transversal, parece assumir decisivamente alguns principios: autonomia,
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colaboragéo, compartilhamento, auto-organizagao e transparéncia. E tudo parece
girar ao redor e em busca de sentimentos e percepgdes de confianga,
pertencimento, equivaléncia, equilibrio do dar e do receber e sentido... profundo
sentido de existéncia! (Toledo, 2014, p. 144)

Entendo que isso esta no pensamento repetido pelos integrantes do grupo e
na maioria dos seus projetos e atitudes que afirma, exige e pratica arte como item
da cesta basica de qualquer pessoa. Em partes destes anos como Casarao do
Boneco, por muitos momentos e em alguns periodos grandes, aconteceu de a casa
ficar com pouca atividade por estar pouco habitada pela In Bust. Como disse
Cristina Costa em conversa no casarao: “Ele nunca chegou a ser abandonado. Mas

um fluxo muito reduzido para um casario desse tamanho é muito abandono™*®.

Anfiteatro sem uso, Casardo do Boneco. Foto do autor.

Pois, houve mais um desses tempos de muitas atividades dos inbusteiros

fora da casa.

Para dar um marco temporal, e sem que considerem que tudo comecou ai
ou terminou ai, entre 2013 e 2014 houve um fluxo de intensa utilizagéo do
casarao, principalmente por pessoas e atividades dos grupos Vida de
Circo, Projeto Vertigem, Produtores Criativos, Coletivo Mia Sombra,
Coletivo de Animadores de Caixas, Grupo de Teatro Universitario, que
mantiveram algumas das suas atividades cotidianas no casaréo e os que
compunham o Pirdo Coletivo, ou seja, mais a Companhia de Teatro

'8 Em entrevista para a composicdo da escrita da minha dissertagdo de mestrado.

47



Madalenas, o Dirigivel Coletivo de Teatro, a Desabusados Companhia e a
Companhia de Investigacdo Cénica, que transitaram por Ia nos periodos
de atividades conjuntas. No entanto a gestdo estava com o In Bust, que
talvez fosse o grupo com menos atividade pela casa. Algo como manipular
sozinho um boneco feito para véarios operadores, em uma cena que exija
muito movimento daquele personagem, e com varios manipuladores
dispostos e preparados para o trabalho esperando na coxia. Muito
potente, mas com energia que nao esta sendo aproveitada, esta parada ou
desperdigada. Ou podes pensar, também, como um jardim agroflorestal
sem jardinagem, sem colheitas, sem manejo, virando matagal.
(Nascimento, 2018, p. 55/56)

Dessa vez, alguns grupos e pessoas que utilizavam o casardo passaram a
tomar atitudes de apropriacido e ocupacdo. Cuidados, manutencdo e
funcionamento ndo mais sob apenas determinacao inbusteira, mas também das
pessoas que estavam/estdo mais frequentes, desenvolvendo suas acbes pela

casa, com a intengao voltada para ela, que a fazem resistir.

Se o homem edifica casas utilizando barro, concreto ou madeira, por
exemplo, a materialidade dessa coisa que intervém na paisagem do
mundo de forma estrutural, funcional e estética, ndo s6 diz muito desse
homem e de seus modos de vida, como também participa da sua
constituigdo. A construgao de um lugar, por sua vez, em todos os dominios
e campos de forga, envolve a produgéo de espagos que tem sobre si 0 seu
ser em acordo com o humano que nele habita. Nesse sentido, ha uma
relagdo de imanéncia entre o humano e os espagos produzidos por ele na
construgdo de um lugar. De forma equivalente, ha uma relagdo de
imanéncia entre os artistas-gestores e seus espacgos artisticos, na medida
em que sua proposi¢cao poética é produto daquilo que o produz. (Tavares,
2017, p. 34/35)

A ideia de que é Casarao do Boneco porque € habitado por esta composicéo
de pessoas e grupos, com intencionalidades para o devir Casarao do Boneco é
tema em que também estamos nos movendo, substrato que também estamos
revirando nesta tese. Como atuantes a animar um casar&o-boneco, ou mesmo,

como habitantes que sdo, cada um, um duplo neste corpocasarao.

Meméapa dizia: “noké vaka, noké yora”, “nosso duplo, nosso corpo”. Outra
sentenga paradoxal, uma vez que o termo yora designa tanto corpo
(humano, animal, mas também o tronco de uma arvore, por exemplo)
quanto gente, sendo semanticamente proximo a noke, o pronome de
primeira pessoa inclusiva plural, ‘nés’, por contraste a nawa, ‘estrangeiro’.
O que traduzimos por ‘duplo’, vaka, é equiparado ao que traduzimos por
‘corpo’, yora, termo que designa também a inclusividade, ‘gente, nos’,
yora. Creio que ndo se trata de uma simples homonimia, mas de uma
nogdo complexa, traduzivel talvez por ‘corpogente’ ou algo assim. A
questédo esta sujeita a revisdes. Todavia, € certo que, assim como as
carcagas (shakd), os duplos (vakd) possuem também corporeidade,
justamente por serem gente e terem para si mesmos 0ssos e carne,
mesmo que, em certos casos, sejam mais leves e sabidos do que o
continente que os abriga. Todo corpo/gente tém dentro de si duplos que
sao eles préprios gentes/corpos (...). (Cesarino, 2008, p. 33/34)

O casarao-boneco, que animado, parece vivo, podemos assemelha-lo ao

48



corpo da pessoa Marubo, que Pedro de Niemeyer Cesarino, em sua tese de
doutoramento, mostrou ao contar do seu estudo e traducdo de exemplares das

artes verbais Marubo (falantes de lingua pano da Amazdnia ocidental).

Diz que a poética ritual desse povo se desenvolve em torno do emprego
especial do paralelismo, do uso de metéaforas rituais e de um sistema de
classificagéo, cujo sentido extrapola os dominios das artes verbais, se
articula em um amplo sistema de pensamento sobre a multiplicidade e
numa maneira prépria de ver o mundo e a alteridade, o que define sua
cosmologia e a nogédo de pessoa. O Cosmos é concebido em diversas
camadas celestes e subterraneas e a pessoa tem um suporte corporal e
diversas almas ou duplos. (Nascimento, 2018, p. 27)

Este pensamento ajuda a desenhar a ideia de corpo com anima para o
Casarao. Um corpogente ou ‘assim como um corpo’, dito por Cesarino — ou como
um boneco a imagem humana — habitado de outras tantas pessoas. Entre alguns
povos amerindios, ndo se compreende a pessoa como um individuo. Como
singularidade ou como um ente, sim, pois tanto o humano, como o ‘bicho’ ou a
arvore, se diferenciam e sdo determinados por uma composicdo especifica de
elementos.

Nos ultimos anos, o Casarao esta ocupado de uma maneira peculiar, por
grupos ligados as artes cénicas, porém, aparece como um espago de diversidade
cultural, aberto a outras expressdes, o que atrai ndo s6 o publico de teatro. La se
fala muito e em alguns dialetos de “teatrés”, mas outras passaram a falar também:
danga, circo, produgdo, musica, video, shows de bandas, oficinas em varias
possibilidades, rodas de conversas etc. Pelas atitudes, de certa forma, se
apropriaram e, ao mesmo tempo, tomaram os habitos da casa e passaram a fazer o
Casarao do Boneco funcionar e expor-se mais a diversidade e ao conhecimento
publico, a ser identificado pela pluralidade de expressdes artisticas e desmembrado
de qualquer um dos seus habitantes. O Casardo vem agregando artistas cénicos
que pensam/agem de forma mais coletiva, provocam raciocinios pela diversao, pela
brincadeira, fazem pensar criticamente a propria existéncia para imaginar
realidades alternativas melhores, que modifiquem seus meios e suas relagoes.

O coletivo de artistas que habita hoje o Casardo, atua na relagdo com a
cidade e com o publico, provocando partilhas e convivios. O convivio que se faz
entre as pessoas do/no Casarao do Boneco e o convivio do publico frequente que o
casarao provoca ao gerar atividades periddicas de fruicdo de espetaculos cénicos.
Como manifestacéo coletiva, o Casarao se abre para a cidade para a manutengao
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da cultura das artes cénicas, numa relagao com muitos artistas, alunos de oficinas,
com o publico frequente, com outros espagos de artes, em diversas maneiras de
atuar em rede. Um tipo de atitude comum para um fim comum, um bem partilhado
para o exercicio do sensivel. Partilhado entre todos que se dispdem para estar
diariamente, ou esporadicamente, ou mesmo que seja a ir em uma tarde de sabado
por més assistir a contagdes de historias.

Tudo que se faz com o nome de/pelo, Casarao do Boneco é proposto, criado
e realizado coletivamente, a chave da acao do militante, entendeu Gallo (2002), é:
“Sempre uma construgao coletiva”. Faz pouco mais de quatro anos, habitantes do
casarao, passaram a chamar os agrupamentos que se formam la dentro de Coletivo
Casarao do Boneco.

Os agenciamentos s&o coletivos. Mesmo um agenciamento singular, fruto
de um escritor, ndo pode ser visto como individual, pois 0 um que ai se
expressa faz parte do muitos, € s6 pode ser visto como um se for
identificado também como parte do todo coletivo. Nao ha sujeitos
individuais, apenas agenciamentos coletivos. (Gallo, 2002, p.173)

lo plantio, Casardo do Boneco. Ester Sa, Anibal Pacha e André Mardock. Foto: André

Nascimento.
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Os eventos criados para a existéncia do Casarao, as obras criadas pelos
encontros por dentro do Casardo, pelos agrupamentos que se formam, quem
assina é o tal coletivo. Ele ndo tem composigao fixa, se forma pelo movimento que o
Casarao precisa realizar. Acredito que as palavras escritas contém a sua
representacdo “desafinada”, s6 se “afina”, talvez, quando sejam ditas. Assim,
apenas escrevendo, ndo se delimita essa grandeza, mas na oralizagao intencional

dos habitantes esta encarnada a vocacao de ser coletivo para acdes coletivas.

EDUCACAO MENOR EM ACONTECIMENTOS CONVIVIAIS COM TEATRO

Estou no/com o In Bust desde o inicio, como ja disse, nas diversas maneiras
possiveis de fazé-lo estar em cena em qualquer lugar, com algum dos 19
espetaculos que levantou, para o maior publico que conseguisse e de maneira a
nao excluir ninguém. Apresentar espetaculos sempre e onde fosse possivel, onde
nunca tenha havido, move o grupo In Bust como uma militdncia para despertarem
futuros possiveis, “(...) que de seu proprio deserto, de seu préprio terceiro mundo
opera agodes de transformacéao, por minimas que sejam”. (Gallo, 2002, p. 170). Isso
quer dizer que age na precariedade, mas em um paradigma de abundancia, como
l6gica da floresta, como dinamica de resisténcia.

O propodsito sempre foi apenas tocar as pessoas de maneira divertida,
provocar suas nuances de felicidade, instalar um paralelo nesta realidade,
enquanto convivem naqueles 40 minutos (mais ou menos o tempo de uma
encenacgéo do grupo), e que voltem para as suas casas com alteragcées que as
deixem melhores para si e para as suas comunidades. “A experiéncia artistica se
coloca, deste modo, como reveladora, ou transformadora, possibilitando: a revisao
critica do passado; a modificagdo do presente; e a projegdo de um novo futuro.”
(Desgranges, 2004, p. 9). Que sirva para que o publico reveja seus convivios e
altere o que nao lhes da felicidades. Que ponham os ovos da propria experiéncia

para chocar, em um exercicio de autonomia critica e criativa.

A imagem de chocar os ovos da prépria experiéncia esta relacionada com
a ideia de que o espectador, para efetivar uma compreensao da histéria
que |lhe esta sendo apresentada, recorre ao seu patriménio vivencial,
interpretando-a, necessariamente, a partir de sua experiéncia e visao de
mundo. Ao confrontar-se com a prépria vida, neste exercicio de
compreensao da obra, o espectador revé e reflete sobre aspectos de sua
histéria e os confronta com a narrativa com a qual se depara, chocando os
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ovos da experiéncia e fazendo deles nascer o pensamento critico;
pensando reflexivamente acerca da narrativa, interpretando-a, e também
acerca de sua historia, do seu passado, revendo atitudes e
comportamentos, estando em condi¢gbes favoraveis para, quem sabe,
efetivar transformagées em seu presente, e — levando-se em conta a
perspectiva de um processo continuado de exercicio de sua autonomia
critica e criativa — assumindo-se enquanto sujeito da prépria historia,
tornando-se capaz de (re)desenhar um projeto para o seu futuro.
(Desgranges, 2004, p.7)

E sobre essa maneira da educagdo que convida aos participantes para a
composi¢cao da propria aprendizagem, para a autonomia do pensamento critico,
mediada pelo convivio em ag¢des de cultura de artes teatrais, que os raciocinios e as
teorias engendradas tragcam as linhas deste texto, pois afirmamos que o grupo In
Bust Teatro com Bonecos e o espacgo cultural Casarao do Boneco estimulam a
chocar os ovos das experiéncias que propdem, vivenciadas com intensidades
desterritorializadas, em pontas deixadas capazes de se meter pelos pensamentos e
gerar ensaios de devir-realidades. Fugas saidas de uma inteng¢ao de futuro contidas
nos convivios do acontecimento teatral destas experiéncias.

Como a proposicdo de Deleuze e Guattari ao debrucarem-se sobre a
literatura de Kafka, que aponta sobre o uso da lingua alema (n&o apenas, mas
principalmente) nos seus escritos: uma literatura menor. Disseram, “As ftrés
categorias da literatura menor sdo a desterritorializagdo da lingua, a ligacdo do
individual com o imediato politico, o agenciamento coletivo de enunciagdo.”
(Deleuze e Guattari, 2003, p. 41). Experiéncias que sdo proposi¢coes peculiares,
desvios de praticas teatrais estabelecidas, de formas diversas de organizagbes
grupais, de gestoes sempre reelaboradas, reterritorializacbes em espagos escagos.
Onde tudo acaba se constituindo permanentemente em relacdo, com a cidade, com
as pessoas, com as coisas, com o meio onde esta. As praticas séo coletivas, os

devires sao para o coletivo em ondas concéntricas e em outras reverberagdes.

Um teatro menor

Entremos, entdo, pelo territério da minoragdo. Seguiremos falando do
Casarao do Boneco, com o In Bust como campo de raciocinio. Estamos falando de
um teatro menor que gera convivios em suas experiéncias e produz uma educagao

menor.
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Na companhia de Deleuze e Guattari, Heloisa Marina' perambulou em
territérios de minoragao entre a atividade teatral. Ela buscou nas maneiras do que
considera como teatro de grupo e como teatro nao comercial para compreender
um teatro menor entre manifestacdes teatrais da América latina.

Além do termo teatro ndo comercial, outra categoria que me parecia
pertinente era a de teatro de grupo. Esta ultima estaria vinculada a um
formato de producgao e gestdo no qual a horizontalidade das relagdes seria
uma premissa, bem como o desejo em realizar criagdes cénicas autorais e
voltadas a pesquisas de linguagem e estéticas. Assim, ambos os termos
(teatro ndo comercial e teatro de grupo) se definiiam por suas
caracteristicas referentes aos meios de producgao e gestao. (Marina, 2017,
p. 60)

Seus escritos me apontaram para essa possibilidade bastante assertiva

sobre as maneiras de ser teatro que habitam o Casarao, suas formas de criacao,
organizacgao e gestdo dos seus feitos. Esse teatro com bonecos, do In Bust, por
exemplo, e seus resultados, até sdo vendaveis, mas néao feitos exatamente para
isso, para o uso comercial, ndo pensados apenas na perspectiva do retorno
financeiro, que esta também como critério importante na gestao e produgéo. Dificil
nao ter este como critério relevante, se o objetivo é viver das atividades do grupo.
Ligando-se, porém, as outras tantas possibilidades e importancias, como a
construcao coletiva, a pesquisa para o desenvolvimento da linguagem, sobre uso
de determinado material, que tipo de bonecos, sobre a maneira como lida com a
cidade e o publico, por exemplo.

E se funda nessa maneira de teatro de grupo, “O Grupo In Bust faz parte de
uma categoria que, através de sua pratica, € denominada Teatro de Grupo em
diversos lugares do pais. Por estar localizado na regidao amazénica, o Grupo
caracteriza-se de uma produgéo e organizagao artistica peculiar.” (Cruz, 2015, p.
60). Quando fez registro e virou personalidade juridica, para ter acesso a um edital
publico do Ministério da Cultura, ndo fez diferenga na perspectiva de lugar para

apresentagdo. Aquele agrupamento de teatristas bonequeiros ja estava

' Heloisa Marina ¢ atriz, produtora, pesquisadora ¢ professora na Universidade Federal de Minas Gerais,
atuando nos curso de graduagdo e pos-graduacdo de Teatro. Tem doutorado pela UDESC e Universidad
Veracruzana - México. A dupla condi¢ao de atriz-produtora marca sua trajetoria profissional: foi fundadora
de dois grupos, a Cia Entrecontos e a Dearaquecia, nos quais atuou como gestora financeira, representante
comercial (participando de feiras de negocios no Brasil, Argentina e Chile) e redatora de projetos. Como
atriz se apresentou em diversos espetaculos teatrais, em festivais e encontros no Brasil, Argentina, Chile,
Peru, México e Espanha.
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experimentando e apresentando fazia bons meses, queriam apenas seguir
produzindo experiéncias com aquele tipo de teatro.

Naquele tempo, parecia que todo grupo de teatro que se formava, queria
apresentar em teatro, digo, no espaco fisico criado, projetado, montado, construido
para ser teatro, com seus urdimentos maquinados e suas traquitanas de cordas e
roldanas, todas as possibilidades das rotundas, dos cicloramas, das bambolinas,
dos fresnéis, planos convexos e elipsoidais. E bem que aquele tipo de esquete que
0 grupo apresentava, exigia certas condigdes técnicas que os teatros ofereceriam,
como fazer blackout para que a cena de luz negra funcionasse, ou algum foco a
pino para um clima sombrio, que ajudasse a esconder o manipulador®.

O Grupo até insistiu por dois ou trés anos nesta ideia de buscar pautas em
teatros para temporadas de apresentagdes com bilheteria paga. Mas, na pratica, o
que ocorria eram nao mais que duas ou trés noites, em oito, com casa quase cheia.
A maioria das apresentagdes tinha a plateia vazia, ocupada por um ou dois amigos
e/ou parentes, convidados, ndo pagantes. O grupo tentou estratégias com as
apresentagdes em teatro, exemplos: fazer apenas em sabados de tarde e domingos

pela manh3; usar o teatro do parque zoobotanico em horario de visitagao etc.

A estética menos “conceitual” ou “arriscada” que surge nas propostas
desses teatreiros ndo anula a precisdao e qualidade artistica de suas
criagoes, a seriedade de suas pesquisas de linguagem e, especialmente,
o viés de resisténcia em seus discursos, praticas e modos de produzir
teatro. Entretanto, o carater mais “facil” ou “popular’ ndo garante sempre
uma maior assisténcia de publico. (Marina, 2017, p. 66)

No entanto, nos desejos do grupo, fazer em teatros era parte da estratégia de
viver deste oficio, como mais uma maneira de conseguir recursos para a
sobrevivéncia do grupo e das pessoas, ou seja, como meio de produgdo de renda,
para a existéncia do grupo e sobrevivéncia dos integrantes. Mas, também, pelo
impeto de fazer chegar a mais gente, pela sina de ter este como principal oficio.
Nesse sentido, facil caber em alguma proposta comercial cuja finalidade seja o
entretenimento, ndo ferindo os principios de humanidade e as demandas do grupo
e, ainda, tentando subverter os mecanismos de controle. Conseguia-se outras

maneiras de entrar algum pouco dinheiro aceitando chamadas de escolas, festas

% Claro que ndo deixdvamos de fazer por falta de equipamento. Resolviamos as necessidades técnicas de
iluminag@o com refletores confeccionados por nds, com latas e gambiarras. Também ¢ possivel dizer que a
auséncia de equipamentos mais adequados em determinados lugares de apresentag¢do foi um dos motivos que
expos cada vez mais o ator manipulador em cena.
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de aniversario, seguir fazendo cenas em bares, participar de programacdes oficiais,
realizar projetos préprios. Com o tempo, com a invengao do Casardo do Boneco,
apresentar em teatros deixou de ser parte da estratégia, deixou até de ser opgao.

Neste interim, o In Bust esteve diante da realidade de ser considerado por
seus pares como menos importante que outros formatos de teatro porque teatro
com bonecos, que tem rétulos de ser em formatos reduzidos (cabe em qualquer
lugar) e ser teatro infantil, e por isso, pouco elaborado e sem necessidade de
ajustes técnicos quando num teatro. Nas buscas por pautas, ou em tentativas de
participacdo em mostras de teatro, havia, ha ainda, a medida diferenciada, que na
opiniao dos outros, sempre cabia, cabe, ao grupo “dos bonecos”. O In Bust, no
entanto, se pos ao desejo de apresentar para 0 maximo de pessoas possivel, de ir
até as pessoas. Entdo, é este teatro feito para caber mesmo em quase todo lugar,
dependendo de poucas necessidades técnicas relacionadas ao espago. No
entanto, se a apresentagdo sera em um teatro, por que o grupo de teatro com
bonecos ndo pode usar dos recursos que ele oferece?

