Territorios de Criacéo

Publicagao de Pesquisas e Concessao de Bolsas para Mobilidade Formativa

ODISSEIA 116:
UMA EPOPEIA
DO REAL

Cleilson Queiroz Lopes












Territorios de Criacao

Publicagao de Pesquisas e Concessao de Bolsas para Mobilidade Formativa

ODISSEIA 116:
UMA EPOPEIA
DO REAL

Cleilson Queiroz Lopes

1% edicao | Fortaleza - CE | 2025




Universidade Estadual do Ceara
(Uece)

REITOR
Hidelbrando dos Santos Soares

VICE-REITOR
Dércio talo Alves Teixeira

EDITORA DA UECE
Cleudene de Oliveira Aragao

CONSELHO EDITORIAL

Ana Carolina Costa Pereira

Ana Cristina de Moraes

André Lima Sousa

Antonio Rodrigues Ferreira Jtunior
Daniele Alves Ferreira

Fagner Cavalcante Patrocinio dos Santos
Germana Costa Paixao

Heraldo Simoes Ferreira

Jamili Silva Fialho

Lia Pinheiro Barbosa

Maria do Socorro Pinheiro

Paula Bittencourt Vago

Paula Fabricia Brandao Aguiar Mesquita
Sandra Maria Gadelha de Carvalho
Sarah Maria Forte Diogo

Vicente Thiago Freire Brazil



Secretaria da Cultura do
Estado do Ceara (Secult CE)

GOVERNADOR DO CEARA
Elmano de Freitas da Costa

VICE-GOVERNADORA DO CEARA
Jade Afonso Romero

SECRETARIA DA CULTURA
Luisa Cela de Arruda Coelho

SECRETARIO EXECUTIVO DA CULTURA
Rafael Cordeiro Felismino

SECRETARIA EXECUTIVA DE PLANEJAMENTO
E GESTAO INTERNA DA CULTURA
Geciola Fonseca Torres

COORDENADORIA DE FORMACAO,
LIVRO E LEITURA
Ernesto de Sousa Gadelha Costa

EQUIPE DA COORDENADORIA DE
CONHECIMENTO E FORMACAO
Adson Rodrigo Silva Pinheiro
Francisca Maura Isidério

Indira Marcondes Arruda

Jessé Albino Santana

Keila Giullianna Braga Reis
Kilviany Pereira de Sousa

Maria Janete Venancio Pinheiro
Nilbio Thé

Raquel Lopes da Silva

Taina Oliveira Silva Santos

5 Py
ARTE Este projeto & apoiado pela S da Cultura do RO
(. CULTURA ¢ CEARA Estado do Cears, com -,’wm‘,
(Le lementar

CONHECIMENTO 7./ GOVERNO DO ESTADO ) W

ccccc




Gestao do Programa
Territérios de Criacao

Mercurio - Gestdo, Producao
e Acoes Colaborativas e Casa
das POC Produgoes Criativas

COORDENACAO DAS ACOES
Camila Guerra

Nadia Sousa

Thyago Ribeiro

PRODUCAO
Ana Vieira
Gabriel de Sousa
Lorena Soares
Victor Hugo Leite

COMUNICACAO
Angélica Maia
Carlos Weiber
Cris Maciel

Lucas Benedecti

casa

asP&C MERCIAID

........................................



© Copyright das(es) autoras(es).

1% edigao. 2025.