Para alcancar o maximo de pessoas, nao excluir, o In Bust é também teatro
para os pequenos, mas toca uma infancia que independe da idade do espectador e,
de preferéncia, que as geragdes se encontrem na plateia. O teatro que usa bonecos
tem esse chamado para o publico infantil e, ludico de natureza, o boneco de teatro
ja provoca um estado de brincadeira e fantasia, bem no territério do ser crianga.
Serve, portanto de um acesso ou resgate da propria memoria do espectador, da
comunidade. “Ou seja, o teatro menor nao define sua forma e conteudo em fungéo
de uma maior capacidade de insercdo em festivais, programagdes culturais ou
aprovagao da critica especializada.” (Marina, 2017, p. 63). Isso o faz bem mais

elaborado do que parece.

(...) porque entendo que eles refletem as caracteristicas propostas por
Guattari e Deleuze: sao modelos de produgdo que operam,
propositalmente, com falhas, com erros, com desconexdes aos formatos
de producao industrial. Nao tratam, necessariamente, de negar os
sistemas oficiais de produgao e gestdo, como Kafka ndo negava o uso do
alemao em sua literatura; porém, sdo usos que torcem, desestabilizam a
norma, o uso meramente instrumental das ferramentas administrativas. A
distor¢do que causam no modo de produzir torna politica e coletiva as
investidas desse teatro menor. Essas sao as premissas que tomei para
pensar o teatro menor tanto no que se refere as suas postulagdes formais
como suas relagdes com os meios de produgéo. (Marina, 2017, p. 73).
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Os coletivos que transitam pelo Casardo do Boneco se fundam também
como Teatro de Grupo. A forma de agir é em atitude grupal neste tipo de oficio de
teatro. As pessoas se juntaram para uma experiéncia duradoura, em fungao de uma
busca e desenvolvimento de uma linguagem, de estética, de relagado politica com a
cidade, com o mundo, e com o trabalho, com as formas de producido. Todo e
qualquer movimento inbusteiro, por exemplo, foi parido em consenso (talvez esteja
num exagero romantico) e foi realizado em gestao horizontal. Ja estava atento, e de
acordo com Heloisa, na reflexdo “acerca de um tipo de fazer teatral cujo modelo de
producdo é reflexo dos desejos e necessidades que estdo alinhadas com
concepgdes ideoldgicas proprias de um grupo ou artista individual.” (Marina, 2017,
p. 62). Ainda que nos moldes legais haja diretorias e fungdes especificas, os ajustes
hierarquicos, se € que existem, estdo a mercé do exequivel, da funcionalidade,
estdo como a silaba para a palavra.

Assim, em grande parte o pensamento de Heloisa fala da experiéncia do
fazer teatral do In Bust, de outros agrupamentos cujos integrantes habitam o
casarao e do ajuntamento que se forma como Coletivo Casarao do Boneco, quando
diz de processos de producio no que ela define como “teatro menor”. Ousaria dizer,
que se trata de uma boa parte do teatro (artistas, agrupamentos sedes) que se faz

em Belém.

Interessou a este trabalho casos em que o artista, em especial atores e
atrizes, executam tanto atividades criativas como fungdes administrativas,
tendo como objetivo refletir acerca da relagao entre processo criativo e
meio de producgdo, comercializagdo e circulagado de trabalhos teatrais.
Pensar os processos de produgao, tomando como referéncia e ponto de
partida a particularidade do lécus da atriz, € uma forma de questionar tal
processo como meramente instrumental, atentando para suas implicagées
Como meio, cujo eixo s&o os proprios artistas. Essa mudanga de ponto de
vista tem como fim a reorganizagdo do ato da produgédo, sugerindo que a
relagdo existente entre processo criativo e de produgao define as praticas
ideoldgicas deste tipo de fazer teatral. (Marina, 2017, p. 59)

O nucleo condutor, de artistas produtores(as) inbusteiros(as), € quem define,
em consenso, todo o rumo das atividades do grupo, a pesquisa, o tipo de material, a
dramaturgia, se circula, onde investe. Compartilham a crenga de que a arte é
direito, fundamental para exercicio da liberdade e da preservacgao da vida e precisa
estar disponivel como bem publico. Quando tinha CNPJ, cada participante assumia
um “cargo” administrativo, por exigéncia dos registros legais. Todos tém algumas

funcdes artisticas (criativas) e cada inbusteiro(a) tem fun¢des de cuidado e de zelo
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para com as coisas e 0 espago; fungdes sobrepostas num tipo de gestao peculiar.
“Nesse sentido € necessario perceber que outros formatos de producio cénica,
com estruturas e relagdes moveis ou mais permeaveis, comegam a existir.” (Marina,
2017, p. 61). Nesse tema organizacional com os demais agrupamentos
casaronicos, visualizo, grosso modo, organizagdes muito diferentes, nenhuma é
igual. Em todas, porém, sao artistas que precisaram acumular fungdes de gestéo e
criacao para materializar devires com suas artes.

Mas In Bust, pretensiosamente, se propés a, quando for para uma
apresentacdo, ndo ir s6 para apresentar espetaculo, seja qual for, seja aonde for,
mas ir para alterar o publico pelo bom humor. Nas apresentacées, a audiéncia &
sempre convocada a contribuir com a construgdo dramaturgica na hora do
acontecimento, a partir da sua experiéncia de vida, contexto social, visdo de mundo.
“‘Uma das premissas do teatro menor seria, portanto, a fabricacdo de um tipo de
relacdo entre criadores e espectadores capaz de gerar experiéncias que se
estendam para além do ato de consumo.” (Marina, 2017, p. 59). Se trata de insistir
em provocar possibilidades de fazer da apresentacao teatral, ou do convivio no
Casardo, uma experiéncia que nao comece e nem acabe ali, que seja no minimo
vasculhadora de referéncias pessoais e provocadora de memorias afetuosas.

Sendo teatro com bonecos, o In Bust se pds numa espécie de estigma deste
género. O teatro que usa bonecos, senso comum, é tido como teatro infantil. Mas,
por principio, como diz no release do grupo, é “teatro com bonecos para quem é ou
ja foi crianga”, e que o momento sirva para o encontro das geragoes e das fungdes

sociais.

Um bom teatro para criangas pode ser um poderoso instrumento frente a
mais este desafio. Um teatro que provoque reacdes de solidariedade,
cumplicidade, cuidados com o outro, questionamentos sobre a vida e o
mundo, que provoque o afloramento do senso critico, que estimule a
criatividade, que desafie a inteligéncia, este pode ser um bom antidoto ao
vale tudo (ndo somente ao que se refere ao nome da luta). (Sitchin, 2015,
p.157)

Sem a pretensao de dizer que o teatro do In Bust seja “um bom teatro”, mas
que se poe a esse desafio proposto por Henrique Sitchin, instala a perspectiva de
envolver e acionar as criangas na plateia mesmo que esta esteja esquecida em um
ser adulto. Nem se busca precisao ou perfei¢ao, “(...) o teatro menor n&o define sua

forma e conteudo em funcdo de uma maior capacidade de insercdo em festivais,
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programagdes culturais ou aprovagao da critica especializada.” (Marina, 2017, p.
63). Busca apenas o desejo de que a brincadeira inteligente se instale na forma de
teatro com bonecos, como acontecimento convivial para engendrar futuros coleti-
VOS.

Para além das apresentagdes, das pecas, contacdes de historias, seus
conteudos, as pessoas que frequentam o evento, levam para casa os efeitos do
convivio daquela tarde/noite e os guardam onde possam pegar para usar, quando e
quanto quiserem, pois ndo gasta quando usa. Observo que isso acontece no
Amostrai e em outros eventos do Casarao, mas como consequéncia desta forma de
ser/estar no mundo instalada |a pelo In Bust. Digo, assim, de um agregamento (de
pessoas e/ou agrupamentos e praticas e ideias) constituido de algum convivio,
alguma experiéncia com inbusteiros(as), mas ndo sé por isso, por desejarem
devires assemelhados.

O que se apresenta como Casarao do Boneco, no Amostrai, € uma ideia de
convivio através da arte cénica, pautada em légicas de partilhas. Artistas que
tramam este territorio existencial e movimentam a casa para desenvolverem seus
processos criativos, aprofundarem suas pesquisas estéticas, conceituais,
compartilharem seus saberes na arte e na vida. Com objetivos que parecem
ativados por perspectivas coletivas, por contextos sociais, por construgao de
felicidades mutuas. E, ainda que o mote seja o consumo de produtos artisticos e a
finalidade seja pagar os boletos mensais do lugar, todos ali estdo em estado
coletivo, festivo. “Em todo caso a interrogagao sobre os processos de legitimagao (e
a necessidade dos mesmos) ja assinalam uma diferenga substancial entre o
conceito de circuito teatral artistico e teatro menor.” (Marina, 2017, p. 68). As
constatagdes a partir da discussdo posta por Heloisa Marina, despontam sua

elementaridade na constituicao das atividades do In Bust e do Casarao do Boneco.

Teatro como acontecimento convivial

Aqui nos referimos ao teatro como acontecimento, como desenvolve o
argentino Jorge Dubatti, acionando a filosofia do teatro e buscando o duplo sentido
atribuido a ideia por Gilles Deleuze, como “(...) algo que acontece e em que se da a

construgdo de sentido. Um acontecimento que produz entes em seu acontecer,
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vinculado a cultura vivente, a presenca auratica dos corpos”. (Dubatti, 2016, p. 27).
O teatro, como acontecimento, mais que a estrutura de signos, verbais ou nao
verbais, ou 0 encadeamento significante, nao se restringe a fungéo de expressao de
um sujeito emissor. Ndo se comunica num sistema na ordem da linguagem, € um
acontecer vital na ordem da experiéncia.

Jorge Dubatti escapa dos muitos manuais de teatrologia de bases semidticas
de definicdo do teatro como sistema de linguagem humana expressiva,
comunicativa e de recepcado. Amplia o0 campo e propde essa ideia mais complexa e
precisa do Teatro. Recorre a ontologia teatral, j4 que ocupado com este ente
existente e com os entes que ele produz, e diz do teatro que:

“(...) ele € um ente complexo que se define como acontecimento, que se
constitui historicamente no acontecer; € algo que ocorre gragas a agao do
trabalho humano. Retorno aqui a ideia marxista da arte como trabalho
humano: o teatro € um acontecimento do trabalho humano. O trabalho
produz um ente-acontecimento, isto €, um acontecimento ontologico
produzido na esfera do humano, mas que a transcende; um ente sensivel
e conceitual, temporal, espacial, historico. Se théatron, em grego, remete a
ideia de mirante, a raiz compartilhada com o verbo theaomai remete a ver
aparecer: O teatro como acontecimento &, pois, um mirante onde se veem
aparecer entes poéticos efémeros, de entidade complexa. (Dubatti, 2016,
p. 31)

Revira o ponto de vista e faz aparecer uma teia de relagbes possiveis no

acontecimento da obra teatral. Afirma o teatro como trabalho humano, capaz de
gerar entes potentes que se instalam assim que desaparecem, transcendem.
Relacionam-se entre si e com tudo o mais em volta. “Trata-se de pensar em que
consiste o teatro, se ele pode ser pensado como ente e como se relaciona com os
demais, sobretudo com o ente fundante, metafisico e independente, condi¢cédo de
possibilidade do restante: a vida.” (Dubatti, 2016, p. 29). Sustenta que o teatro esta
no mundo que habitamos, temporal e espacialmente, que acontece, assim tem a

natureza singular de ente, podendo ser indagado.

Pergunta, “Se estudamos teatro, o qué estudamos?” (Dubatti, 2016. p 29). E
fundamental, no raciocinio desta pesquisa, pensa-lo como acontecimento, pois
entendemos que na experiéncia vivida € que se faz transitar micropoliticas. “Trata-
se de agenciamentos cotidianos, de microgestos, de um nivel capilar de operagao”
(Schneider, 2014, p.30) Confabulacbes relacionais de modos de ver mundos,

presentificadas, possibilitando vinculos sociais e novos devires.
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O momento da convivéncia com a obra teatral é intermediado pelas
expressoes dos corpos de quem esta em cena, atuantes no Amostrai, por exemplo,
em convivio com quem “veio ver’. Mas ha também o convivio entre as pessoas que
vieram ver, nos momentos que antecedem a peca e nos que a sucedem. “O
convivio multiplica a atividade de dar e receber a partir do encontro, do dialogo e do
mutuo estimulo e condicionamento (...)". (Dubatti, 2016, p. 32). Reverbera desde
antes do seu acontecimento, ou comeca antes, fato € que provoca convivio de
antes e até depois nos encontros que sucedem na plateia ou por dentro do casarao.

Nao uso a palavra convivio a toa.

O Teatro, historicamente, remete a uma estrutura ancestral que chamo de
convivio. Convivio é a soma de interagdes que envolvem duas ou mais
pessoas quando elas compartilham territorialmente um vinculo. Este
vinculo é dado pela materialidade do corpo, e impde uma quantidade de
condigdes. Por exemplo, o individuo ndo pode se desterritorializar, ja que
esta incluido em uma zona comum de experiéncias dada pelas cores,
pelos sons, pelos condicionamentos contextuais e pela historicidade
(Fernando Mendonga, Conexdes : Entrevista com Jorge Dubatti. Revista
Cena 10; PPGAC/Instituto de Artes/UFRGS. p.2)

O In Bust néo joga bem se nao se relaciona com o publico presente durante
todo o tempo de uma apresentacdo, como se perdesse algum detalhe da
dramaturgia que sO é revelada se houver algum dialogo entre palco e plateia.
Provoca algo como o que Jorge Dubatti chama de dramaturgias conviviais. “Sao
aquelas dramaturgias que, seja pela liberdade que tem o ator para interagir com os
espectadores ou pela imposi¢ao do convivio sobre o material da cena, produziriam
um caso particular’ (Dubatti, 2014, p. 253). Nas apresentagdes inbusteiras, por
exemplo, ndo se apaga de todo a luz da plateia, no caso de uma apresentagdo em
ambiente fechado, exatamente porque a percepcéo da presenca do espectador se
esvazia, o convivio vira rumor. Melhor dizendo, inbusteiros, preferimos o espaco
nao teatral, onde o teatro se estabelece pela atitude coletiva e a relagao é direta
com o publico. Dubatti diz de dois tipos de dramaturgias conviviais:

Um tipo seria aquela que é natural do acontecimento convivial e vai
acontecer sempre, mesmo que o ator trabalhe com quarta parede e se
isole do mundo, essa dramaturgia vai estar em funcionamento. Outro tipo
sao casos muito particulares de distintas poéticas que trabalham com o
que podemos chamar de uma “dramaturgia do ator em convivio”, no qual o
ator interage permanentemente ou aproveita os estimulos. E como na
Commedia delllArte ou no teatro de rua ou em algumas poéticas
particulares. (Dubatti, 2014, p. 253)

60



Uma poética particular ou uma “dramaturgia inbusteira”, conforme escreve
Adriana Cruz na sua dissertacdo, “(...) para dizer sobre a especificidade
dramaturgica” (Cruz, 2015, p. 59) nas apresentagdes do In Bust. E segue: “A
relacdo, ator-boneco-espectador estabelece peculiaridades significantes em
diregdo a uma linha de fuga, extrapola a linha segmentar no territério desta
linguagem teatral.” (Cruz, 2015, p. 60) A forma de jogo e de construgéo
dramaturgica, COM o publico, que expde a cena e convida a jogar. Ator é ora
protagonista, ora € o boneco, ora abre a cena para espectador atuar. Um meio de
forcar o pensamento pelo que o teatro tem de especifico.

Se o teatro é acontecimento, denominamos teatralidade singular do teatro
ou especificidade da teatralidade do teatro, que a distingue de outras
formas e usos da teatralidade, aquilo que s6 é gerado nas coordenadas
especificas do acontecimento convivial-poético-expectatorial, produto da
densidade que concorre na zona de experiéncia determinada por este
conjunto de saberes unicos e especificos do teatro. (Dubatti, 2016, p. 161)

Dubatti destaca dois tipos de especificidades: uma que define de forma
l6gico-genética, que se expressa como a expectacdo da poiésis corporal em
convivio; e outra, uma pragmatica, que o define como “uma peculiar zona de
experiéncia e subjetividade” sob interferéncia de convivio-poiésis-expectagao. O
teatro aqui €, entédo, “(...) um acontecimento constituido de trés subacontecimentos
relacionados: o convivio, a poiésis e a expectacao”. (Dubatti, 2016, p. 31) Ali, no
convivio, em pleno acontecimento teatral, uma parte dos participantes, em
atuacgdes fisicas e fisico-verbais, em jogo com os outros elementos que compdem a
cena, produz poiésis e a outra porgao de participantes passa a expectar a poiésis
em producao.

Bem aqui se instaura uma zona de experiéncia e subjetivagédo, engendrada
pela apropriacido e uso da politica do olhar pela teatralidade do teatro. Um campo
convivial entre expectacao e poiésis, que nem € um € nem € outro.

No ‘entre’ teatral, a multiplicagdo convivial de artista e espectador gera um
campo subjetivo que ndo marca a dominancia do primeiro nem do
segundo, e sim um estado parelho de beneficio mituo em um terceiro.
Este se constitui na — e durante a — zona de experiéncia. (Dubatti, 2016, p.
33)

A zona de experiéncia se estabelece nas encenagdes dos espetaculos, no
momento das apresentacdes, bem no fluxo do acontecimento. Um entre de
cumplicidade e partilha multiplas e mutuas, mas que incidem em campo pessoal e

intransferivel.
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Pergunto-me se ndo podemos estender os limites do acontecimento,
abrangendo-o em torno do convivio que este teatro provoca. Digo: podemos olhar o
acontecimento em torno de uma apresentagédo, desde que o publico chegue e
comece a ocupar a plateia, e até que o lugar esvazie ao final? Proponho estender
um pouco mais a zona de experiéncia e considera-la de quando o portdo do
Casarao do Boneco se abre para a primeira pessoa entrar e fazer acontecer o
Amostrai. Ha a instalagdo de uma zona de experiéncia no fluxo do Amostrai, no qual
ao menos trés eventos cénicos acontecem. Mas digo de uma zona de experiéncia
estendida para além dos momentos das apresentacdes quando tudo esta posto de
acordo, com espectadores e atuantes de cena em seus devidos lugares. Como se
as pessoas do Casarao, nas suas diversas fung¢des durante o evento, ja estivessem
produzindo poiésis desde que abriram o portdo, e o publico estivesse ja no campo
da expectagao assim que adentrasse a casa, entdo, comparavel ao momento da
apresentacao de um espetaculo, a zona de experiéncia se estabelece também
neste convivio pela casa, ao longo de todo Amostrai, por pouco mais de duas horas
e meia. Isso pode ser compreendido se retomarmos a ideia do Casardo como
boneco animado por seus habitantes. Entdo, nesta tarde/noite do Amostrai, o
publico vai para expectar os movimentos do boneco Casarao, para ver o Casarao

em cena.

Educagao Menor

Tal os raciocinios de Heloisa Marina (2017) no contexto das artes cénicas em
torno de um teatro menor, na educacao Silvio Gallo?' fez também brotar rizoma
desde o conceito tracado por Deleuze e Guattari, a “deslocar esse conceito, operar
com a nog¢do de uma educacdo menor, como dispositivo para pensarmos a
educacéao, sobretudo aquela que praticamos no Brasil em nossos dias”. (Gallo,
2002, p.172). A perspectiva de educagado menor esta nesta escrita reflexiva como
lente para olhar essas experiéncias de culturas de artes cénicas e evidenciar um
viés formador, educacional, que esta no convivio, no presente do acontecimento

teatral. “Se a educagdao maior é produzida na macropolitica, nos gabinetes,

21 Silvio Gallo é professor nos Programas de Pés-Graduagdo em Educagdo da Universidade do Sagrado
Coracdo e da Universidade Estadual de Campinas; professor de filosofia na Universidade Metodista de
Piracicaba.
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expressa nos documentos, a educagcdo menor esta no ambito da micropolitica, na
sala de aula, expressa nas agdes cotidianas de cada um” (Gallo, 2002, p. 173).
Indicios de uma educagao menor sao produzidos nos encontros com o teatro, seus
efeitos estdo nos momentos de convivios que antecedem a apresentagao, estao
nas interagcdes durante a apresentacdo, nos convivios nos intervalos entre as
apresentagoes, e que até depois reverberam nos convivios que seguem.

Identifico uma educagcédo menor acontecendo nos percursos artisticos do In
Bust e do Casarao do Boneco, nos entremeios dos eventos teatrais nas suas agdes.
Afirmo que ha micropoliticas transitando nos ambientes do casardo, nos seus

encontros e eventos publicos de artes cénicas.