Direitos reservados desta edigao:

Mercario Gestdo, Producéo e A¢des Colaborativas

Impresso no Brasil / Printed in Brazil
Efetuado depésito legal na Biblioteca Nacional

Coordenacdo editorial EQUECE
Cleudene Aragao
Nayana Pessoa

Curadoria da colecao

Prof. Dr. Alexandre Almeida Barbalho, Profa. Dra. Francimara Nogueira
Teixeira, Prof. Dr. Marcio Mattos Aragao Madeira, Profa. Dra. Renata
Aparecida Felinto dos Santos e Profa. Dra. Tércia Montenegro Lemos

Coordenacao executiva Territorios de Criagdo
Camila Guerra, Nadia Sousa e Thyago Ribeiro

Preparagio e revisio
Daniel Johnson Carvalho Costa

Projeto grafico / Diagramacao / Revisao grafica
Carlos Weiber / Felipe Braga / Nilo Barreto

Bibliotecaria: Meirilane Santos de Morais Bastos CRB-3/785

L8640 Lopes, Cleilson Queiroz

Odisseia 116 [recurso eletronico]: uma epopeia do real / Cleilson
Queiroz Lopes. --1 ed. -- Fortaleza, CE: Editora da Uece, 2025.
(Colegido Territorios de Criagdo; 11)

PDF.

Inclui bibliografia e apéndice
ISBN: 978-65-83910-37-0

1. Dramaturgia. 2. Memorias. 3. Relatos poéticos. 4. Literatura
brasileira - Historia e critica. I. Titulo. II. Série.

CDD: B869.09

Editora da Universidade Estadual do Ceara - EQUECE
Av. Dr. Silas Munguba, 1700 - Campus do Itaperi Reitoria
- Fortaleza - Ceara. Cep 60714-903

Tel: (085) 3101-9893 www.uece.br/eduece eduece@uece.br






Territérios de Criacao:
pesquisa e produgao de
conhecimento no campo das artes

Com grande diversidade de temas e propostas, a Colecao Terri-
toérios de Criagdo evidencia uma rica pluralidade de perspectivas
epistémicas. Essa producdo é atravessada pela experiéncia dos
agentes culturais e enriquecida pela troca de vivéncias no campo
cultural. Tanto a produgdo académica, como as diversas formula-
¢Oes aqui elaboradas ressignificam as praticas culturais e artisti-

cas, em processo de mutua transformacao.

Abrangendo pesquisas em areas como fotografia, ci-
nema contemporaneo, performance, patrimoénio, danga, dra-
maturgia, arte urbana, artes graficas, carnaval, o movimen-
to junino e literatura marginal, a colecao reflete a profusao
do pensamento e conhecimento formulados a partir dessas
expressOes culturais. Todos esses campos sdo atravessados
por didlogos com o pensamento feminista, questdes de ances-
tralidade e interseccionalidades, como género, sexualidade,
raca e etnia. As contribui¢des vém de diferentes municipios
cearenses, como Crato, Juazeiro, Barbalha, Iguatu, Senador

Pompeu, Itapipoca e Fortaleza.

O resultado é este panorama rico e multifacetado de pers-
pectivas e sensibilidades, de olhares e sensibilidades que inun-
dam o nosso campo cultural com o conhecimento produzido pe-

los pesquisadores selecionados no edital Territérios de Criagao,



aos quais agradecemos desde ja o interesse nessa partilha, que
aqui se materializa em parceria com a Universidade Estadual do

Ceard, por meio da EdUece.

Financiado com recursos federais oriundos da Lei Paulo
Gustavo, este projeto integra uma série de importantes iniciati-
vas de fomento realizadas pela Secretaria da Cultura do Estado
do Ceara. Esta acdo fortalece a pesquisa e a produgdo cultural

no Cear4, conectando o estado ao restante do Brasil e do mundo.

A intengdo é transformar essas iniciativas em uma agao conti-
nua para que, periodicamente, um grupo diversificado de pesquisa-
dores e pesquisadoras dos municipios cearenses tenha suas publica-
¢des financiadas e disponibilizadas nas bibliotecas. Além disso, esta
politica, ao estimular a visibilidade dessa producao local, contribui
para a insercao de nossos agentes culturais em circuitos académico-
-cientificos, oportunizando momentos de troca de experiéncias e di-
fusdo de saberes gestados a partir de dindmicas da cultura cearense.