A educacdo é, necessariamente, um empreendimento coletivo. Para
educar — e para ser educado — & necessario que haja ao menos duas
singularidades em contato. Educagdo é encontro de singularidades. Se
quisermos falar espinosanamente, ha os bons encontros, que aumentam
minha poténcia de pensar e agir — o que o filésofo chama de alegria — e ha
0s maus encontros, que diminuem minha poténcia de pensar e agir — o que
ele chama de tristeza. A educacdo pode promover encontros alegres e
encontros tristes, mas sempre encontros. (Gallo, 2002, p. 1).

Parece que € o0 que se busca nestes movimentos artisticos: encontros que
aumentem a poténcia de pensar e agir dos frequentadores. O In Bust ndo
premeditou o Casarédo do Boneco, apenas o desejou, porque o impeto sempre foi
apenas seguir alterando pessoas pela provocagao do bom humor, que “(...) mais
importante do que anunciar o futuro, parece ser produzir cotidianamente o presente,
para possibilitar o futuro” (Gallo, 2002, p. 170). Um insistir em estar comprometido
com as transformacgdes no que esta estabelecido e provocar isto, fazé-lo por dentro
do que se cria e expde como cena. Nao apenas interessados em expor opinides em
formas cénicas, nos elementos de constru¢ao do espetaculo, ou instigar conversas
em torno de certos assuntos. Provocar rupturas também no que ja esta posto por
nds mesmos como linguagem, nos usos dos objetos, nas maneiras dramaturgicas,

nas formas de encenacoes.

Insistir nessa coisa meio fora de moda, de buscar um processo educativo
comprometido com transformagdes no status quo; insistir nessa coisa de
investir num processo educativo comprometido com a singularizagao,
comprometido com valores libertérios. (Gallo, 2002, p. 172).

Ser militante, permanentemente, mesmo se |lhe parece puro riso, diversdo
despretensiosa. Alias, talvez isso faca a minoracdo do ato, ser aparentemente
despretensioso e verdadeiramente divertido. Como a brincadeira de boneco
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acontecendo na senzala, ridicularizando o senhor, o capataz, o capitdo do mato,
evidenciando torturas e maus-tratos, ao mesmo tempo enaltecendo costumes
originais, provocando risos e resisténcias. “Muitos bonequeiros apontam o
surgimento do Teatro de Bonecos popular no periodo da escraviddo, como uma
reagcdo aos maus-tratos e injusticas praticadas e vivenciadas naquele contexto.”
(Brochado, 2015, p. 35). O proprio capitdéo do mato traz suas criangas para
diverséo, ele mesmo em gargalhadas, sem se dar conta que a rebeldia o faz igual
naquele momento, cumplice, e que o devir das suas criangas pode estar sendo
afetado por aquela brincadeira.

Maria das Gracgas Pereira conta de uma fala de Josivan, filho de Chico
Daniel, mestre do teatro de bonecos popular conhecido no Rio Grande do Norte

como Joao Redondo:

[...] era muito rigido, o nome dele era Jodo Redondo, era capitdo naquela

época, né, e ele judiava muito com os escravos, e teve um dos escravos da
fazenda que fez essa brincadeira em modo de critica. Botou o capitao
Jodo Redondo e o nego Baltazar, que era um escravo e era muito levado
mesmo, ndo tinha medo de apanhar, tinha apoio do homem, mas ele
criticava, ai era uma critica, entendeu?! Era uma maneira deles falar do
capitdo em forma de brincadeira. O capitdo ria, mas ndo sabia que eles
estavam criticando ele [...] (Pereira, 2016, p. 74/75)

O veiculo da minoragao pode estar na brincadeira, no ridiculo (do que faz rir),
no afrouxamento do riso, na captura para o jogo da cena, nos planos hierarquicos
do vai e volta entre o palco e a plateia, transduzindo funcdes. “Estamos mais
preocupados em saber como elas se combinam, como elas se compdéem, como
elas se conjugam. E depois, ver o que resulta dessas combinagbes, dessas
composicoes, dessas conjugacgdes.” (Tadeu, 2002, p. 53). Sobrepondo realidades e
realidades ficticias, na cumplicidade da mentira do boneco que tem sinais vitais, na
construcdo coletiva da dramaturgia, nas historias e maneiras de conta-las. Um tipo
de teatro, de dramaturgia, de encenacéo, de criagao atoral, que se deixa desenhar
pela presencga do espectador e do quanto e do qué este se dispde a contribuir. Que
conta com os saberes de quem veio ver para que se complete e que também
aprenda como obra. A cada acontecimento, combinacbes e composicoes

diferentes. (Dizendo de outra forma e através de outro intercessor:)

E depois ainda, perguntar-se se elas sdo boas ou se sdo mas. Mas nao
relativamente ao critério transcendente de "bem" e de "mal", mas ao
critério imanente de aumento ou diminuigao da poténcia. Aumenta ou
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diminui nossa capacidade de vida, de gozo, de alegria?” (Tadeu, 2002, p.
53)

Quando assumiu o COM entre as palavras TEATRO e BONECOQOS, no seu
sobrenome, Teatro Com Bonecos, o In Bust ainda n&o tinha entendido que naquela
maneira de fazer teatro, onde os meios sao expostos, digo, as varas e fios de
manipulacao sao visiveis, sabe-se de onde vem a voz do boneco, a encenagao nao
se esconde, ndo ha coxia, o espectador decide o detalhe que quer ver, constrdi a
narrativa visual, faz sua propria encenacgao. “O pensamento, nessa pedagogia, tem
pouco a ver com aquilo que ja tem forma. Tem tudo a ver, por outro lado, com aquilo
que, em uma zona que nao € a da atualizagdo, das coisas ja determinadas e ja
formadas, faz saltar o impensavel.” (Tadeu, 2002, p. 49). Neste plano € que a
crianga confunde a cena com a sua propria realidade e o adulto se povoa de
memorias.

A menina crianga que vai com o irmao menor assistir ao espetaculo Fio de
Pao, a Lenda da Cobra Norato, da uma significacdo a comédia apresentada a partir
da propria vida, da propria experiéncia, interrompe a cena, segurando forte a méo
do irm&ozinho, e avisa para a Jandira (personagem) que, se ela cumprir a ameaga
de dar chineladas no seu filho Jirino? (personagem), sera denunciada ao Conselho
Tutelar. Naquela altura do espetaculo, o menino Jirino ja havia “aprontado” muitas
desfeitas e tinha acabado de derrubar a panada de cena, com bonecos e tudo. Sua
mae, Jandira, estava muito aborrecida e garantiu que as chineladas aconteceriam.
Finalmente, quando o menino chegou perto e a mae levantou a chinela de couro,
houve a interrupcao. “Essa € a chave da agao do militante. Sempre uma construcéo
coletiva.” (Gallo, 2002, p. 171). N&do saberemos se a menina teve algum
aprendizado, mas algumas boas coisas nos, da cena e espectadores,
experimentamos com ela. Ela também nos deu a chance de revelar ainda mais as
especificidades do teatro. Adriana Cruz (atriz, mae Jandira) precisou parar mesmo
a encenagao e mostrar que tudo era... teatro. Que um chinelo batia mesmo no outro
chinelo para fazer barulho; que o Jirino era o ator bonequeiro Anibal Pacha, que em
idade nem era mais crianga e ndo estava chorando mesmo; que o pai cego via

tudo... E, mais, depois da explicagao, fez tudo voltar a ser teatro novamente.

2 . . L. .
Jirino grafado com J mesmo. O grupo In Bust entende que no universo ficticio da dramaturgia deste
espetaculo, Jandira e Jurandir, grafados com J, se soubessem, escreveriam o nome do filho com a mesma letra.
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E desconforme um grupo de teatro com bonecos, de Belém do Para, da
Amazébnia brasileira, ter 28 anos de histdria, com 19 espetaculos levantados, ter
circulado por tantos municipios paraenses e em tantas outras cidades de outros
estados brasileiros, ter realizado mostras de teatro de animagéo, ter produzido mais
de 100 episodios de um programa de televisdo, com veiculagdo internacional, fazer
mais de uma centena de apresentacdes por ano®, ter uma sede que se estabelece
para a cidade como espaco coletivo de artes cénicas, e tudo como manifestagao
coletiva. “Para a literatura menor, o proprio ato de existir € um ato politico,
revolucionario: um desafio ao sistema instituido.” (Gallo, 2002, p. 172). O grupo
instala territorialidades, algumas bem efémeras, volateis, mas escapa-se por fugas
que se fazem no percurso, constréi caminhos e deixa rastros e puxa outros, se
deixa puxar, engata em outros, brotam pontas de conexdes. Junta as fraquezas
para ter a forga. Um casarao, varios grupos insistentes em fazé-lo vivo, ativo na
peleja pela cidade e articulado a outros espagos de culturas.

Isso, usando nossa lingua, a lingua do lugar donde se faz, dizendo para
iguais (também para diferentes), transitando, meio mundiados, pelo imaginario das
beiras de rio e da floresta, mas habitando a urbanidade da capital. Peixes-bois
materializados com paneiros, campos marajoaras em panos de rede, plasticos
reaproveitados convertidos em monstros mitolégicos, carimboleiras de cabagas,
telhados e trapiches de buchas de miriti. Compartilhando, de memoarias coletivas,
histérias que bem podem ser contadas por e para qualquer pessoa, “(...) pois 0 um
que ai se expressa faz parte do muitos, e s6 pode ser visto como um se for
identificado também como parte do todo coletivo. Nao ha sujeitos individuais,
apenas agenciamentos coletivos.” (Gallo, 2002, p. 172 e 173). Uma crianga
personagem que bem poderia ser qualquer uma crianga daquela plateia, assim com
a mae personagem, assim com O pai personagem.

Como uma agao menor, o convivio pelo teatro, palco/cena de teatro com
bonecos/Casardo do Boneco é a “(...) sala de aula como espacgo a partir do qual
tracamos nossas estratégias, estabelecemos nossa militdncia, produzindo um

presente e um futuro aquém ou para além de qualquer politica educacional.” (Gallo,

2 Anos passados, hoje ndo mais. Parece pouco, mas ndo para a regido, sio niimeros comparaveis a grupos
donde a cultura teatral € mais fincada, como circuitos paulistas, mineiros e curitibanos.
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2002, p.173). Nossa trincheira aberta, donde disparamos devires de felicidades,
provocamos rebeldias afetivas, vislumbres revoltosos de outros futuros. “Uma
educacao menor é um ato de singularizagéao e de militancia.” (Gallo, 2002, p.173)
N&o a toa, o brinquedo de miriti vira boneco personagem de espetaculo. Nao a toa,
o menino Jirino reclama da fome, rouba bolacha que “é pa da pas pessoa” e so
quer brincar, nem quer fazer teatro, que é trabalho. E justo neste convivio em que
atuante confunde histéria com o espectador, se reposiciona como cena, ndo ha
hierarquias entre a cena e a vida naquele momento. “Uma micropolitica da
percepgao, da afecgdo, da conversa, etc.” (Deleuze e Guattari, 2012, p. 99). O riso
aperfeicoa a aproximacgao, abre a empatia e aceita a troca, protagoniza.

Bem ali, na zona de experiéncia, € que minoramos, deslocados ao momento
da apresentagédo, “(...) na educagdo a desterritorializacdo € dos processos
educativos.” (Gallo, 2002, p,174). Bem ali, onde a encenagéo expde significados
sociais, onde a atitude é de seguir fazendo apesar da precariedade da existéncia
como fazedores de arte, onde o ato € de acolhida e partilha do ser sensivel ao outro,
ao alcance do sorriso presente. “Ora, se a aprendizagem é algo que escapa, que
foge ao controle, resistir € sempre possivel. Desterritorializar os principios, as
normas da educagao maior, gerando possibilidades de aprendizado insuspeitadas
naquele contexto”. (Gallo, 2002, p. 175). Se o bem-estar esta instalado no convivio
no ato da encenagao no casarao, se o que se esta tratando em cena pode envolver
toda e qualquer pessoa, sem nenhum problema quanto a todas as diversidades
neste convivio, s6 isso ja vai provocar raciocinios e possibilitar aprendizados,
cultivo de novos saberes.

Um grupo de teatro fica em permanente atividade, busca todas as
possibilidades de estar em cena para publicos mais diversos, realiza encontros e
mostras de teatro de animacédo em Belém para marcar a presenga na cidade e no
pais. E preciso primeiro deixar a tralha no ponto da praga onde sera a apresentacao
e “dar um tempo” conversando com o bombonzeiro, com a vendedora de coco, com
0 pipoqueiro. Ha que fazer uma tentagao a atencdo alheia. Mas ainda precisara

fazer um barulho, afinar uma alfaia ou uma barrica, montar uma barraca a

# Texto da personagem Jandira para o filho Jirino, na hora de distribuir bolachas para o publico para provar que
ndo estdo 14 contando mentiras.
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marretadas, testar a sonoplastia, para que as aproximagdes comecem, geralmente
as criangas e os da rua (pedintes, dependentes quimicos, flanelinhas, guarda
municipal). Quem sabe na semana que vem um outro grupo topa partilhar a praga.
O grupo instala territorialidades, algumas bem efémeras, volateis, mas escapa-se
por fugas que se fazem no percurso, constroi caminhos e deixa rastros e puxa
outros, se deixa puxar, engata em outros, brotam pontas de conexdées. Como
hastes de maracujazeiro subindo pelo varal e pelo biribazeiro ao mesmo tempo,
juntando as fraquezas para ter a forga. Um casarao, varios grupos insistentes em
fazé-lo vivo, ativo na peleja pela cidade e articulado a outros espacgos de culturas.
Na resisténcia como fazedores de teatro, mantendo permanente atividade de
apresentacdes publicas, e como espagco de cultura na cidade, aberto e em
funcionamento com o apoio dos proprios frequentadores, conseguem estar
presentes em programagdes oficiais dos 6rgéos publicos de cultura e de algumas
empresas, fazer apresentacées em teatros publicos, com os mesmos espetaculos
apresentados nas beiras de rio, feiras e escolas etc., “de dentro da maquina opor
resisténcia, quebrar os mecanismos, como ludistas pés-modernos, botando fogo na
maquina de controle, criando novas possibilidades” (Gallo, 2002, p. 175). Com os
mesmos provocadores a atravessar, em contextos bem distintos, alunos de escolas
publicas do Marajé, funcionarios de mineradoras, transeuntes paulistanos,
acampados do MST, publico do Theatro da Paz, para citar poucos exemplos.
Onde o teatro menor se encontra com uma educacdo menor, o ato politico
deve ser “ainda mais evidente, por tratar-se de um empreendimento de revolta e de
resisténcia.” (Gallo, 2002, p. 175). Sempre buscar outras possibilidades ao
instituido, sempre duvidar das politicas impostas e realizar as reais, as do cotidiano,
as micropoliticas. O que se quer € que as pessoas tenham teatros a sua disposicao,
de forma acessivel, diversos tipos de teatros, em toda parte da cidade e que sirva
para convivios saudaveis. CasarOnicas e casardnicos fazem isso. Sabem que
fazem isso. Sabem que s&o uma chuva em meio a aridez, por isso provocam outras
chuvas onde podem, afinal, sdo também floresta. Mais que isso, podem ser rios
voadores: querem que as pessoas sintam a importancia do convivio mediado pelas
artes cénicas, que entendam que disso depende um devir libertario, que espalhem

este desejo, que o fagam como politica e para preservar e proliferar a vida.
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Ha processos de aprendizado nesta trajetoria, ha uma pedagogia incrustada
na vivéncia da apresentacao teatral, desde que o In Bust decidiu por construir um
espetaculo em um final de semana e apresenta-lo para o resto da vida, desde que
nunca tenha excluido quem quisesse presenciar. Aprendizados que se extraem do
dia a dia dos grupos da casa, suas posturas sociais, maneira de ver/querer o
mundo. Todos sao aprendizes, “(...) aprendem por meio da conscientizagao de
suas experiéncias. A encenacao contemporanea € em si mesma um processo de
aprendizagem.” (Koudela e Almeida Junior, 2015, p. 12). Uma espécie de formacgéo,
de educacédo, que ocorre ndo porque informa, mas porque provoca agao, porque
minimamente elabora raciocinios no espectador e, para esta pessoa, a obra se
enche de nuances a partir de si como referéncia. “De fato, € somente assim que as
coisas mudam, que um pensamento desconcerta por sua novidade e nos arrasta
rumo a regides para as quais nao estavamos preparados — regides que nao séo as
do autor, mas efetivamente as nossas” (Zourabichvili, 2004, p. 3). Se nao for
arrastado, se ndo se deixar arrastar, ou ainda, se ndo trouxer a sua propria vivéncia
para compor, talvez a obra nem se complete.

O minimo que ha contido nestes convivios, pressupde uma formagao de
publico, consumidores de teatro, pressupde a formacdo de um habito cultural de
relagcdo com a cidade, de pertencimento a construgcado simbdlica do lugar onde se
vive e de onde esta acontecendo a apresentacado. “Resistir a cooptacéo, resistir a
ser incorporado; manter acesa a chama da revolta, manter em dia o orgulho da
minoridade, manter-se na miséria e no deserto. Educagdo menor como maquina de
resisténcia” (Gallo, 2002, p. 176). O caminho do menor como maquina de
resisténcia, entendo hoje, tem sido a pratica nestas experiéncias de culturas de
artes cénicas. Nao ha sobrevivéncia para elas sendo existindo nas brechas,
rasgando mato® para fazer caminho, confiando no faro, como cachorro que cava.
Vai porque a lida é coletiva e se aprende sempre, mesmo quando erra. Tem no erro
o melhor professor.

Desde que compreendeu que a poética seguida como linguagem foi rizoma

brotando, capaz de fazer brotar outros; desde que se persegue a evidéncia do fruir

> Uma amiga do grupo, disse um dia que o grupo rasgava mato. Ela, frequentadora de muitos anos das plateias
do In Bust e do Casarao, ¢ educadora rasgadora de mato.
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teatro como item da cesta basica da pessoa, feito feijdo, e que isso faz toda a
diferenca para as melhorias sociais, feito certeza de matar a fome todo dia, In Bust
recorreu a diversas possibilidades para nao parar de buscar publico para o convivio
pela fruicdo de espetaculos. Entdo, ndo ha mecanismo de controle que se crie que
nao seja de dentro para fora, pois coletivo, e mesmo este ndo durara “A
permanéncia do potencial de uma educagcdo menor, a manutencao de seu carater
minoritario esta relacionada com sua capacidade de nao se render aos mecanismos
de controle; € necessario, uma vez mais, resistir’. (Gallo, 2002, p. 176). O Casarao
€ uma destas possibilidades, um broto de rizoma, gengibre que vingou para gerar

outros e, assim, olhando ligeiro, nem se consegue mais discernir o primeiro.

Minoragdes nos acontecimentos conviviais

Estes acontecimentos estdo aqui como campo de observagao de vivéncia
com a arte, onde zonas de experiéncias e subjetivacdes se instauram e produzem
transitos micropoliticos. Ha de se compreendé-los como infiltragcdes. Ranhuras por
entre os fluxos estabelecidos. Rupturas em minoragcdes entendidas no percurso das
suas existéncias. “Uma literatura menor nao pertence a uma lingua menor, mas,
antes, a lingua que uma minoria constréi numa lingua maior.” (Deleuze e Guattari,
2003, p. 38). Quando esse pensamento com a palavra menor reposicionada é
reformulado nas conjugagdes com teatro e educagdo, acende que o que ocorre em
movimentos do Casardo do Boneco e nas apresentagées do In Bust € algo
construido nesta lingua.

Um grupo de Teatro com Bonecos desmanchou a sina do conectivo DE e
intuiu 0 COM, entre as palavras TEATRO e BONECOS. Escorregou de um territorio
bonequeiro para um entremeio — onde o personagem do ator joga tanto quanto o
boneco — e se pds num limbo de categorizagéo. “E a primeira caracteristica é que a
lingua, de qualquer modo, €& afectada por um forte coeficiente de
desterritorializagdo”. (Deleuze e Guattari, 2003, p. 38). Um teatro que ndo quis/quer
ser/estar um teatro maior, exatamente para transitar pelos ocos, rasgar matos e
adivinhar caminhos. “Ter 0 sonho contrario: saber criar um devir-menor.” (Deleuze e
Guattari, 2003, p. 56). Um Casarao, um corpo relacional coletivo, disponivel a
anima coletiva; experimentando gestdo compartilhada e atuagado em rede, disposto
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para a cidade; de arquitetura e heranga colonialista instaurando outras culturas em
rumos rizomaticos decoloniais; cultivador de alegrias; inventando caminhos, porque
0 que estava feito ndo vai para onde se quer, que nem se sabe onde é. Sabe-se,
talvez, onde néo é.

O Casarao nasceu do seu préprio desejo de existir, “(...) o seu espaco,
exiguo, faz com que todas as questdes individuais estejam imediatamente ligadas a
politica.” (Deleuze e Guattari, 2003, p. 39). Materializou-se da necessidade de
seguir apresentando teatro com bonecos, sempre, na cidade, e conseguir estar em
outros lugares da cidade, e em varios lugares de outras cidades. Existe pela
necessidade e urgéncia de continuar existindo. Sorrateiro e agregante, é planta
Jiboia que nasce na vala de agua da chuva e da pia e cresce e sobe pelo cimento
grafitado para encontrar o galho do biribazeiro, do outro lado da calgada. Enquanto
percorre, em crescimento, em bases e substratos existentes, por vezes com algum
nivel de precariedade e desequilibrio, ja necessariamente gerando condigdes para
novos agregamentos e associagdes e consorcios e etecéteras.

Estas experiéncias produzidas e vivenciadas pelo In Bust e pelo Casar&o sao
enunciagao coletiva, composi¢des de proposigdes, de atitudes e desejos individuais
de coletividade. “A maquina literaria reveza uma maquina revolucionaria por vir, nao
por razbdes ideolégicas, mas porque esta estd determinada a preencher as
condigdes de uma enunciagao colectiva que falta algures nesse meio: a literatura é
assunto do povo.” (Deleuze e Guattari, 2003, p. 40) Nao ha teatro COM que n&o se
faca pela conducéo coletiva. Desde 2015, o Casarao se expde cada vez mais como
atitude coletiva, mas, lembrando, faz pouco mais de quatro anos que ha um
Coletivo se chamando Casardo do Boneco, extra estrutura fisica, extra qualquer
outro coletivo, ou artista que se queira aparecer.

Um agenciamento é isso. N&o apenas a reunidao ou o ajuntamento de
corpos, mas o que acontece aos corpos quando eles se rednem ou se
juntam, sempre sob o ponto de vista de seu movimento e de seus mutuos
afectos. Nao se trata apenas de uma questao de soma, mas de encontro
ou de composicao. Nao apenas a simples justaposigdo assinalada pela
conjuncdo "e", mas a complexa combinagdo implicada pela particula
"com". "Isto e aquilo" € bom, mas "isto com aquilo" & ainda melhor. (Tadeu,

2002. p. 56).
Ha uma postura evidente de que o ato de se dispor para a cidade € uma

resisténcia de um pensamento focado no direito ao acesso as manifestagcdes
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artisticas e culturais e a expressao livre, de ideias, de maneiras, de diversidades, de
ter este como oficio e profissdo. Ora, s6 é Casarao do Boneco porque € publico,
digo, aberto ao publico, livre acesso para a cidade, com periodicidade e constancia.
Nao fosse, seria a sede de grupos de artes cénicas, provavelmente conhecido entre
os do meio apenas. O Casardo do Boneco sédo agenciamentos coletivos. “N&do ha
sujeito, s6 ha agenciamentos colectivos de enunciacédo — e a literatura exprime
esses agenciamentos, nas condigdes em que nao séo considerados exteriormente,
e onde eles existem apenas como forgas diabdlicas por vir ou como forgas
revolucionarias por construir.” (Deleuze e Guattari, 2003.p 41). O desejo é que a
prépria cidade mantenha o Casarédo (e espagos assim), de forma espontanea,
porque necessario(s) e urgente(s). “A questao individual, ampliada ao microscopio,
torna-se muito mais necessaria, indispensavel, porque uma outra histéria se agita
no seu interior.” (Deleuze e Guattari, 2003. p39). O Casaréo, é ser coletivo, nele se
expressam as histérias das pessoas que o movimentaram/movimentam,
frequentadoras da casa, incluindo o publico; da relagdo das artes cénicas de
resisténcia para com os poderes, forcando que haja acesso da populagdo ao
convivio com as artes e a certeza de que isso faz toda a diferenga na experiéncia de
formacéo cultural e para a melhoria social.

Nao é somente sobre “ir ao teatro”, mas sobre conviver no Casarao do
Boneco tendo uma apresentacdo cénica como impulso movente, como meio de
fluxo relacional. “Servir-se do polilinguismo na sua propria lingua, fazer desta um
uso menor ou intensivo.” (Deleuze e Guattari, 2003, p. 55, 56). Maneiras de teatros
traduzidos em convivéncias, formas de convivios revisados pelas cenas, tempo
ficcional em embaralhamento com o “ao vivo”, presentificagdo como argamassa na
construg&do dramaturgica, conversas fiadas em devir-realidades. “S6 o menor € que
€ grande e revolucionario.” (Deleuze e Guattari, 2003, p. 54). Esta escala ao nivel
do toque, mas que pode virar fluxo sanguineo, descargas hormonais, impulsos
elétricos na epiderme, € o que se aprende na maneira como se fala, ndo no qué se

fala.

(...) opor a caracteristica oprimida desta lingua a sua caracteristica
opressora, encontrar pontos de nao-cultura e de subdesenvolvimento,
zonas linguisticas de terceiro mundo por onde uma lingua se escapa, por
onde um animal se enxerta, ou um agenciamento se conecta. (Deleuze e
Guattari, 2003, p. 55, 56).
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Onde o lapso memorial planeja rever os convivios, inventar esperangas,
provocar diversidades, instalar amabilidades, produzir afetacdes e trocas de
saberes. Neste campo é que a educagao menor se instala, que as micropoliticas

encontram seus paradeiros e proximos transitos.

E esse na verdade o tipo de pensamento que altera os estados, transforma
o estado em processo, questiona o que existe e o coloca em movimento na
diregao do nao conhecido. A proposta, portanto, € usar o modo operativo
da arte - livre, libertario, questionador, que carrega em si o espirito da
utopia - para revitalizar lagos comunitarios corroidos e interiores
individuais dilacerados por um cotidiano fragmentante. (Coelho, 2001, p.
33/34)

Divaguemos sobre uma possibilidade de participagdo de uma pessoa que
chega para expectar. A tendéncia individual, ao chegar ao evento teatral, talvez seja
a de reproduzir um funcionamento preestabelecido; se colocar como espectador,
como contraponto a cena, ao elenco e demais realizadores, como um lugar de
estabilidade frente ao inesperado que € o jogo dos atores e demais elementos
componentes da obra de arte. Agenciamentos sociais de comportamento “molar”,
definidos em codificacdo especifica ja determinada. Contudo, o jogo de cena,
destas experiéncias expostas aqui, escapa de se manter hierarquicamente como
colocado para ser vista e cumprir assim o cédigo posto, se faz muito mais em
agenciamentos imprevistos ou previstos até certo ponto. Estabelece dialogo direto
e solicita ao espectador que se manifeste, que esteja tao ativo e atuante quanto o
atuante de cena, que traga além da sua presenca, sua histéria, seu dia, e
compartilhe ali, em tipos de agenciamentos que sao moleculares, instaveis, que
aticam desejos, desequilibram e expdem experimentos de novos raciocinios que

precisavam ser raciocinados. Dito por Frangois Zourabichuvili,

(...) @a maneira como o individuo investe e participa da reprodugao desses
agenciamentos sociais depende de agenciamentos locais, "moleculares”,
nos quais ele proprio € apanhado, seja porque, limitando-se a efetuar as
formas socialmente disponiveis, a modelar sua existéncia segundo os
cédigos em vigor, ele ai introduz sua pequena irregularidade, seja porque
procede a elaboragao involuntaria e tateante de agenciamentos préprios
que "decodificam" ou "fazem fugir" o agenciamento estratificado: esse é o
pélo maquina abstrata (entre os quais é preciso incluir os agenciamentos
artisticos). Todo agenciamento, uma vez que remete em ultima instancia
ao campo de desejo sobre o qual se constitui, &€ afetado por um certo
desequilibrio. (Zourabichvili, 2004, p. 8).

Na vivéncia de um espetaculo acontecendo no Amostrai, a maneira como o
fazemos acontecer, promovemos encontros. As micropoliticas existem no encontro.

Nao para colocar a verdade ou mostrar uma verdade, mas para propor condicoes
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para o pensamento buscar uma verdade. Suas condi¢cdes de transito estdo nos
encontros, no estabelecimento da disponibilidade farta deles. “E o acaso do
encontro que garante a necessidade daquilo que é pensado.” (Zourabichvili, 2020,
p. 51.) A casa aberta periodicamente, a disponibilidade corriqueira de
apresentagcbes de espetaculos, as diversas chances de convivio nestes
acontecimentos. Nas maneiras como sao preparados os acontecimentos teatrais e
0 que pretendem colocar em pauta como preenchimento dos convivios. Ai os
acasos € que provocam o0s pensamentos inesperados. Entdo, se provocarmos
muitos encontros, também garantimos que brotem pensamentos que necessitam

ser pensados.

Encontro é o nome de uma relagdo absolutamente exterior na qual o
pensamento entra em conexao com aquilo que ndo depende dele. (...)
Quer se trate de pensar ou de viver, 0 que sempre esta em jogo € o
encontro, o acontecimento, portanto a relagdo exterior aos seus termos.”
(Zourabichvili, 2020, p. 52)

Ter a consciéncia das artimanhas do encontro e dispor cutucdes
pensantes ao longo do convivio com o teatro indicam que pensar nao é algo natural.
“E preciso que algo force o pensamento, abale-o e o arraste numa busca; em vez
de uma disposi¢ao natural, ha uma incitagao fortuita, contingente, que depende de
um encontro.” (Zourabichvili, 2020, p. 51.) A micropolitica € engendrar e dispor
cutucdes. Torga-se que algum cutucdo vingue e que fique latejando pensamentos

impensados que brotem nos encontros.

Ha tanta troca nisso, tanta possibilidade politica, para além dos temas dos
espetaculos e historias contadas. O comum aqui é o teatro e “(...) na palavra teatro
estdo inscritos o territorio, o objeto observado e o observador.” (Dubatti, 2014, p.
254.). Espacgo-tempo em que o jogo de singularidades desprende multiplicidades.
Ha, portanto, delimitagdes simbdlicas e culturais, ha produ¢do de subjetividades
derivadas de um transito relacional, instalam-se possiveis devires. Para a nossa
contemporaneidade, pos pandémica, tem a virtude de ser “o resgate do convivio”,
ou seja, “a reuniao sem intermediagao tecnoldgica — o encontro de pessoa a pessoa
em escala humana” (Dubatti, 2007, p. 20), ao nivel do presente, no mesmo espago
fisico.

As perspectivas micropoliticas desta educacdo que atravessa espacos

diminutos entre tessituras de futuro(s) devem ser evidenciadas, tornadas
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conscientes e intencionais, tem muita poténcia revolucionaria. Nesta escala, “A
educagao menor cria trincheiras a partir das quais se promove uma politica do
cotidiano, das relagdes diretas entre os individuos, que por sua vez exercem efeitos
sobre as macro-relagbes sociais.” (Gallo, 2002, p. 175). O que leva a rede de
espacos semelhantes e todo o envolvimento politico, instalado nas atitudes.
Roseane Tavares constrdi os Contradispositivos-Mapas de uma rede de espacos
artisticos autopoiéticos em Belém do Para, que “(...) sdo aqueles geridos por
artistas de forma autbnoma, cuja poténcia poética é capaz de produzir
micropoliticas que pensam e interferem na constru¢do de um territorio, seja ele
fisico e/ou simbdlico (Tavares, 2017, p. 35). Rede que se engendra nas conexdes
entre os espacos, no transito de artistas e publicos e nos encontros pelas diversas

casas, ou mesmo na rua, nas agdes coletivas de reterritorializagao.

E é esse lugar do inapreensivel que permite uma abertura para que agdes
artisticas e culturais possam intervir sobre os processos de subjetivacao e
dessubjetivagcdo — ainda que numa dimens&do micro — no contexto dos
préprios dispositivos de poder, criando linhas de fuga que se enraizam na
produgao de uma poiese capaz de restituir ao uso comum, através de ritos
que atravessam os corpos como uma rede politica de afetos, aquilo que foi
capturado e separado pela oikonomia crista. (Tavares, 2017, p. 7)

Nao cabem no modelo de desenvolvimento vigente no pais, cabem menos
se pensarmos em termos regionais, numa Amazénia internacional, cheia de
politicas nacionais ndo articuladas entre si e cuja logica de capital, a logica da
monocultura, ndo opera diversidades culturais. Producdo de convivios mediados
pelas artes e culturas, com ou sem intengdes educacionais evidentes, é atividade
pouco olhada pelos organismos do poder publico relacionados a cultura e a
educacdo. Nao ha agendas oficiais para estes tipos de espagos e experiéncias,
nem na cidade ha lugar para isto. Nao que as pessoas n&o desejem e/ou
necessitem desse tipo de espacgo, nao ha chances de saberem disso, a menos que

se depare com ele.
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AMOSTRAI — ARTE COMPARTILHADA COM A CIDADE

Espetaculo Uma surpresa para Benjamim, Circo Matutagem. Casardo do Boneco, 2023. Foto do autor.
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Vamos olhar o acontecimento convivial provocado por um teatro menor,
tendo o evento Amostrai, do Casardo do Boneco, como campo de observagao e
vivéncia, da producao de experiéncias com uma educacao menor. Um movimento
de insisténcia deste ser Casardo do Boneco, gerado em modo coletivo, que
entendo como uma agao cultural. Assim, trago Teixeira Coelho (2001) para essa

intercessao, sobre acio cultural e teatro, para dizer:

Como é dificil optar pela acao, deixar que as pessoas inventem seus fins e
o modo de chegar até eles! E preciso uma confianga no processo, uma
disposigao para pagar para ver, que nao se tem todos os dias — que nao
temos todos os dias. (Coelho, 2001, p. 18)

O evento Amostrai € um movimento proposital e necessario para a propria
sobrevivéncia como espaco cultural, no que diz respeito a arrecadagao de dinheiro
para pagar algumas contas da casa mas, principalmente, na intencionalidade de
manter um ponto aberto para a cidade de atividade de apresentagdes teatrais, com
periodicidade, possibilidades de receber diversidades de publico, principalmente
criancas, capacidade de articulagdo em redes de espacos e artistas,
estabelecimento de vinculos de trabalhos e de outros tipos de convivios, com
modos de autogestdo variados. E ainda que aja com precariedade de recursos
financeiros, “(...) aposta com firmeza na agao, quer dizer, na possibilidade de terem
as pessoas condi¢des para inventar seus proéprios fins (...)” (Coelho, 2001, p. 15). U
ma atitude intencional do Casarao de se dispor aberto publicamente para a cidade,
como um dos seus espacgos de cultivo de teatro, que a alimenta de encontros e

convivios em torno do acontecimento teatral.
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Intervalo, Amostrai. Foto do autor

Uma acgdo em coletivo, que ndo tem término previsto, s6 se prevé a
continuidade dessa possibilidade de terem as pessoas condigdes para inventarem
coletivamente seus préprios futuros, bons futuros, de serem sujeitos deste futuro,
nao um produto dele, a mercé de outros sujeitos. O ser Casarao do Boneco insiste

nisso, tem isso na sua composi¢cao, aposta nessa continuidade.

O teatro em si, propriamente, ndo tera os objetivos da agdo cultural, mas a
acgao cultural encontra no teatro campo fértil para alcangar seus objetivos
préprios, porque € exatamente isto que o teatro promove: a consciéncia do
eu (a consciéncia do equipamento pessoal, dos sentidos humanos, do
préprio corpo no espacgo, da propria subjetividade, da figura de si como os
outros a véem, da prépria representacdo como a mente se oferece); a
consciéncia do coletivo (a nogdo da existéncia do outro, a partilha de
idéias e bens, a interagdo relaxada, a convocagao das energias comuns
para a solugédo da proposta); a consciéncia do entorno (consciéncia das
coisas, de uma cadeira, da agua, do espacgo, da natureza, do artificio, das
relagdes estabelecidas pelas coisas entre si e entre elas e o proprio corpo
e os outros corpos). (Coelho, 2001, p. 90/91).

Interessante esse pensamento sobre a acgado cultural tirando proveito do
teatro para buscar éxito. Coelho diz para mim que esse teatro, entdo, age
culturalmente, provoca consciéncias em varios niveis do ser em coletivo e com o
entorno. O Casarao é, em si, uma acao cultural e se porta bem também como um
espaco cultural, que realiza agdes culturais. Um espaco cultural no campo da arte
cénica, muito mais firmado no teatro, em algumas das suas formas de realizacao, e

suas acgoes culturais sao precisamente voltadas para o teatro como possibilidade
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provocadora de criagdes grupais, de restauros afetivos para individuos
machucados pelo cotidiano, de afirmagdao do ser brincante e do convivio com
criangas e com um jardim abundante, do plantio de futuros alegres e de cuidados

com tudo em volta.

Atriz, contadora de historias, Ester Sa e as criangas. Amostrai 2023. Foto do autor.

Uma unica coisa se deveria evitar: usar o teatro (ou qualquer outra arte)
para "fazer" agao cultural e esquecer que o teatro, como outra qualquer
arte, tem seus proprios objetivos, bem mais amplos e bem menos
definidos que os da acéao cultural - o que € um outro modo de dizer que a
acéo cultura radical, ou verdadeira, tera um unico objetivo maior: ao fim do
processo, anular-se como tal, explodir-se num universo de fragmentos
cintilantes e fundir cada um deles na arte, na forma cultural que perseguia.
(Coelho, 2001, p. 91/92).

O que o Casarao se propss a fazer € estar aberto para os encontros criativos
em compartilhamentos de bens sensiveis, principalmente de propiciar momentos
de convivio em apresentacdes teatrais. E uma acao cultural de teatro, de um teatro
menor. Mesmo que por vezes possa transitar por um campo educacional formal, em
que algumas das suas atividades possam estar relacionadas a formagao — como as
diversas oficinas que acontecem de vez em quando, as vezes até em parcerias com
instituicdes formais superiores de educacao como a Universidade Federal do Para
— estara em um lugar de criagao e de troca em teatro, ndo exatamente de educacgéo,
como veremos mais adiante, no préximo capitulo desta escrita.

Trata-se de criar o maior numero possivel de oportunidades para que o
maior numero possivel de interessados conhega a parte essencial da
aventura cultural que € a criagéo, distanciada milhdes de anos-luz da
experiéncia passiva da contemplagéo, da recepgao. (Coelho, 2001, p. 85)
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Permanentemente, o espaco cultural coletivo Casardo do Boneco, ha 20
anos propde programagdes publicas e formas facilitadas de acesso ao
acontecimento teatral, nesta maneira de teatro em que expectadores delineiam
suas proprias dramaturgias, constroem suas aventuras de criagcdo. Esses
acontecimentos, essas ag¢des culturais, sdo o que chamo de “movimentos” do

Casarao. O Amostrai € um desses movimentos.

Convidei algumas pessoas para assuntar o Amostrai comigo, aqui. Elas vao
comegar a falar, entdo faco um anuncio delas. Detectei maes com criancas em uma
foto (que se vera a diante) do ultimo evento presencial, antes da pandemia de
Covid-19, e busquei as que apds a pandemia voltaram a frequentar o Amostrai.
Trés delas concordaram gravar, no primeiro semestre de 2023, um momento de
conversa sobre o evento: Duas maes da plateia (publico frequentadoras), que
chamarei apenas pelo primeiro nome, Mayara com sua filha de 7 anos e Elis com
seu filho de 10. A Elis, porém, ndo conseguiu chegar aos momentos marcados. A
terceira € Nanan Falcao, uma das casardnicas, ja produziu o Amostrai em algumas
edicdes, inclusive esta da foto a diante. Em 2023, ficou acionando um outro
movimento do Casardo, as Pautas de Quinta, e frequentou o Amostrai como,
digamos, espectadora, sempre com sua filha de 6 anos. Acho que perdi a
competéncia de provocar conversa com criancas pequenas, por isso elas nao

falarao aqui e por isso nao colocarei os nomes delas.

Estardo também falas colhidas em conversa gravada em dezembro de 2023
com o grupo de habitantes do Casarao que produziu o Amostrai neste mesmo ano,
2023. Habitantes ja citados acima, noutro tépico da escrita, mas repito os nomes:
Anibal Pacha, Andrea Rocha, Maridete Daibes e Thiago Ferradaes, além de mim.

Sobre o Casarao e as relagcdes que o fazem existir na cidade, dissertei,
quando em processo de obtencgdo de titulo de mestre em artes?. Tramei em texto o
Casardo do Boneco como um espaco compartilhado, de trabalhos coletivos, de
artistas/produtores de cenas diversas, recebedor de fluxos de publico para
experiéncias estéticas em comum. Uma intensa habitagdo, em uma nuance no

ambito relacional entre os habitantes, seus espagos, as diversas linguagens

% Casario do Boneco: Experiéncia de um corpo relacional em territério existencial. Instituto de Ciéncias
das Artes. Programa de Pds-Graduacdo em Artes/UFPA. Belém, 2018.
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artisticas, o publico e a cidade que provocou/provoca os movimentos com/no
Casarao, de frequentes rearranjos ante a poténcia para as maneiras de se

relacionar.
Repare nestas tramas a seguir.
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eu estava em pesquisa para a dissertagao, quando vislumbramos alguns pontos de
vistas que o definiam/definem e que tornam o Casardo um lugar unico, um corpo
unico sendo desenhado pelas relagcbes estabelecidas entre velocidades e
lentiddes, repousos e movimentos desses trés blocos de forgas: seus habitantes,
seus espacos, seus movimentos. Por isso, ndo é definido como forma, mas como
forga interativa. Um corpo composto por outros corpos, conforme ja dito antes, tal a
ideia cosmogonica da pessoa marubo?’, ou mesmo animado tal ao boneco que vira
personagem pela manipulagéo de tantos atores®. Estas duas nogdes nos ajudam a
entendé-lo como algo/alguém que se manifesta pelo movimento de outros, como

um ser coletivo.