Viabilizar e implementar estas agdes e estratégias ¢ uma
grande satisfacdo para a Secult Ceara. Isso s6 é possivel gracas a
confianca e ao engajamento dos pesquisadores e pesquisadoras
que apostam nos projetos e parcerias, comprometidos com a exe-
cucao e sucesso desta politica de publicacdes. Com isso, estamos
valorizando cada vez mais a cultura cearense e o trabalho destes
atores, destacando a importancia da pesquisa, da reflexao e de

novas ideias para o setor cultural.

Valorizar a pesquisa e a reflexdo sobre o campo da cultura
no Ceara é reconhecer a relevancia da qualificagdo dos trabalha-

dores e trabalhadoras da cultura. Esses profissionais desempe-
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nham um papel crucial para a reverberagao das politicas ptblicas
e, consequentemente, para o fortalecimento dos territérios, pro-

movendo suas respectivas identidades e singularidades.

Ao investir nessas politicas, o Governo do Ceara ndo apenas
impulsiona a cultura e as artes, mas também contribui para posi-
cionar o estado como referéncia nacional na producao de conheci-
mento e assegurando um acesso mais democratico ao conhecimen-

to académico em torno da cultura e das politicas culturais.

Luisa Cela de Arruda Coelho
Secretdria da Cultura do Ceard
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Difundindo conhecimento no
campo das artes e da cultura

A formacao em arte e cultura tem se revelado como um pilar de
crescente relevancia na politica cultural do Cear4, estabelecendo-
se, ao longo do tempo, como um dos eixos fundamentais dessa
estratégia. A criacdo de programas governamentais direcionados
nos planos plurianuais 2020-2023 e 2024-2027, com enfoque no
desenvolvimento do conhecimento, na formacgéo, no livro e na
leitura, constitui um testemunho eloquente deste fendmeno.
Em paralelo, a expansdo e descentralizacdo de programas e
acoes formativas, impulsionadas pela Rede Publica de Espacos
e Equipamentos Culturais do Estado do Ceara (RECE) e por
editais especificos destinados a tal finalidade, conferem uma

materialidade palpavel a esse processo em curso.

A medida que a politica de formagdo artistica e
cultural adquiriu relevancia e maior escala, vislumbrou-se a
necessidade de multiplicar agdes e estratégias que ampliassem
sua abrangéncia, entre as quais se destaca a promocao do acesso
ao conhecimento produzido no dmbito do campo cultural.
Com esse intuito, a Secult e a EdUece uniram esforgos para
propor a criacdo do selo Arte, Cultura e Conhecimento, uma
linha editorial destinada a difundir saberes e praticas gerados
em torno das artes e da cultura. Essa iniciativa valoriza a
pesquisa e a construcdo do conhecimento sobre as dindmicas
que perpassam e constituem esse campo, com especial atengao

ao contexto do nosso estado.

13



A presente colecio se alinha a um dos propoésitos
fundamentais do selo Arte, Cultura e Conhecimento, que visa
disseminar, para além dos muros e repositérios académicos,
a producdo intelectual que se configura em torno de temas
e questdes pertinentes ao setor artistico-cultural. De um
lado, essa iniciativa busca contribuir para a democratizacao
do acesso a tais contetidos, favorecendo sua apropriacdo
e instrumentalizacdo por agentes culturais. De outro lado,
almeja que essa produgao epistémica infiltre-se nas dindmicas
culturais, concorrendo para qualificar ainda mais os diversos
agenciamentos estéticos, poéticos, produtivos e formativos,

bem como as esferas politicas que os permeiam.