27« _.0s duplos tém para si 0 corpo como uma maloca, assim como, para nos, sdo casas ou malocas estes lugares

nos quais costumamos habitar”. (Cesarino, 2008, p. 29); Todo corpo/gente tém dentro de si duplos que sdo
eles proprios gentes/corpos... (ibid., p. 34); e “O corpo replica para dentro o espago externo; o proprio
espago externo (a maloca) é pensado como um corpo” (ibid., p. 49).

* Como na forma teatral japonesa do Bunrako ou noutras formas de manipulagdo direta de bonecos,
principalmente as que buscam mais semelhan¢a nos movimentos dos objetos em relacdo aos movimentos
reais do ser representado, que exigem mais atores manipuladores. O boneco ¢ uma composicdo destes
manipuladores. Quem pratica, costuma se surpreender com algum movimento inesperado do boneco.
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Aqui trouxe as tramas que envolvem o bloco dos movimentos do Casaréo,
para identificarmos o Amostrai. A trama Fluxo de Acionamento envolve os
habitantes que fazem o movimento acontecer. A trama Transito Espacial de
Movimento envolve o quanto o movimento solicita de espacos do casardo. Existe
mais uma trama, que ndo esta aqui, que mostra o uso dos espacos pelos
habitantes. E, ainda, a Multitrama, que € uma juncao das trés tramas e aqui fiz um
recorte dela, mostrando apenas os movimentos. Repare nas tramas, que o
Amostrai aparece como um dos movimentos que mais aciona os outros blocos de
forgas, mais solicita habitantes na sua fungao, mais ocupa os espacos da casa e 0s
virtuais.

Uma coisa bem notavel que essas tramas informam hoje € o quanto de
frequentadoras e frequentadores se entendiam como habitantes naqueles idos, e
que quanto mais habitantes, mais acdes, mais movimentos sdo possiveis de serem
realizados. No periodo da construgdo das tramas, o Casardo ainda respirava
atmosferas da campanha Salve, salve, Casarao do Boneco, realizada pelos
grupos que o habitavam em 2015. A campanha buscava envolver o publico do
Casarao, parceiros de trabalho e, de maneira mais ampla, toda a cidade e quem
mais fosse alcangado pela internet, numa busca de financiamento para reformas
urgentes da casa e propunha diversos eventos entre abril e dezembro daquele ano,
mas ficou bastante intensa no periodo de arrecadagao virtual, entre julho e

novembro.
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15/07/2023, 23:48 Salve Salve Casarédo do Boneco

CASARAO DO BONECO
1 criado | 1 apoiado
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O projeto

SALVE SAL\IEQ}/D

Uma saudagio, um convite, uma chamada para a sociedade olhar para um espaco que vem desenvolvendo
atividades culturais autogestionadas ha uma década na cidade de Belém do Para, e que hoje através da
campanha “Salve Salve Casarfo do Boneco” tem o objetivo de realizar a reforma desse espago, para dar
continuidade as suas atividades.

@ Este centenario casarfo, localizado préximo ao primeiro bairro
da cidade de Belém do Pard, tem sua construgdo em pedra,
MEMORI A E ARTE' mafieira e barro _d‘atada do periodo .de 1903, ciclo da borracha na

- regido norte. Utilizado para moradia desde entdo, em 1970
passou por uma reforma que alterou a fachada para o estilo
modernista e passou a ser ocupada pela familia Mendes. Apds o
falecimento do patriarca, foi gradativamente desabitado,
permanecendo apenas uma filha que ocupou no periodo de 1994
a 2003, como um consultorio de psicologia, quando entdo foi vendido ao ator e bonequeiro Anibal
Pacha.

Assim, o casardo antigo da Av. 16 de Novembro, nimero 815, desde 2003, se tornou sede do grupo In
Bust-Teatro com Bonecos, ¢ a 14 anos tem sido referéncia para o teatro de animagéo na cidade,
contribuindo para o movimento artistico-cultural, oferecendo o espago para o desenvolvimento de
inimeros projetos, assim como para apresentacdes de espetaculos, realizacdo de oficinas, workshops,
ensaios de grupos de artes da regido e de outros estados do Brasil.

Em diferentes momentos de sua existéncia no meio
artistico, o Casardo do Boneco vem sendo ocupado e assim,
pequenas reformas e reparos sdo feitas pelo grupo In Bust-
Teatro com Bonecos, que sem financiamentos veem
garantindo a manutengdo do espaco (o que da bastante
trabalho). E a cada periodo de chuva, a fachada da seu
ultimo suspiro, o piso do corredor e das salas nao aguentam
mais de velhice e aos poucos as atividades ficam
parcialmente comprometidas.

Em 2014 houve uma intensa ocupagéo principalmente pelos grupos Vida de Circo, Projeto Vertigem,
Produtores Criativos, Coletivo Mia Sombra, Coletivo de Animadores de Caixas, Grupo de Teatro
Universitério, o Coletivo Piro e outros grupos independentes, que encontram dificuldades para

https://www.catarse.me/pt/salvecasaraodoboneco 2/6

https://www.catarse.me/pt/salvecasaraodoboneco

https://www.youtube.com/watch?v=gBzXusdEOLw




Na avaliacdo final da campanha, decidiu-se manter o &nimo das atividades
para o préximo ano, fazendo ajustes em alguns eventos, fundindo-os, reduzindo
periodicidades, de maneira que ficasse adequado as agendas das pessoas que
produziriam a nova programacao publica. Daqueles eventos de 2015, um tinha o
nome da campanha, chamava Salve, Salve, Casardao do Boneco e era
principalmente um evento de artes cénicas, uma mostra, digamos assim, com
espetaculos de teatro, palhacaria, performances cénicas, numeros circenses,
contacdes de historias, danca e terminava sempre com batuque em roda: carimbé
ou samba de coco. Muita gente participou em cena.

Desse evento veio a genética mais expressiva do Amostrai, que é ser uma
mostra de artes cénicas, realizando principalmente espetaculos teatrais e
contagcdbes de histérias e provocando convivios peridodicos através do
acontecimento teatral. “Ndo considero que € uma Mostra. Ta perdendo esse
carater. Ele € um encontro”, disse o Anibal, depois de argumentar afirmativamente
que ele é uma mostra. Mas no préprio raciocinio, percebeu uma possivel mudanca
na sua maneira de estar para a cidade, na relagdo com os artistas, cuja dindmica
fica na doacgao, ndo na sustentabilidade do artista que se apresenta. Isso porque
tem visto que em boa parte das vezes o artista acaba doando para o Casarao o
quinh&o que lhe cabe ou até doando, além do seu trabalho, mais dinheiro do que
receberia. O que revela para o Anibal uma crise de identidade no Amostrai. Pois lhe
parece que € um prazeroso encontro festivo entre artistas e publico do Casarao,
dispostos a fazé-lo existir para a cidade, uns doando seus trabalhos e outros
doando seus dinheiros, e toda a arrecadacao esta colocada em um outro plano, que
€ 0 do cuidado com o lugar. N&o que isso seja ruim, mas precisa ficar mais evidente

para todos.

Acho que no Amostrai, somos todos voluntarios. Porque é pensar o que
realmente é doagao pra gente pensar também o que n&o € isso. Promover
coisas que digam que nao, agora tem caché, agora tem salario, agora tem
dinheiro pra isso. O Amostrai, pelo carater que se construiu, € uma grande
doacgéo. (Anibal)

Eu raciocino, parecido com o Anibal, que esse ponto precisa ser definido e

afirmado. Entendo que ou o colaborador leva sua parte do arrecadado e o Casarao
recusa sua doacdo, afirmando o carater colaborativo, ou sera doacgao e artistas e

participantes nada recebem, doam seus trabalhos para a manutengao minima do
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casarao e também como lugar de oferta de atividade teatral que alcance um publico
infantil e de baixa renda. “O artista que vem para o Amostrai, vem porque sabe da
importancia do Casarao para a cidade, ndo porque precisa de dinheiro”, afirma a
Andrea, que €& casarbnica de longa data, dos Produtores Criativos. Eu talvez
discorde um pouco, porque para artistas desempregados (coisa muito comum),
qualquer arrecadacao digna, vale a pena. Eu mesmo ja estive no Amostrai para
alguma fungao do dia e fiquei muito agradecido pelo dinheiro que recebi, salvou o
do 6nibus dos proximos dias.

A Maridete de certa forma reforca a ideia da Andrea. Ela € uma pessoa de
muito tempo de teatro, atriz criadora e professora de teatro, mas é casardnica do
pds pandemia, ela nem aparece nas tramas de 2017. Teve antes certa frequéncia
ao Casarao, ndo apenas como amiga de alguns, mas “como publico e como mée de

publico infantil” (Maridete) no Amostrai.

Até o nome, Amostrai, para mim, como alguém de teatro, era: Opa, temos
mais um lugar na cidade para se mostrar. Amostrai, amostra teu trabalho
aqui e vem somar com a gente numa ideia de colaboragédo, de
coparticipacéo. Eu, sendo artista da cidade, achava isso, entendia isso.
Mas acho que o Amostrai € uma mostra, porque ele mostra a gente
mesmo. E uma amostra de artistas que querem se amostrar, mas também
querem mostrar sua capacidade de trabalho colaborativo em arte para a
cidade. (Maridete).

Em 2019, ela comegou a aparecer nos registros do evento como
colaboradora do dia. Considera que “era uma maneira de colaborar, porque € uma
casa muito importante para a cidade porque agrega muitos grupos e acaba
fortalecendo a cena teatral da cidade” (Maridete). Refor¢cando o que Andrea falou
antes, mas dizendo também o que diz a Nanan da pessoa que é de teatro, da forma

como ela percebe o Casarao funcionando e de como age quando esta Ia.

Chegam as pessoas de fora e a gente esta na fungao, precisando carregar
uma coisa, encontra a pessoa que acabou de chegar para assistir um
espetaculo e te pergunta se precisa de ajuda, porque s&o pessoas de
teatro, porque sdo pessoas parceiras. (Nanan)

A Nanan, também casarbénica e mae de publico infantil, diz que, na verdade,
a espectadora ¢é a filha, porque, como pessoa da casa, quando vai ao Amostrai,
acaba entrando na fungéo, na tarefa que percebe que pode ajudar. “Entdo fiz um
pouco disso, porque estava la mesmo, entdo ajudei a levar uma coisa, tirar outra,
carregar o tapete (...)"(Nanan), e mesmo conseguindo participar de boa parte da

programagao como plateia, observa também outros teatristas que estao por la.
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“‘Acho que isso € um fluxo que ocorre com todo mundo que ta de fora, com as
pessoas que de alguma forma s&o préximas do Casardo, sdo de teatro. Isso
acontece com varias pessoas, no sentido de ‘vamos fazer juntos acontecer”
(Nanan). Sera que é porque sao pessoas de teatro e proximas ao casarao? “Acho
que as pessoas que nado sao proximas do Casardo percebem o trabalho
colaborativo, o movimento colaborativo” (Nanan)

Mayara, ao frequentar o casarao, percebeu o sentido colaborativo. Das
pessoas que falam aqui, € a unica que nao € habitante do Casarao, frequenta as
plateias do Amostrai com a filha e chegou por indicagdo de amigos que marcaram

de se encontrar 1a.

Tinha gente, que no inicio, eu ndo tinha entendido que eram do casarao.
Depois, fui entendendo, que provavelmente, pelo sentido colaborativo,
quem era visitante e quem estava no trampo. Nao sei se as pessoas
percebem quem sdo as pessoas do Casardo, assim, de primeira, mas
percebem o sentido colaborativo pelo movimento, sentem o trabalho
colaborativo por dentro do teatro, na montagem, passa som, iluminagao...
talvez ndo identifiquem as pessoas, mas de cara percebem a colaboragao.
(Mayara)

A percepcédo sobre o trabalho colaborativo parece que vai delineado e

definindo o ser coletivo. “No Amostrai € muito forte essa ideia de coletivo.”
(Maridete). “Ele € um grande movimento coletivo dessa cidade, de artistas, de
pessoas (publico) e casardnicos.” (Anibal). O que o Amostrai €, para qué ele serve,
nao ha um consenso ainda. Pelos anos que ja vem acontecendo, talvez se esteja
perto disso, dessa definicdo consensual, mas esse carater coletivo e colaborativo é

visivel.

Eu ja fiz teatro por alguns anos da minha vida e faz muitos anos que parei,
mas muito me alegra e me satisfaz saber que tem um espaco que coloca
um teatro colaborativo e que resiste mantendo programagdes infantis,
mantendo programagdes adultas e mantendo uma programacao
interessante, que recebe gente nova, recebe artistas que estdo de
passagem na cidade, ndo vejo uma rigidez nas tematicas. Acho legal q
tenha possibilidades diferentes entrando no Casarao. (Mayara)

As pessoas que produziram o Amostrai em 2023 concordam que € um
evento de teatro e contagao de historias, que cabe performance, que tem cara de
circo, que pode até ter dancga. Afirmam que nao pode ter bilheteria, essa coisa de
cobrar ingresso. Maridete propde que a programacao nao deva ser fechada, mas
que sO possam atividades (espetaculos, contagdes de historias e o que mais
acontecer) que sejam para todos, que as criangas sejam consideradas. Nao se

restringe a um unico espago da casa. A programacgao pode até ser estruturada
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Como um pequeno projeto, em um esquema unico, se repetindo nos eventos, mas
nao muito, como foi nas quatro edicbes de 2023: Cineminha com brincadeira;
contacgao de histéria com langcamento de livro; e um espetaculo para terminar. O que
se concorda € que o formato n&o trave seu acontecimento, ndo desestruture seu
carater e, principalmente, que n&do vire modelo, que seja refeito sempre que
necessario.

Na pratica cotidiana, rende a abertura peridédica que gera assiduidade do
Casarao como espago de programacgao de artes cénicas na cidade de Belém do
Para. Isso gera certa expectativa ao publico visitante, principalmente o visitante
frequente. Pode ser resultado de um amadurecimento em relagcao a importancia e a
disposicdo de se manter aberto para a cidade. Esse movimento especifico do
Casarao, acontece desde 2016 como um movimento consequente do evento citado
anteriormente. Compde a programacao permanente do Casarao, desde entao.

O Casarao do Boneco, depois de sabado, passara por manutengéo nas
calhas do telhado e nas traves que estruturam os aparelhos de circo no
anfiteatro. Retornara as atividades abertas ao publico em agosto para
cumprir mais um periodo, que ira até dezembro. A principio a programagao
que foi realizada no primeiro periodo se mantera no segundo, com o Abre
As Portas, o Teldao Casarao, o Casardao Conversa Com e o Amostra Ali,
além das diversas oficinas. Toda atividade do Casarao é realizada pelos
seus habitantes dos grupos In Bust Teatro com Bonecos, Produtores
Criativos, Causo Companhia, Sorteio de Contos, Projeto Vertigem, Cia de
Teatro Madalenas, Vida de Circo, além do Dirigivel e o Agapao ja citados,
e dos parceiros Bando de Atores Independentes, Desabusados
Companhia, Coletivo Mergulho, Coletivo Mia Sombra. As atividades sao
financiadas por estes grupos e pelo publico frequente e o Casarao contou
com apoios da Distribuidora Estrela do Norte, do Refrigerantes Refry e da
Panificadora 16 de novembro. (Trecho do material enviado a imprensa
sobre o amostrai de 09/07/2016)

Em levantamento de informagdes gerais sobre Amostrai, feito principalmente
sobre o arquivo digital do Casarao, acabei por quantificar muitas delas. Na pesquisa
consegui mais registros do que aconteceria, do que de informagdes sobre o que
aconteceu. Temos mais matérias de jornais, textos que foram para a imprensa
mesmo sem publicacdo, e cartazes virtuais, porém, poucas fotos, borderds etc.
Apesar das faltas de registros, € possivel dizer que da primeira realizagdo, em 26 de
marco de 2016, até 04 de novembro de 2023, dia que se realizou o ultimo do ano,

foram 48 edigbes, apresentando 54 espetaculos de teatro, alguns envolvendo
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técnicas circenses® e palhacaria, e 83 contagdes de histérias. No entanto, ele, o
Amostrai, se prop6s a ser uma mostra periddica de teatro e contacao de historias,
mas agregando possibilidades dos outros eventos realizados na campanha de
2015, entdo teve também dancga, performances, exposi¢des, videos, vivéncia e
lancamentos de livros. Em todos houve venda de lanche e/ou pipoca do Seu
Estevam e da Dona Estrela e/ou bazar e Lojinha Dell’Arte, que foi a loja do casaréo,
também surgida na campanha.

Repito que muitas informagcdes ndo foram registradas, ndo existem.
Quantidade de publico, por exemplo, € uma informagcdo que na maioria das
realizagcdes parece que ndo houve a preocupacao do registro, consegui algumas
fotografias que deram uma ideia, mas posso dizer, de memoaria, que poucos foram
os vazios. Entdo propus uma conta simples para estimarmos o publico total do
Amostrai. Cheguei a média por evento, atribuindo a metade do maximo de publico
ao vivo que encontrei em fotos (92/2=46) e multipliquei pela quantidade de eventos
ao vivo (46x40=1.840). Nos registros dos eventos ao vivo, 0 menor publico foi de 32
pessoas. Nos 8 eventos que aconteceram virtualmente, a menor quantidade de
visualizagdes registrada foi de 54 unidades e o maior registro foi de 183, ao todo
foram registradas 529 visualizagdes. Neles, porém, ndo houve convivio, ndo € o
que estamos tratando aqui.

No inicio, era acionado da mesma maneira que outro movimento do
Casarao, o Casarao Abre as Portas, que era voltado para outras manifestacdes
artisticas além das cénicas, pactuado pelo dialogo do casardo com outros espagos
e outros promotores de atividades culturais da cidade. Juntava musica, poesia, roda
de coco, dancgas circulares, capoeira e outras possibilidades de celebracido em
coletivo. Aconteceu periodicamente, uma vez por més, alternado com o Amostrai.
Requereu uma anima que ndo demos conta, por isso agregamos suas
possibilidades na realizacdo deste outro evento. Porém, ndo ha registros de
eventos musicais, rodas de coco ou carimbd ou outras dancas em roda, além de

uma atividade cénico-pedagdgica com criangas e seus pais em uma grande roda no

¥ Espetaculos com cenas que envolvem aparelhos de acrobacias aéreas, acrobacias de solo. E nimeros
circenses avulsos, envolvendo além dos aparelhos aéreos, truques, malabarismos e equilibrismos.
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anfiteatro, com vivéncias Iudicas propostas pela atriz, arte-educadora, Marluce
Araujo, la em 2016.

Atriz, contadora de historias, Marluce Aratjo com pais e criangas. Amostrai, 2016. Foto Victoria Sampaio

Vi que, ainda que as edi¢bes iniciais, as sete de 2016, tenham sido
realizadas por apenas trés pessoas, em média, no dia, precisa de, pelo menos,
seis, para funcionar de maneira tranquila e com toda a poténcia, o que aconteceu a
partir de 2017. Com mais algumas pessoas na fungédo, o evento costuma ficar
perfeito. A maioria das pessoas habitantes, de alguma maneira, esteve envolvida
acionando este movimento, nas atividades de planejamento, jardinagem, produgao
€ comunicagao que o antecedem, trabalhando nas diversas fun¢des do dia dele, da
portaria ao registro fotografico, e mesmo em apresentagdes de espetaculos e
contagdes de historias. Encontrei registros da participacdo de 18 casardnicos e
casardnicas, que se dividiram em 283 fun¢des ao longo desses oito anos. Sobre
esses registros de habitantes envolvidos e em quais fungdes estavam, ha também
caréncia de informagdes. Listei habitantes a partir disso, mas com referéncia na
lista levantada durante a minha pesquisa de mestrado em artes, e que, por aqueles

critérios da dissertacao, a lista veio se transformando com o passar dos anos,
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porém, aqui considerei uma lista acumulada, de 18 nomes, incluindo pessoas que
nao estao mais habitando o Casarédo. Nao vou fazer aqui um ranking de quem mais
se envolveu nas realizacdes, mas houve quem esteve atuando em 35 funcgdes,
acumulando-as, as vezes, e quem se envolveu em apenas 3 fungdes bem simples
de resolver.

Tivemos dois picos de realizagdes: em 2017, quando fizemos acontecer 10
edicdes do Amostrai, mas, em média, menos de 6 habitantes se envolveram nos
eventos; e em 2019, com 8 edi¢gdes, quando, porém, houve uma enorme
mobilizagcdo de habitantes, chegando a uma média de 10 pessoas nas fung¢des por
evento. Neste segundo pico, também tivemos muitos parceiros na execugao dele,
foram 68 parcerias, sendo cerca de 9 envolvidos em cada edi¢gao, somando 19, com
as do casarao. O Amostrai tem o mérito de agregar tantos outros artistas (além dos
habitantes) das cenas da cidade, jovens e veteranos e grupos parceiros dispostos a
contribuir para a sua existéncia.

Até 2017, acontecia no ultimo sabado de cada més, e chamava Amostra Ai,
mas pelo fim daquele ano, casarbénicas e casarénicos, ja escreviamos da forma
como falamos, juntando as palavras, apresentando-o para a cidade como
Amostrai, o que é até hoje. Em 2018, porém, passou a acontecer sempre no
segundo sabado de cada més e foi assim até margo de 2020, ultimo antes da

pandemia de Covid-19 nos trancar em casa e trancar o Casarao.

Fotografia final, Amostrai 2020. Foto Victoria Sampaio




Me atenho um pouco a esse evento, o unico presencial de 2020, para
pontuar atitudes que demonstram o carater coletivo da agao, percebendo-o também
como um registro, uma fotografia, de como o Amostrai se apresenta mais
completamente, quanto mais habitantes se envolvem, da mesma forma que o
Casarao, conforme as tramas mostram. Este, foi realizado no dia 14 de marco, por
10 habitantes e mais 6 artistas de outros dois grupos parceiros. Teve um espetaculo
de um grupo da casa, o Pindquio, do In Bust; um espetaculo de palhagos, Os Inigual
aveis Hermanos Silva e o Circo Provisério, de um grupo nao habitante, mas muito
parceiro, o Folhas de Papel; e duas contacbes de historias dancadas, Gravitar e
Hipotdnico, de um grupo de artistas chilenas, Hilo Rojo, que estavam hospedadas
no Casarao, habitando-o literalmente. Teve bazar e lojinha Dell’arte, a lojinha do
casarao; lanches da Tia Regina, parceira de venda de comidinhas que mais
contribuiu nestes anos de evento; e o carrinho de pipocas do Seu Estevam na porta
do Casarao. Pelas fotos, a minha memoria confirma que choveu, porque as
apresentagdes ocorreram no saldao multiuso, que estava lotado, mas havia pouco

mais de 50 pessoas na plateia.

Pinoquio. In Bust Teatro com Bonecos. Em cena, Adriana Cruz e Paulo Ricardo Nascimento. Amostrai 2020.

Foto Victoria Sampaio.
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Hipoténico, Companhia Hilo Rojo. Em cena Paola Cortes. Amostrai 2020. Foto Victoria Sampaio.

Gravitar, Companhia Hilo Rojo. Em cena Paola Cortes. Amostrai 2020. Foto Victoria Sampaio.
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Os inigualaveis hermanos Silva e o circo provisorio. Grupo Folhas de Papel. Em cena Tais Sawaki, Assucena

Pereira e Aj Takashi. Amostrai 2020. Foto Victoria Sampaio.

O Amostrai € uma mostra cénica com trés ou quatro apresentacdes, que nao
ultrapassa trés horas de evento e mesmo em pandemia nao parou de acontecer,
mas, como tantos, virtualmente. Nos acontecimentos presenciais provoca
encontros festivos e alegres. Artistas da casa estdo sempre a postos para
apresentar, mas sio os convidados e/ou voluntarios que impulsionam o evento. Os
convidados sao veteranos conhecidos, ou jovens, novos grupos, artistas viajantes,

espetaculos de escolas e centros comunitarios, parceiros sempre dispostos.

Muitas vezes a gente pecou com essa curadoria, espetaculos longos,
espetaculos que nao era pra esse publico, ndo apropriados. Porque (o
Amostrai) nado tem faixa etaria, mas acaba que o publico é esse, é o
infantil, ndo tem jeito. (Nanan)

O Amostrai é também esse espago em Belém que agrega montagens de
espetaculos que sao resultados de oficinas de escolas, de professores de teatro e
de espacos de formacgao que estdo nas redes de articulagéo da atividade teatral,
mas, de teatristas parceiros que tém alguma aproximagéao ja com o Casarao. Pela
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constancia, acaba atraindo para a programacao espetaculos inseguros ou pouco

apresentados.

Projeto Brincando, Criando e Aprendendo. Amostrai 2023. Foto do autor.

De alguma maneira nos colocamos no risco de ter algum espetaculo que
seja longo demais, que tenha texto ou alguma trama inapropriada, etc. Mas também
significa aprimoramento de curadoria, de busca de outras relagbes em redes,
readequacdes de conversas entre artistas convidados etc. “Eu ja conversei sobre
isso em outros momentos: o casardo do boneco € um dos lugares de Infancia
preferidos da cidade” (Mayara). E muito importante esse cuidado de olhar para a
infancia que vai até o Amostrai, se queremos qualificar um convivio que seja capaz
de juntar diversidades em uma unica plateia. Se alcangamos a crianga sem
subestima-la, todas mais pessoas estardo alcangadas.

Acho que a programacao se adéqua ao que quero compartilhar com ela
(filha), de coisas para brincar que a deixem mais livre, independente, e ao
mesmo tempo interessante. E que traz algumas coisas para ela comentar
depois. (Mayara)

A vivéncia no Amostrai desperta curiosidades para as coisas da vida e

assuntos diferentes para um passeio, um lanche, um jantar. Leva para casa as
reverberagdes daquele convivio, que além de provocar outros pensamentos a partir

da cena, faz aparecer novas relagdes afetuosas. Criangas com amigos do casarao
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e adultos se reconhecendo pela cidade a partir do convivio dos pequenos no

Amostrai.

Tem amiguinhos que encontramos, ah é do casar&o, lembro que se
conhecem do casardo. Os adultos ndo se conhecem, ndo se lembram
muito bem, mas as criangas, sim. Isso € uma coisa que eu percebo no
Amostrai. Tem um grupo de frequentadores que eu meio que ja conhego
as carinhas. Quando estou por ai, lembro que ja vejo essa pessoa pelo
Casarao. (Mayara)

Também € um evento em que se quer levar amigos, principalmente quem
tem filhos, para que seja mais uma opgao de convivio entre as criangas, suas maes
e pais. Fiquei na fungado de porteiro algumas vezes, e isso € muito comum, de

adultos com criangas, principalmente maes que s&o amigas, se encontrarem por la.

Isso € uma coisa que eu fago com bastante frequéncia, gente que tem filho
e ai ndo sabe o que fazer, eu digo: Entao, gente, sabado tem o Casarao,
vamos la. A gente leva as criangas, elas se divertem, tem teatro, € massa.
Depois a gente sai e toma uma cerveja. (Mayara)

Porgue no Amostrai ndo se vende bebidas alcodlicas, mas € um bom ponto
de encontro para os pequeninos e seus adultos. E acaba cedo, o que de certa
forma, em um sabado a noitinha, instala a vontade de “esticar’” o passeio, de
continuar no convivio. Bem que o Anibal disse sobre o Amostrai ser um encontro.

O Casarao “(...) remete a um ambiente familiar” (Mayara), te deixa a vontade
e tu, publico, com crianga ou ndo, por dentro do Amostrai acontecendo, estara em
convivio durante trés horas de atividades com artes cénicas e por todo o espaco da

casa.

E 6timo, porque é isso: quando tu sai, ndo é como “no teatro”, aqui, quando
sai (do espetaculo), ainda tem o jardim, tem os gatos, tem mais uma
comidinha, outras criangas que também sairam de 1a. A gente fica no
espaco ele é acolhedor. Tem outras alternativas: as criangas brincam
sozinhas no saldo...(pausa) E massa essa possibilidade para as mamaes,
nao ter q sair do espago, é so trocar de ambiente. (Nanan)

A programacéo pode envolver qualquer uma pessoa que € ou ja foi crianga e
articula o movimento pelos ambientes, gerando transito continuo pela casa.
Contacoes de histérias nas salas da frente, videos no saldao multiuso, lanches na
cozinha, pipoca no portdo da garagem, espetaculos no anfiteatro do fundo do
quintal, e um grande jardim no caminho com teatro de caixas.

E legal que o Amostrai se preocupe em usar os diferentes ambientes do
Casarao, pra que as criangas tenham diferentes percepgdes. De que aqui
dentro se trabalha atividade mais fechada, que elas precisam de mais
atengdo, tipo um desenho que precisam fazer. E um pouco mais
elaborado, elas precisam estar mais concentradas. La fora é mais
expansivo, podem participar de brincar de circo, de coisas de correr, falar
alto. (Mayara)
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Ocupa a casa inteira, da garagem ao fundo do quintal (anfiteatro), porque
tem em si a possibilidade de diversificacdo de atividades para compor as trés horas
de programacao de apresentagdes cénicas. Além, porém, o préprio espaco tem em
si a capacidade de provocar imaginagao. “A crianga que passa pelo portéo lateral e
encontra o jardim, pode imaginar uma floresta, pode imaginar que atras € um
castelo. Minha filha, hoje com 15 anos, comenta que o jardim era um bosque para

ela.” (Maridete)

E o momento de acesso da comunidade a todos os espacos do casarao,
de entender como convive, entender como compartilha, como se entende
as coisas dos outros, de como se respeita o espaco, como dar
acessibilidade para as pessoas mexerem, € 0 momento em que as coisas
nao podem estar fechadas. (Anibal)

Acontece breché de roupas e objetos, venda de comidas, exposi¢ao do

acervo, mostra de videos etc.

E lindo ir para um espaco e encontrar uma janela de atelier aberta para eu
ver tudo aquilo que tem dentro. Isso é atracdo. O Casarao perdeu o carater
do espago como atragdo. Ficou com um carater de lugar de apresentagao.
O publico precisa viver o espago, precisa viver no corpo o espaco. (Anibal

O Amostrai é esse momento que o Anibal fala, de abrir toda a casa. Tudo
acontecendo em funcdo das apresentagdes de teatro, contagdo de histdrias,
numero de palhacaria e em quase todos os espacos da casa. E um movimento do
Casarao do Boneco que existe pelo propdsito de ser o lugar de possibilidade
periddica de acesso as artes cénicas ao publico geral, sem impedimentos quanto as
idades, mesmo para quem nao tem renda, mas com contribuicbes monetarias
espontaneas.

“Pague Quanto Puder’ é muito sugestivo dessa concepc¢ao desformatada de
fazer arte coletivamente e para a cidade. E quase uma filosofia.” (Maridete) A
prépria cidade faz a existéncia do Casardo do Boneco e diz da importancia de
espacgos que tenham esses cultivos, quando povoa o Amostrai. Publico vizinho e
pessoas de bairros bem distantes, familias e bando de amigos, muitas criangas,
que numa troca de “Pague Quanto Puder” por um fim-de-tarde-inicio-de-noite por
dentro de um casarao centenario, com lanches saborosos, exposi¢cao de obras de
arte, lojinha, videos, contagdes de histérias e espetaculos de teatro, deixam,
espontaneamente, dinheiro suficiente para, no minimo, cobrir os custos do evento e
de todos que trabalharam para que ele acontecesse. Por algumas vezes sobrou

dinheiro, que se conseguiu pagar algum boleto do més.
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N&o ha valor cobrado para o ingresso. A possibilidade de acesso, combinada
como valor de contribuicdo espontanea, no Amostrai, chamamos de “Pague Quanto
Puder”, outra heranca da campanha de 2015, quando todos os eventos tiveram
essa premissa de arrecadacdo. Haviamos percebido, em atividades publicas com o
Pirao Coletivo®, que distribuindo envelopes para os espectadores, para que
colocassem suas contribuicdes em dinheiro, arrecadavamos mais que nas vezes
em que faziamos a tradicional rodada de chapéu em espetaculos apresentados na
rua. Entendemos naquele momento que o envelope deixava as pessoas mais a
vontade para a doagdo. Desses entendimentos, chegamos ao “Pague Quanto
Puder” dentro de um saquinho de papel pardo, no Amostrai.

Fafa Sobrinho* comentou, em uma reunido, sobre as maneiras de
arrecadacdo monetaria em atividades do Casardo, comparando o Amostrai com
outro movimento bem denso: “A festa de carnaval € especifica nesse fluxo, ela tem
uma meta, que é angariar grana pra pagar as contas do Més. O Amostrai também
tem esse objetivo, mas tem um objetivo maior que € dar frui¢ao, difundir trabalhos
de pessoas, artistas da casa e de artistas parceiros.” Nos ultimos anos de
atividades presenciais, o casarao promoveu 3 festas por ano: A festa de carnaval,
no més de fevereiro, a Festa Julina, em julho e a Festa de Brincar, em outubro.
Mesmo tendo objetivo de promover encontros festivos que possam agregar as
criangas, seus adultos e idosos, as festas visam firmemente a arrecadagao
financeira, solicitam valores para a participacdo. Nos meses das festas nao
acontecia Amostrai, para ndo sobrecarregar os grupos de produgao e porque ha um
acordo de que todas e todos os habitantes trabalham nas festas, em alguma
funcdo. Por isso, até 2023 era possivel que acontecessem nove edigbes do
Amostrai por ano, mas isso nunca aconteceu. Como ja dissemos, teve ano com 10

acontecimentos, mas com 9 ndo. Nao é entdo um movimento com esse fim de

% O Pirao Coletivo foi um movimento de cénicas que envolveu, por 3 anos, entre 2012 e 2015, os
grupos In Bust Teatro com Bonecos, a Cia Madalena, a Cia de Investigagdo Cénica, o Dirigivel
Coletivo de Teatro, A Cia Desabusados, o Projeto Vertigem e os Produtores Criativos. Rendeu
projetos de pesquisas coletivas e de circulagdo por bairros da cidade e influéncias diretas entre os
grupos envolvidos. Essa conexao entre os grupos ja existia antes do Pirdo e continua existindo.

3! Fafi Sobrinho, Habitante casardnica, produtora do grupo Produtores Criativos, atriz no Bando Atores
Independentes.
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arrecadagao, com metas financeiras, mas acaba também por contribuir com a
receita do Casarao.

Ao menos, desde que é Casardao do Boneco, a ideia de acesso a sua
programacgao de teatro, independente de valores em dinheiro, sempre foi uma
pratica. Por vezes, o ingresso foi trocado por um brinquedo em condi¢cédo de ser
brincado, por vezes por material de limpeza, um quilo de alimento, ou outras
alternativas, mas sempre houve a alternativa accessivel do ponto de vista financeiro
para com pessoas e familias de renda média ou baixa. O Pague Quanto Puder é
essa premissa ou, como diz Andréa, “é uma politica de inclusdo, porque permite
que a mae, da periferia, possa trazer seu filho, e sem constrangimentos se nao tiver
dinheiro” (Andrea). “Permite com que essa mae possa trazer os filhos para esse
convivio social de partiihamentos” (Maridete), mais sempre buscando fazer
entender que a contribuigdo financeira, no caso do Amostrai, € necessaria e faz
toda a diferenca para existéncia deste movimento do Casarao, além de colocar o
publico como parte fundamental desta composicao.

E é assim que funciona: na chegada, alguém, habitante, de alguma forma, te
entrega o saquinho de papel pardo. Na saida, tu colocas dentro do saquinho a
quantia que quiser/puder como contribuicdo e o devolve para alguém da casa. Essa
arrecadacgao é contada e dividida logo apds o evento, de acordo com a seguinte
combinacao: 50% € do Casaréao, 50% é dividido entre artistas que se apresentaram.
Como ja dissemos, quem faz o Amostrai, faz menos pelo dinheiro. Isso nos faz
circundar o tema e chegar novamente no ponto da questao da doagao, que falamos
mais acima, e de uma definicdo de propdsito, para um passo a diante. Talvez seja

isso que diz a Maridete:

Acho que requeria um debrucgar sobre isso. O casarao tem diversas agdes,
tem as coisas que as pessoas fazem com os grupos, tem o Circular, tem as
Festas de Brincar e outras coisas. Mas, para mim, é legal, é gostoso falar e
pensar sobre isso, essa filosofia do Amostrai. Fico encantada com essa
concepgao do “Pague Quanto Puder”, do “Venho me mostrar aqui” Essa
filosofia socioldgica cultural e artistica (risos), que eu acho q é a raiz do
Amostrai. (Maridete).

Tendendo eu a entender que o que a Maridete trata como filosofia é ainda
resvalo, eco, banzeiro ou consequéncia, daquele COM colocado pelo In Bust entre
as palavras teatro e bonecos. Pois percebo que se trata dessa poténcia que é

gerada no encontro, na composigao, na arte do fazer com, que gera um corpo
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compartilhado, inclusive com o publico que vai ao Casaréo.

Essa coisa de ser uma casa, de abrigar o pessoal que trabalha mais fixo no
casardo, mas também a galera que vem se apresentar, que faz esse
circuito acontecer. Tem um quintal, essa estrutura eu acho toda incrivel. E
as propostas que tém sobre o trabalho com as criangas, é o tipo de
direcionamento que eu tento dar para a minha filha, de um brincar mais
aberto mais livre sem direcionamentos de adultos, dizendo o tempo todo o
que fazer, dando instrugdes. De ser um ponto mesmo de criagao De ser
um ponto imaginativo e criativo. (Mayara)

Pague quanto puder ndo para a programagao apenas, mas para o todo, pela
possibilidade do encontro, pelas horas de convivio, pelos espacgos cheios de
historias, que € bom para brincar, bom para estar com as criangas, pelo tipo de
convivio com o teatro e educacgao que se faz la e pela permanéncia disso na cidade.

Quando a Maridete diz de “se debrugar sobre isso”, € proposigao para que se
trate mais esse assunto, que se converse mais sobre ele, entre casarbnicos,
principalmente. “Do pouco tempo que eu estou mais préxima eu acho que existe um
emaranhado no entendimento disso entre nés do casar&o.” (Maridete). E certo que
esse assunto de cobrar ingresso ou ndo, no Amostrai, volta algumas vezes, mas
sempre se mantém a proposta de “(...) conseguir manter um espago desse, que é
no centro, de facil acesso, até de acesso financeiro também com o ‘Pague Quanto
Puder’, que é 6timo, ndo sei se é sustentavel, mas é 6timo.” (Mayara). De alguma
forma, um acordo sempre se estabelece sobre o lugar que mantém uma
programagcgao periodica, sem restricdes de participagdo e com acesso financeiro
garantido, de preferéncia, ndo gratuito. O casarao tem tantos outros movimentos,
quase todos com esse propésito do retorno financeiro como objetivo condicionante,
nao € o caso do Amostrai.

Repare que tocamos bem pouco em palavras que estdo relacionadas a
processos educacionais neste capitulo. Mas a Maridete acrescenta o nivel de
delicadeza disto exatamente porque é trabalhadora da Educacado e percebe a
necessidade de uma compreensao educacional mais afinada sobre o Amostrai.

Todo movimento de acompanhamento de monitoria e cuidado com esse
casardao é muito delicado de se levar adiante porque é educacgao,
educacgao de como a gente se comporta, educagao de como se relaciona,
ha uma educacao até quando a gente briga, discorda (risos). (Maridete).

Essas palavras sdo pouco usadas pelo Casarao na producao do Amostrai.
Nao porque nao acontecem la. Talvez porque nao é para ser assunto, ndo é para

ser visto, esta no convivio, é neste nivel da experiéncia vivida e, talvez, casarénicos

101



precisem estar mais atentos a isto no Amostrai, pelo perfil que tem, mas também

em outros movimentos do Casarao.

Quando estas palavras aparecem por 14, estdo colocadas em formagoes,

oficinas, atividades ludicas.

A atividade de cinema, com a Maridete sendo superpedagdgica, propondo
atividade de desenho e convidou as criangas para contarem histdrias,
entdo acontece essa cena, de todas as criangas irem contar histérias,
mesmo as que ainda nao falavam direito. Cena que é comum no Casarao,
de as criangas tomarem o palco, tomarem o espago, serem protagonistas,
poderem ocupar aquele espaco. Isso € muito facil aqui, os espetaculos
sempre tém alguma participagdo delas. (Nanan).

Mesmo falando da participagdo das criangas, do protagonismo delas em
algumas atividades de cena, Nanan relaciona a agao pedagdgica as brincadeiras
propostas por Maridete nas edicbes de 2023, com o Cineminha de Brincar. No
entanto, o publico entende a acdo pedagdgica dos espetaculos sem precisar

coloca-la em primeiro plano.

Eu entendo que tem um viés pedagdgico, de receber as criangas aqui
(saldo), elas se encontrarem, se reconhecerem, ficarem mais
concentradas em atividade, la fora € mais pra ser plateia, ainda que
participem ativamente também, é mais pra assistirem e um lugar para
brincarem junto. Acho que ha aprendizados. Nao esses de curriculos
escolares. Mas, assim, sobre colaboracdo, o momento de falar, o
momento de ouvir, 0 momento de prestar atengdo ao filminho, sobre
sociabilidade com outras criangas... entdo, esse tipo de educagédo é
trazido e colocado para as criangas. (Mayara)

Se consideramos o publico também como operador da existéncia do
Amostrai, devemos a este também uma atencdo a ser debrugada. Talvez um
didlogo mais frequente com essa plateia, que permeie mais as praticas artisticas,
que evidencie a funcdo de ser de realizagao coletiva, que exponha mais seus

desejos de fabricar e fabular novas possibilidades de futuro.
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Publico Amostrai 2018. Foto Marina Trindade

(In)Concluindo

O personagem Jirino, do espetaculo Fio de Pao, do In Bust, busca na plateia
a cumplicidade pela danacdo de crianca que quer brincar, mas que para isso
precisa burlar as ordens da mé&e. A cumplicidade se estabelece com alguns, na
maioria das vezes. Essa cumplicidade poderia ser uma memoria inesperada para
quando, num futuro, o espectador, cumplice do Jirino, se deparar com uma crianga
que brinca absorta, sem se preocupar com a possibilidade de quebrar algo em volta
ou se machucar. Que reacado aquele espectador teria ao se deparar com tal
crianga? Sera que O seu raciocinio criaria um paralelo ao espetaculo? Aquela
experiéncia cénica contribuiria para a atitude que ele poderia tomar nesta situacao?
N&o saberemos.

Sera sempre necessario resistir mais uma vez, € a sina, mesmo sem saber
algumas respostas, porque, neste impeto, o imediato politico esta na constituicao
do elenco, do grupo. Os filésofos franceses disseram, “As trés categorias da
literatura menor s&o a desterritorializagao da lingua, a ligagao do individual com o
imediato politico, o agenciamento coletivo de enunciagcéo.” (Deleuze e Guattari,
2003, p. 41). Produzimos esses momentos de convivios pela ideia de mexer com o

publico pela apresentagao cénica, no intuito de alterar seu humor para fins de que
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espectadores revejam suas relagdes com as demais pessoas e para com a cidade.
E assim como o acontecimento teatral € um encontro, promove encontros, que
promova vinculos, que provoque para a participagao social, “(...) indispensavel para
a humanizagdo, para emancipagao social”’. (Santos, 2014. p.13), como n&o
imaginavamos que fariamos enquanto poética de teatro de grupo (In Bust) e como
principio agregador do Casarao. Era apenas a pretensao de alterar as pessoas pela
diversédo, pela catarse do riso e da poesia, como forma pedagdgica despretensiosa
ou pouco intencional®. Micropoliticas transitando naqueles acontecimentos
cénicos.

Estamos, porém, pela abundancia da partilha, nao pela escassez do dominio
e em permanente agenciamento coletivo. Precisamos estar noutra linha de relagao
com o planeta e podemos ter consciéncia desta postura como atitude pedagdgica.
Se adentrarmos ao palco, casardnicos, artistas de cena mais apropriados dos
fazeres da educacdao menor, feito artistas docentes, trilharemos mais uma
reinvencgao, “(...) que o principal desafio da educagao na regido amazénica € o de
reinventar-se para ser um espaco inclusivo e decolonial.” (Silva e Mascarenhas,
2018, p. 17). Reinventar-se em minoragdes. Quantas afec¢des de efeitos imediatos
instalados numa apresentacdo de teatro com bonecos (contagdo de historias,
brincadeira de roda inspirada por um curta-metragem infantil etc.) sdo necessarios
para enfraquecer ganancias ou incentivar cordialidades sinceras, no proximo
sabado a tardinha? Fluxos relacionais diminutos e constantes, em diversas
velocidades, agua transitando pela floresta, vinda da chuva, de escorrer dos troncos
e folhas, descendo pelo corrego, misturando em lama da beira do rio, do proprio rio,
entrando e saindo nas raizes, evapotranspirando para chover novamente.

Estamos falando de uma educagao menor experimentada no convivio pela
fruicdo de espetaculos de teatro que nao precisam do prédio teatral, mas, em
alguns aspectos, bem poderia falar de maneira mais ampla e incluir aquele que
precisaria de toda a estrutura de um Theatro da Paz* para acontecer, mas o Da Paz
n&o o recebe. Nos lugares da Amazonia brasileira, a atividade teatral esta restrita as

32 Pois ndo esta claro para as pessoas do Casardo o que € isso que se busca em coletivo.

3 Localiza-se na cidade de Belém, no Estado do Para. Atualmente, é o maior Teatro da Regido Norte
e um dos mais luxuosos do Brasil. Com cerca de 130 anos de histéria, € considerado um dos
Teatros-Monumentos do Pais. Fonte https://www.theatrodapaz.com.br/
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capitais e cidades maiores, ndo ha espacgos publicos para a realizagao de eventos
de teatro, poucos municipios com prédios teatrais publicos (em Belém, de onde
escrevo, nao ha. Os prédios teatrais publicos que existem na cidade sao da
administragao do governo estadual) e quando ha anfiteatros e/ou auditérios, ndo ha
fomento e nem apoio com politicas publicas. Isto ndo provoca a formagao de
artistas de teatro, ndo havera grupos locais, nem aulas, nem fruicdo, nem consumo
de obras teatrais. Os prédios, se existirem, ficardo obsoletos. Se os prédios ficam
obsoletos e ndo ha producdes de espetaculos, para qué investir politicas publicas
para essa atividade? Uma espiral. Esta € uma légica corriqueira dos governos, mas
€ preciso “pensar diferentemente do que esta posto, tecendo novos olhares, criando
novos focos interpretativos e observacionais” (Silva e Mascarenhas, 2018, p. 213),
esta é a légica de quem esta na lida diaria da arte, de quem nao sabe fazer outra
coisa com alegria.

Quer dizer que nao cabe neste modelo posto, mas cabe, sim, como meio
para algum modelo “caracterizado por efetivas mudangas econdmicas, politicas e,
sobretudo, humanas e sociais (educagao, saude, trabalho, habitagc&o, transporte,
alimentagao, saneamento basico), no sentido mais qualitativo” (Santos, 2014, p. 3).
Tipo de educacdo que celebra a vida diversa, portanto, é pela paz e pela
abundancia de recursos para que isso aconteca. “A educagao precisa ser chamada
a intervir, dada sua responsabilidade social em um pais democratico e que deve
velar pela promogédo da cidadania, em uma perspectiva de inclusdo” (Silva e
Mascarenhas, 2018, p. 9). Educagao que se da na resisténcia e em contraposic¢ao a
l6gica do mercado, desterritorializa logo que se estabelece. “S6 lhes resta
sobreviver nas franjas periféricas do capital, donde se infere que a educagao nao é
necessaria para o Brasil,” (Santos, 2014, p. 12) Os que fazem tal inferéncia, talvez
nao saibam ou n&o acreditem em uma educacao engendrada como menor, ainda
mais acontecendo em convivios com arte, o que a deixa mais potente e

revolucionaria.
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COMEGO DE NOVO

O ator ndo é como um deus, antes seja como um
contradeus. Deus e o ator se opdem por sua leitura
do tempo. O que os homens captam como passado
ou futuro, o deus o vive no seu eterno presente. O
deus é Cronos: o presente divino € o circulo inteiro,
enquanto que o passado e o futuro sdo dimensdes
relativas a tal ou tal segmento que deixa o resto fora
dele. Ao contrario, o presente do ator € o mais
estreito, o mais cerrado, o mais instantaneo, o mais
pontual, ponto sobre uma linha reta que nao cessa
de dividir a linha e de se dividir a si mesmo em
passado-futuro. (Deleuze, 2015, p. 152, 153)
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O DEVIR-CASAMATINTA DO CASARAO.

E, antes de tudo, para exprimir que o teatro, mesmo
o teatro com o qual ele sonha, € muito pouca coisa.
Que o teatro, evidentemente, ndo muda o mundo e
nao faz a revolugao. (Deleuze, 2010, p.56)

Durante o percurso desta pesquisa, além de observar e acompanhar o
Amostrai, atividade de certa forma corriqueira, participei em um processo
pedagogico que envolveu uma criagao cénica como resultado, tendo o Casaréo e
seus habitantes (eu, inclusive) como tensionadores das estruturas de acionamento
do acontecimento teatral, algo ndo tdo habitual. No acaso da coincidéncia,
enquanto criava raciocinios sobre uma acado do Casarao, estivemos envolvidos na
producio de outro movimento seu.

Experimentamos o Casardo do Boneco como um territorio existencial, uma
casa-corpo fértil para a relagdo da arte com a comunidade, com o teatro, em suas
diversas atividades, disposto de forma periddica ao publico, em partilhas sensiveis
e em configuragdes variadas com outras expressoes pela arte. Também de maneira
cotidiana com as pessoas da casa, como um lugar gerador de investigagdes
artisticas, de intercambios, partilhas e intercessbes, o que abre lugar para
atividades académicas, como aulas, rodas de conversas, estagios e atividades
extensionistas para experimentos e criacdes.

Exponho aqui a experiéncia ReMatintas/CasaMatinta, de forma mais
descritiva, com o olhar de dentro do experimento. Considerando que, aqui,

Experimentar é se deixar afetar pelos encontros com a vida, com as
forgcas que nos atravessam rotineiramente e nos arrastam para outros
lugares, que instauram um caos interior, que nos provoque de tal forma
que seja insustentavel retornar para o lugar anterior, para o que se era.
(Brito e Costa, 2019-2020, p. 126)

‘O que se era”’ é exatamente marcado por ser antes deste acontecimento
provocado pelo projeto ReMatintas, ou seja, ha um novo ponto de referéncia na
trajetéria de movimentagdes publicas do Casarao e do In Bust. Neste experimento,
0s encontros iniciaram mediados pela relagcdo pedagogica propriamente evidente,
em laboratorios de criagdo, com aprendizados de oficios ligados a criagdo de cenas
para teatro. Escalou para o encontro entre os laboratérios, no convivio entre as
pessoas envolvidas em cada laboratério e os seus resultados, com sessdes de

interacbes entre as criagdes-resultados dos encontros anteriores. Recebeu o
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publico, em um terceiro provocador de interagdes e convivios, ja em uma forma de
acontecimento teatral, em que se instalou zonas de experiéncia e de producao de
subjetivagdes em todos os espacgos da casa, e expbs em cena todo mundo que
esteve na CasaMatinta: Café da Dona Pereira. Fomos “(...) expostos ao mesmo
tempo a uma experiéncia exterior que nos vem de todos esses objetos em cena, e
uma experiéncia interior que retrabalha essas percepcoes, as adiciona a outras, as
interpreta etc.” (Pavis, 2017, p. 123). Algo nesta perspectiva de uma experiéncia

estética € o que atravessou o convivio na CasaMatinta, algo que

(...) atravessa essas zonas de vizinhangas, essas aliangas com
materialidades artisticas, ou n&o artisticas, com as materialidades das
criagdes, capazes de instaurar blocos de sensacdes, alargando nossas
visdes de mundo calcadas na representagao e no senso comum, abrindo
0 corpo e a vida para a criagdo. (Brito e Costa, 2019-2020, p. 127)

Todas as Matintas e as pessoas convidadas para o Café foram expostas a
(n)esta experiéncia cénica. Se considerarmos o processo formativo no projeto
Rematintas como acontecimentos conviviais, nas atividades da expresséao teatral
(formagao de artistas, trabalhadores da arte), em suas partes, onde os agentes,
sempre em suas metodologias, geram e operam poiésis e expectacio,

instalaremos zonas de experiéncia em todas as fases deste experimento.

O investimento intimo do espaco e do tempo implica essa delimitacao,
inseparavelmente material (consisténcia de um "agenciamento”(...)) e
afetiva (fronteiras problematicas de minha "poténcia"). O tragado territorial
distribui um fora e um dentro, ora passivamente percebido como o
contorno intocavel da experiéncia (pontos de angustia, de vergonha, de
inibicdo), ora perseguido ativamente como sua linha de fuga, portanto
como zona de experiéncia. (Zourabichvili, 2004, p. 20)

Tudo, entdo, esta baseado na disponibilidade para o convivio,
necessariamente no encontro com o outro, “(...) ndo permite a desterritorializagao, a
desauratizacao, a des-historializacdo da zona de experiéncia, porque ndo admite a
supressao do corpo” (Dubatti, 2012, p. 03). Perspectiva que condiciona e provoca o
convivio e o acontecimento teatral em todas as partes do processo de formacgao e
criacdo da proposta cénica.

(...) ha toda uma abertura do corpo e do pensamento, convocando novas
formas de interagdo com a vida, remetendo, por outro lado, novas formas
de aprender, de ver, de sentir, de perceber, levando a pensar novas
maneiras de lidar com a educagao, com os processos educativos para
além do pensamento dogmatico. (Brito e Costa, 2019-2020, p. 127 e 128)

O projeto ReMatintas € uma maneira de lidar com um pensamento voltado
para algum novo processo educativo, em torno do levantamento de uma obra

teatral, em percurso de criacio coletiva, e pelo compartilhamento das criagcbes em
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cada etapa. Isso tem como substrato uma experiéncia cénica realizada pelo coletivo
Casarao do Boneco, provocada pelo In Bust Teatro com Bonecos. E, por ja ser
assim com o Casarao, compartilhar-se como modo de provocar anima em coletivo
foi a substancia molecular de o “Velorio da D. Pereira”.

O Veldrio da Dona Pereira, acontecimento do qual desdobrou o Rematintas,
congregou experimentagdes em performance, musica, teatro de animagao e
contacao de histérias em um mesmo acontecimento cénico, apresentado ao publico
em sessdes diferentes, com momentos e acontecimentos distintos a cada sesséao,
potencializando um carater artistico experimental de trabalho, concebido de modo
coletivo. O processo de criacdo se caracterizou por procedimentos de interagao de
artistas e experimentos cénicos sem intervencao de alguém que dirigisse a cena ou
que definisse a encenagao. As sessdes nao foram denominadas espetaculos, pois
estava mais para uma experiéncia vivencial, composta de uma série de
acontecimentos em um acontecimento maior, que era o velorio.

O projeto contemplava mais um mergulho de investigagao para potencializar
alguns fundamentadores na trajetdria do teatro com bonecos do In Bust na
Amazdnia, como a lida com contos e causos das realidades que alimentam o
imaginario regional; o envolvimento na pesquisa de novas técnicas de teatro de
animacao, desta vez a possibilidade de trabalhar com a sombra, porém, a partir da
luz de luminarias n&o elétricas, com uso de fogo (porongas, lamparinas, candeeiros,
velas e lanternas artesanais); o que provocaria uma nova pesquisa de materiais; e
de possibilidades cénicas; alimentando, na elaboracdo dramaturgica, a
investigacdo permanente sobre a relagédo ator/boneco/espectador. Dessa vez, em
um espetaculo que usaria a area externa do casarao (Garagem, jardim, anfiteatro)
como suporte para a espacialidade ficticia. A abertura do processo de criagao para
habitantes casardnicos e a necessidade do uso do casarao por inteiro, expés um
pouco mais a disposi¢ao inbusteira para o ajuntamento pela partilha e para deixar-
se afetar pela anima formada de muitos.

O Projeto “As Sombras Sdo Tudo MATINTA” seria uma montagem do grupo
In Bust, mas virou O Veldrio da Dona Pereira. O texto inicial seria escrito por
Adriana Cruz, a partir de “causos” coletados pelo grupo sobre a Matinta Pereira,

personagem do cotidiano caboclo amazénida, em municipios do Estado do Para -
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por onde o grupo passou em circulagdes, e que tinham, na época, a existéncia e/ou
histérias de matintagens -, em fontes literarias, audiovisual e em referéncias
familiares pessoais. Ha, dentro do grupo, um respeito e uma crenga na existéncia
desse personagem nas comunidades menos urbanas do interior e mesmo na
periferia mais afastada da capital ou na sua realidade mais antiga. O In Bust chegou
a realizar dois episodios do programa Catalendas referenciados nesta personagem
e a Matinta ainda aparece em um dos seus espetaculos do repertorio.

A Matinta Pereira é geralmente associada (e muitas vezes representada) a
uma senhora bem idosa, que vive solitaria e afastada da comunidade, que em
algumas noites voa pelos lugares, vira passaro, coruja, e ataca andarilhos dos
caminhos mais soturnos, com pios horripilantes e surras doloridas, que deixam o
sujeito adoecido por dias, mundeado, como se diz, mufino. Busca fumo, mas se
acalma também com uma promessa de café para a manhé seguinte, a qual a faz
chegar cedo para cobrar. Porém é um ser narrado de outras e diversas maneiras.
Pode variar de género, pode virar porco ou outros bichos ou ser sempre gente, pode
até ser da agua. Algumas sao invisiveis ou apenas sombras.

O tema principal era esse personagem, nas suas versdes mais diversas,
mas tratamos de um ponto especifico e pouco contado nos causos de matintagem:
sua morte, 0 momento em que ela precisa passar seu fado/fardo®* e alguém tem
que aceita-lo. A morte aqui tem o sentido da renovacgao que seria a perpetuacao do
icone (personagem do imaginario popular). Para morrer e descansar em paz, sem
encerrar o encantamento/ou maldicao, consta que a Matinta tem que cumprir com
esse feito. E preciso que alguém responda positivamente a pergunta: Quer?

As Matintas sdo muito relacionadas a noite, com muito mais incidéncia em
cidades do interior, quando a luz € mais fraquinha, as florestas em volta mais
abundantes e os meios rurais se contrapde as casas, nesse meio € que ela se

engera®®. Por isso o processo de montagem aconteceu sempre a noite, quase

3*Fardo para alguns e ndo Fado. O que muda o sentido do que seria o destino, e/ou acrescenta um peso tornando
uma maldi¢ao.
35¢(...) o termo "engerar", usado para indicar a transformagdo dos "bichos" e recorrentemente empregado pelos
ribeirinhos, sugere uma concep¢do de corpo como processo no qual ocorre uma permanente troca de
aparéncias e de pontos de vista.” (WAWZYNIAK, 2003, p. 41) “Ao que tudo indica, a categoria "engerar"
parece estar associada as transformagodes do corpo e revela a importancia da corporalidade na defini¢do e na
construcdo da pessoa (Mauss 1971; Duarte 1986; Seeger, Da Matta e Viveiros de Castro 1987) e das
implicacdes da doenca nas alteragdes que afetam tanto o corpo quanto a pessoa. A orientacdo de Seeger, Da
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sempre sem luz elétrica, acompanhado de luz de fogo, em rodas de conversas
longas no jardim/Anfiteatro, quando se compartiihavam os experimentos, um
processo de construcao coletiva, com principios que norteavam as discussdes e a
propria montagem em si.

No processo de criagao do argumento, o que se desenhou foi: As Matintas se
encontram por ocasido da morte de uma delas, a Dona Pereira, vém para o velorio
dela. Teria clima de assombracdo. Os personagens Matintas seriam ora
atrizes/atores, ora bonecos, ora mascaras e, nas sombras, nas entreluzes, haveria
fusdes entre personagens atores e objetos-personagens. Usando recursos do
teatro com luz de fogo, as Matintas contariam, do seu ponto de vista, causos
acontecidos com elas mesmas nos convivios com a falecida, quando viva,
enquanto o publico percorresse o caminho até onde a Dona Pereira estaria sendo
velada.

O que podemos chamar de encenacao foi preparado a partir de criagcboes
individuais discutidas em coletivo. Algumas destas foram realizadas em coletivo.
Dentro da montagem, tratou-se isoladamente como cenas. Com o passar dos
encontros, as cenas foram se configurando e sendo costuradas umas as outras,
conforme se ia entendendo cada uma delas e intuindo o percurso dos convidados (o
publico), em um processo de montagem muito mais livre da unidade dramaturgica,
muito mais buscando a sensacio do espectador participante daquela experiéncia
cénica espetacular.

O publico era convidado, dias antes, por uma mensagem de WhatsApp nao
identificada, com a bendita pergunta: Quer? Se a resposta fosse positiva, receberia
perguntas seguintes, cujas informagdes o levariam a algum lugar, na rua, por perto
do Casaréo, na noite tal, a hora marcada. Naquele encontro, precisava apresentar
sua oferenda para o veldrio a uma mulher enlutada de rosto coberto. Ai, era s6
aguardar, ali mesmo, em companhia de um homem em paleté velho, jogando
damas em um caixote de feira e um outro sujeito sujo de terra, segurando uma pa.

“A convivéncia € sempre auratica, determinada pelas poténcias e pelas limitagdes

Matta e Viveiros de Castro (1987: 20) de que "perguntar-se sobre o lugar do corpo ¢ iniciar uma indagagéo
sobre as formas de constru¢cdo da pessoa" adquire uma complexidade ainda maior, se for considerado que
algumas "perturbacdes" que implicam em alteragdes do corpo e da identidade s6 podem ser compreendidas
no interior da cosmologia que reconhece a transformacdo permanente das aparéncias” (Iden, p. 42)

111



do corpo. Falo de poténcias porque o corpo tem uma capacidade imensa de
possibilidades, mas também tem limitagées perceptivas” (Dubatti, Mendonga, 2012,
p. 03). As 20 horas e poucos minutos, a senhora enlutada conduzia os convidados
até o Casarao do Boneco, batia no portdo, que estava coberto por tecidos escuros
(da rua, n&o se via dentro), e uma senhora abria a porta e depois o portdo, para os
convidados entrarem.

Da entrada (garagem) até a arquibancada do anfiteatro, tudo em iluminagao
ténue de fogo, os convidados eram conduzidos pela area externa (jardim frondoso)
por personagens estranhos, assombreados, alguns “bichos”, enquanto deparavam
com cenas (que nao narrarei) que se referenciavam a Matinta. Aquele clima que a
luz do fogo colocava na jungdo da imagem de um casarado antigo com um jardim
florestal robusto gerava uma sensacéo de estar fora da cidade, num cantinho de
uma cidade do interior ou em algum lugar mais sombrio e periférico da cidade
grande. O final do percurso era o local do veldrio, onde um corpo de representagao
humana (um boneco?), jazia sobre uma mesa. A prépria Dona Pereira, supunha-se.
Todos os personagens estavam ali agora, junto com os outros convidados,
misturados a estes (as Matintas ali também foram convidadas), provocavam
comentarios e lamentos sobre a Pereira. Aos poucos atraiam o publico para a mesa
e se constatava que o corpo (o boneco?) era feito de frutas, doces, paes e biscoitos
e todos (a maioria) respondiam que queriam, ao serem convidados a mesa com a
pergunta: Quer? E passavam a comer a Dona Pereira.

Determinado momento, quando a mesa ja ndo estava mais atraente, uma
das Matintas, um dos “bichos”, iniciava, muito tristemente, uma ladainha e todas o
acompanhavam na cantoria. Uma comocgao entre elas. A toalha da mesa, uma rede
de dormir, era empunhada a um cabo de madeira e o cortejo funebre com os restos
da Pereira iniciava em direcdo ao caminho de volta, de saida da casa. No percurso
os convidados aprendiam o canto, a ladainha, e passavam a cantar junto com as
Matintas. Outras duas, que portavam o cabo com a rede da Pereira, entregavam a
conducgéo a dois convidados (publico). O cortejo seguia, pelo jardim, pela garagem,
ia para a rua, saindo do Casarao para a esquerda, pela calgcada, em direcdo a Pracga

Amazonas. Na esquina, convidados se davam conta de que estavam sds, fazendo
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a cena, nédo havia mais Matintas no séquito, mesmo a que seguia a frente
conduzindo o cortejo havia desaparecido.

Na experiéncia narrada por alguns convidados, as Matintas simplesmente
sumiam. Varias experiéncias de finalizagdes nds conseguimos, algumas bem
inusitadas, mas, na que mais se repetiu, o publico voltava com a rede para o
Casarao, como se fosse o “logico”. Mas o Casardo ja estava totalmente
“‘desmontado” da cena, “desproduzido” (como dizemos no teatro), todo apagado e
em siléncio, como se nao houvesse movimento na casa ha horas. Como se aquele
velério ndo houvesse acontecido. N6s mesmos, quando encontrados noutros
eventos, negavamos que algo estivesse acontecendo no casardo naqueles
horarios. Negamos por alguns anos, até pararmos de realizar O Vel6rio da Dona
Pereira.

A maneira da montagem, a metodologia que se desenhou para levantar o
acontecimento do Veldrio, o processo de construcdo, isso teve tanto peso no
projeto Rematintas quanto o acontecimento em si. “Esses espagos construidos
exprimem significados compartilhados, frutos da socializagdo entre estes atuantes,
predispondo formas de sensibilizacdo adequadas aos objetivos artisticos e
relacionais pretendidos” (Lima, 2014, p. 29). Inventar um formato para o
acontecimento teatral que estabelecesse uma relagao holistica, de tal proximidade
do expectador com as personagens condutoras, em tal atmosfera que
expectadores, entre si, se confundissem com personagens, que se vissem como
personagens, que protagonizassem alguma “cena”, ressaltando ainda mais a
tonalidade efémera do acontecimento, também alimentou as perspectivas do

projeto e do seu resultado cénico.

O projeto REMATINTAS

Essa experiéncia cénica, que estamos chamando de ReMatintas /
CasaMatinta, conforme apresentada nesta tese, esta enxerida no projeto
REMATINTAS: experimentagoes criativas no Casarao do Boneco. Havia
apontado a possibilidade de provocar os artistas de cena do Casarao do Boneco a
realizar algum processo de oficinas que eu pudesse acompanhar como observador.

Mas os desvios temporais da pandemia de Covid-19 fizeram curvar o tempo para
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este encontro de eventos. Trata-se de um projeto de extensdo da Universidade
Federal do Para, coordenado por Adriana Cruz, professora doutora da Escola de
Teatro e Danga da UFPA, ja citada aqui, uma das intercessoras desta tese. Uma
parceria - digamos aos modos do In Bust — com a UFPA. Esse novo COM tramado
pela inbusteira do nucleo condutor, artista-doscente-pesquisadora da cena, foi seu
segundo projeto de extensao juntando Universidade Federal do Para com Casarao
do Boneco.

Dessa vez, pretendeu realizar uma montagem teatral em processo formativo,
através de laboratérios de experimentagdo para a producdo e difusdo de
conhecimentos artisticos. Isso, integrando pessoas da comunidade académica com
alguma experiéncia em teatro, musica e performance, com artistas do Casarao do
Boneco que desenvolvem investigagdes nas areas da performance, animagao de
objetos, mascaras, desenho sonoro, desenho de luz, indumentaria e produgéo
criativa, compartilhando e ampliando uma experiéncia artistica anterior no
desenvolvimento de um novo experimento cénico. Baseado no processo anterior de
construgdo cénica, de relagdo com o mesmo personagem (a Matinta) e que
envolveu habitantes casarénicos: O Velério da Dona Pereira. Mirou reviver essa
maneira de construgdo de um experimento cénico. Estava escrito no projeto e

assim foi o rumo da trama, a partir de margo de 2022.

Na pedagogia do teatro, utiliza-se o termo “experimento cénico” para
referirrse a um expediente metodolégico passivel de proposicao e
desenvolvimento em diversos niveis e instancias do ensino e da
aprendizagem do teatro (que incluem desde a educacéo basica, o ensino
técnico, a educacao informal e a agao cultural, até a formacgao teatral de
cunho profissional, académica ou continuada), aplicavel a diferentes tipos
de processos de criagdo cénica. Nesse sentido, a eficacia dos seus
propdsitos, sejam eles didaticos, estéticos ou artisticos, é determinada,
acima de quaisquer outros aspectos, pela sua efetiva adaptagcao aos
interesses e desejos dos sujeitos envolvidos no processo; ou seja, a
validade (condigdo pratica) do experimento cénico depende
fundamentalmente dos sentidos atribuidos (condigéo reflexiva) as agdes
em jogo pelos estudantes, professores, atores. encenadores e, de forma
indireta, mas ndo menos decisiva, pelos espectadores, reais ou
imaginarios, que se busca interpelar. (Koudela e Almeida Junior, 2015, p.
73)

Essa partilha de saberes no campo das artes foi possibilitada por uma

metodologia de construgdo cénica capaz de reunir diferentes linguagens e
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criadores, em modo de criagcao experimental e coletivo. Aconteceu em trés* etapas
distintas, por assim dizer, diretamente consequentes: a primeira, em sete
laboratorios de imersao criativa nas especializagdes e técnicas ja citadas,
conduzidas por casardnicos e/ou parceiros bem proximos; a segunda, foi uma
espécie de jungao dos resultados de todos os laboratorios, realizadas em encontros
para os convivios das Matintas e; o terceiro, foram os acontecimentos com publico,
a temporada propriamente dita do que chamamos de CasaMatinta: O Café da Dona
Pereira. Envolveu diretamente 40 pessoas no processo.

Na pratica, foi um reencontro de Matintas, alguns anos depois do velério de
uma das Pereiras, para atrair outras tantas para tomar café e conversar. Cada
Matinta-casardnica, ao seu modo de perambular, saiu em busca de pelo menos
cinco pessoas que quisessem também pegar o fado daquele oficio, possiveis
Matintas. Assim foi a primeira etapa com os laboratérios de Manipulagédo de Objeto-
Rede, conduzido por Vandiléia Foro; de Mascaramento, com Anibal Pacha; de
Performance, por Mauricio Francco; de Objetos Luminosos para Cena, com Thiago
Ferradaes e Tarik Coelho; de Sons e Cena, conduzidos por Cincinato Jr e Oiran
Gomes; de Indumentaria, com Nanan Falcao; e de Producéao Criativa, orquestrada
por Cristina Costa, Fafa Sobrinho e Andréa Rocha. Trés palavras uniram os
percursos de criacdo: Destino, Matinta, Resisténcia. Indutoras disseminadas nos
diversos laboratérios de forma a provocar memorias e vivéncias individuais, mas
também como provocadoras conceituais capazes de atravessar as diversas formas
artisticas que se juntariam no resultado final, vindas de cada um deles. Foram
usadas/tratadas de forma diferente em cada processo. Cada um pbde adequar
cargas horarias, conteudos, metodologias, para acontecer as devidas matintagens
e os fados serem compartilhados, desde que terminassem até o final de julho de
2022.

No inicio de agosto houve o encontro de todos os laboratérios para a
apresentacao das suas criagdes. Fato que ao mesmo tempo encerrou a etapa de
experimentacgdes e criagdes nas linguagens e oficios isolados e indicou a etapa de

ensaios com todas as pessoas envolvidas experimentando e criando juntos e ao

3%Aqui considero apenas as etapas em que houve processo de constru¢do de resultados cénicos, com convivio
como motor do acontecimento realizado coletivamente. Nao apresento as etapas burocraticas do projeto e da
relacdo de financiamento com a UFPA
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mesmo tempo. Cada apresentacao foi precedida ou sucedida por explanagdes e
conversas sobre o seu processo. Naquele fim de tarde, inicio de noite, o casarao foi
tomado por uma atmosfera expectatorial, todos ao mesmo tempo que bastante
envolvidos nas suas apresentagcbes, estavam empenhados na recepgao dos
resultados dos diversos laboratorios, dando um tom do estado em que a casa ficaria
quando o experimento ja solicitasse publico.

Os resultados cénicos relacionados a atuacdo estavam bem
experimentados, mantiveram uma certa estrutura dramatica, pequenas narrativas
contidas, cenas postas para serem vistas, ainda que o espacgo fosse um canto da
sala. A maioria mesmo optou por mostrar seus resultados no anfiteatro ou no salao
do Casarado do Boneco, como que lugares mais “adequados”. Naquela noite, os
resultados dos laboratorios de Indumentaria, de Objeto Luminoso e de Sons e
Cenas, foram mais demonstrativos. Mas foram momentos de varias oOtimas
surpresas, de revelagdes e descobertas das possibilidades a que cada laboratério
se conduziu e do quanto ainda seria alimentado o processo de criagao nas juncdes
e nos encontros de tantas Matintas nas noites do Casarao.

Entre aquele primeiro encontro e as apresentacdes publicas houve mais cinco
encontros com quase todas elas, o que podemos chamar de ensaios. O exercicio foi
o de estabelecer um estado de permanéncia dos tantos personagens pela casa
durante uma hora (tempo estabelecido para a presenga do publico), com os
resultados obtidos nos laboratérios postos em convivio criativo e interagdes férteis,
menos envolvidos em criagdes para serem vistas e muito mais empenhados em
produzir sensorialidades, mais afetagdes de convivio. Mais producéo de poiesis do
que de expectacdo. Os encontros iniciavam as 17 h e terminavam as 21 h. Havia uma
preparacao do espaco realizada pela equipe do laboratério de Producéo Criativa,
como um estabelecimento do encantamento que deveria se apropriar da casa, com
benzecgdes, incensamentos, “remédios” para os caminhos, e banhos.

Na cozinha tinha café e lanche na mesa, o que a fez um lugar de passagem
para as atuantes, desde as preparacgdes até o final da realizagdo. Por volta das 18h,
quando a luz natural comecgava a cair, uma grande roda de conversa acontecia no
anfiteatro, para ajustes dos convivios, compartihamento das criacbes, das

impressdes e sensorialidades experimentadas. Ao final, quase sempre, uma nova
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conversa encerrava a noite. A cada semana chegavam novas experimentagdes,
novos resultados de interferéncias mutuas.

Nestes ensaios, foi implementada uma pratica usada no processo da
construgdo do Veldrio da Dona Pereira em que o acontecimento teatral fosse
independente de qualquer dos participantes. Ou seja, sem interferéncia ou
comprometimento do acontecimento teatral, qualquer um pbde faltar quando
precisou. Em nenhum dos encontros coletivos, incluindo a temporada, estiveram
todas as Matintas. E com as tantas matintas perambulando pela casa, o préprio
Casarao se dispbs a personagem, pareceu estar vivo em algum momento da
criagao coletiva, em um engendramento entre movimentos da criagdo sonora, de
iluminacao e de atuacao dos tantos “seres”, uma CasaMatinta e, nesta perspectiva,
todos envolvidos eram também Matintas, os que achavam que seriam técnicos,
assistentes, estagiarios, bolsistas, sem excecéo, “viraram” Matinta, “matintaram”.

Na roda de conversa do final do terceiro ensaio, foi combinado que o ultimo
encontro desta etapa contaria com a presenca de sete pessoas de teatro,
convidadas pela Central. Cinco marcaram presenca e tivemos as primeiras opinides
sobre o todo e sobre as partes que conseguiram acompanhar — ja sabiamos que
nenhum convidado conseguiria acompanhar tudo. Como estavamos em um
processo de criacdo cénica bem aberto, disponivel as afecgdes dos encontros, as
contribui¢cdes das pessoas convidadas foram todas consideradas e nos finais das
semanas seguintes, nas sextas e sabados, os Cafés aconteceram, abertos ao

publico.

Dona Pereira, O Café

A temporada aconteceu nos dias 21, 22. 28 e 29 de outubro de 2022. A
pessoa interessada precisava entrar em contato com a Central das Matintas, via
Whatsapp, por um numero contido nos cartazes espalhados. Precisava afirmar que

queria estar na CasaMatinta, no Café da Dona Pereira e continuar a historia.
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Um chamado, por escrito, acompanhou o cartaz nas redes sociais. Um
pio de Matinta, na verdade, repare na pergunta final do texto. Convidava para tomar
um café, encontrar para conversar-estar naquela casa, permanecer numa outra

percepcao de tempo. Mas tinha que responder a pergunta final.

CAFE DA DONA PEREIRA

Vem tomar um café! Ja recebeu este convite antes? Tomar um café é um
encontro marcado para muitas conversas, dar noticias, contar novidades,
rever quem nao se via, entre outras coisas. Nas narrativas amazénidas é
assim que se agrada uma Matinta Pereira, convidando para tomar um
café. No caso deste encontro, te convidamos a fazer parte de um
processo, de um modo de estar na CASAMATINTA, a fazer parte de uma
permanéncia nesta casa tramada com encantamentos. Vir tomar um café
é “matintar”, é se permitir fazer parte de um outro modo de encontro,
imergir nas nossas ancestralidades, alterar o cotidiano e se deixar
envolver por outro modo de perceber o tempo. Quer? (Divulgagcdo do
evento)

A estratégia de aproximacao foi bastante funcional pois, naquele formato de
evento cénico, ndo havia certeza da quantidade e nem da idade do publico que
poderia participar, apenas uma estimativa, combinada entre todas, de 50 pessoas
(percentual legal de gratuidade + 10 gratuidades para estudantes + Pagantes), para
medir as quantidades de lanches para acompanhar o café; A idade limite também foi
estimada, deixamos em 14 anos, mas se fossem criangas, aconselhariamos seus

adultos que n&o havia nada relacionado a violéncia e nem a sexo, mas o clima
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poderia assustar os pequeninos; e algum cuidado com aglomeragao, principalmente
na cozinha, lugar da conversa boa, onde o motivo do acontecimento era celebrado.

A Central, ao fim da conversa por Whatsapp, indicava os minutos bem
precisos para cada convidado chegar, sempre a partir das 19 horas. Ao passar pelo
portdo, diversas espécies ou qualidades de Matintas se poderiam encontrar. Na
garagem, um menino muito irrequieto recebia todos os convivas e os conduzia até
sua avd (mesma mulher enlutada que recebia o publico n’O Veldério da Dona
Pereira) ela autorizava a entrada, mas o convidado decidia por qual das duas:

lateral, para o jardim, ou entrada pela sala.

E muito interessante o conceito de Jacques Ranciére quando ele fala do
espectador emancipado. Segundo ele, o espectador emancipado é
alguém que se coloca em uma relagédo desejante com o espetaculo. O
espetaculo ndo determina a diregdo que ele seguira. Ao contrario, € o
espectador que apropria do que estad em cena e com isso atinge os
lugares mais inesperados. (Dubatti, Mendonga, 2012, p. 5-6).

Deste ponto de convivio em diante, por quanto se permanecia no Casaréo,
0s encontros determinavam o percurso, ndo havia légica a seguir a ndo ser as
individuais. Houve quem foi duas vezes a CasaMatinta, mesmo essas nao se deram
conta do todo. Mesmo as participantes do projeto, mesmo eu que estava nesta
funcdo de observagao, mesmo Adriana Cruz, a coordenadora, ninguém deu conta
do todo.

Nessa concepgao, a atitude daquele que sofre a experiéncia é de abertura
e exposicdo e, nesse processo de atribuicdo de sentido, cada sujeito
constréi significados distintos a partir de um mesmo evento, de acordo
com o seu repertorio e referéncias. A experiéncia é heterogénea, pessoal
e unica, ao contrario da utilizagdo desse termo pelas ciéncias modernas,
que denominam “experiéncia” algo que na verdade é “experimento”, pois
visa 0 consenso, a repeticdo e a comprovacdo. (Koudela e Almeida
Junior, 2015, p. 72).

Havia muitas Matintas interferindo nos percursos, provocando novos
encontros variados e inesperados. Experiéncias infindas, espacos e possibilidades
de convivios mediados por acontecimentos em atmosfera fantastica, por vezes
onirica, por vezes impactante, assustadora, por vezes afetuosa e acolhedora,
quase sempre uma memoria pessoal e familiar de algo vivido ou sabido de outro.
Varios compartimentos da casa estavam vivos, eram CasaMatinta produzindo
multiplos devires, com acontecimentos teatrais ao nivel do tato, ao alcance da

vontade de dizer sim e, com as Matintas, fazer acontecer, matintar. Em cada um
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deles por diversas vezes parecia que iniciaria algo que pudesse chamar de cena,
mas tudo era transito e bem efémero, nada era apenas para ser visto.

Fato bem curioso diz respeito ao publico se colocar em posicdo de
expectadores, como que reivindicasse sua funcdo. Em todas as noites em que a
CasaMatinta abriu as portas, em determinado momento do acontecimento, os
convidados iam aos poucos se fixando na plateia do anfiteatro, na area externa ao
fundo do Casarao do Boneco, como que esperando que alguma cena apotedtica,
de encerramento, um grande fato, algo significante acontecesse. Como se,
logicamente, ali fosse o lugar da cena finalmente acontecer. Algo que pudesse ser
s0 assistido e aplaudido, talvez. Mas n&o acontecia.

Como o convite dizia, a cozinha cheirava a café novo saindo, e todos que
passavam por |a, sentavam-se a mesa, que sempre estava bem servida de coisas
para comer tomando café, Duas ‘Tias’ cuidavam do ambiente e ndo deixavam
ninguém sair dali sem fazer um lanchinho. Ali a conversa brotava farta e entre tantos
assuntos, muitas histérias de matintagens, que o publico mesmo contava. Houve
quem, ao chegar no Casarao, foi direto para a cozinha e sé se deu conta de outros
movimentos pela casa muito tempo depois. O unico ambiente com luz acesa clara e
abundante, ainda que o clima de luz quente lembrasse candeeiro ou lamparina,
diante do todo, “parecia o unico lugar real da casa”, disse uma das convidadas.

Aos poucos e com o acontecimento ja bem adiantado, as diversas Matintas
iam “desaparecendo” e, sem fazer alarde, os atuantes se misturavam aos
convidados. Perto de uma hora de permanéncia na casa, as dez para as oito da
noite, uma das 'tias' da cozinha anunciava que o café havia acabado. Fizera tanto
café, que acabou. Nervosa, saia pelos ambientes avisando do fato e a noticia se
espalhava. Esse era um sinal para as Matintas que ainda permaneciam. Significava
que logo todas as luzes da casa acenderiam, o som da CasaMatinta sumiria em
volumes baixos até acabar e a matintagem estaria encerrada. As 20 horas isso
ocorria. Nesta hora, ndo havia mais concentracdo de publico e atuantes em
determinado espacgo, todos espalhados eram surpreendidos com as luzes
acendendo, como se a realidade voltasse. Os que ainda permaneciam no anfiteatro
esperando que algo surpreendente acontecesse, se davam conta nesse momento

de que haviam perdido algo do acontecimento todo.
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Pelo aspecto de efemeridade do teatro, sabemos que todo espetaculo,
mesmo que se repita em varias sessoes os textos, expressdes, marcas cénicas e 0s
demais elementos constituintes do acontecimento teatral, mesmo nos formatos
mais rigidos e profissionais, este sera sempre diferente. Neste tipo de realizagao,
como o Café, porém, nada se repetia. Ndo havia texto decorado, nem marcas
espaciais ou gestuais ou textuais. O aviso que o café acabara era a unica marca na

encenagao.
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