Marcada, simultaneamente, pela multiplicidade tematica
e singularidade das propostas autorais, a colecdo Territérios
de Criacdo apresenta um rico panorama de investigagdes
realizadas por agentes que tornam suas praticas artistico-
culturais porosas a formulacdes académicas e vice-versa.
Evidencia, dessa forma, a poténcia de pesquisas nutridas pelas
vivéncias pessoais e experiéncias construidas em distintos
contextos, apontando para um processo de retroalimentacdo
entre fazeres do campo cultural e da academia. Nessa tessitura,
expressoes e linguagens culturais emergem, imbuidas de um
pensamento que, de modo entrecruzado, contemporaneo e
ancestral, entrelaca-se as problematizagdes que dialogam com
elementos interseccionais como género, sexualidade, raca e

etnia.

Esperamos, com a publicacdo da Colecdo Territérios de
Criagdo, estar dando mais um importante passo na direcdo
do fortalecimento, ampliagio e descentralizagdo das agdes

14



voltadas para a promocao do conhecimento e da formagdo em
arte e cultura. Ao mesmo tempo, desejamos que a riqueza da
producao epistémica presente em seus volumes possa derramar-
se sobre o campo cultural como a 4gua que irriga e o adubo que
fertiliza, reverberando nos agentes, em seus saberes, fazeres e
agenciamentos. Em tultima instancia, trata-se de uma forma de
democratizar o acesso ao conhecimento, compartilhar sentidos,

provocar o pensamento, movimentar a cultura.

Desejo a todas e todos uma excelente leitura!

Ernesto Gadelha

Coordenador da Coordenadoria de Formacdo,
Livro e Leitura da Secult Ceard
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PREFACIO

Em Odisseia 116: uma epopeia do real, o pesquisador e dramatur-
go Cleilson Queiroz Lopes discorre sobre o processo criativo que
findou na elaboracdo da dramaturgia que leva o mesmo nome do
titulo do trabalho. Fruto de uma viagem de 6nibus entre o Rio de
Janeiro e o Ceara, pela BR 116, durante 6 dias, numa mescla de
elementos autobiograficos, imagens, entrevistas com outros pas-
sageiros e referéncias a classica Odisseia Homérica, o texto e seu
processo descrevem uma possibilidade de se pensar a mudanga,
um defronte com o sonho produzido ao se decidir por ir e o apa-
nhado confuso que costuma demarcar o voltar. Um mergulho em
fragmentos que compdem a dificil e recorrente tarefa de se modi-
ficar, de ir em busca de um algo mais; em outra cidade, em outro
emprego, em outra rota, em outro modo de pensar. Remete-se
ao encontro de muitas histérias numa mescla disforme, porém
palpavel, de poesia, registro, memoria, dentincia e inquietacao.
Cleilson aponta para a elaboracdo dramatargica em suas
possibilidades mais intimas com o intento contemporaneo de
romper com a linearidade, aparentemente tao assustadora ao
propésito de desnudar o intimo em sua completude. O relato
explicito expde-se tdo deslocado do seu entorno, que comunica
de modo velado, quase enigmatico, instigando (ou afastando) o
desejo de se preencher as lacunas deixadas no partilhar das his-

torias dessa viagem, que parece dizer tdo mais sobre o viajante e
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suas questdes do que o itinerario geografico de sua passagem/
bilhete: RJ-CE-R]. Através dos seus companheiros desconhecidos
de viagem, das paisagens poéticas com filtro da janela de vidro
e do proprio escopo do classico homérico, expressa-se o viajante,
buscando dizer sobre si e sobre todo o resto, e, para dizer, rouba
de todos esses elementos. Rouba titulos, pensamentos, conflitos,
traumas, seu nome proprio se perde. Se por covardia, humildade
ou exaltacao, cabe ao juizo moral de quem lé.

Dentre as muitas mengdes ao classico grego de Homero,
Cleilson, em dado momento do livro, destaca a escolha do nome
Ninguém por Odisseu para escapar do cativeiro do ciclope Polife-
mo, refletindo acerca de como na negacao de seu nome, de seu
heroismo, Odisseu salva a si e aos seus companheiros naquela oca-
sido. Na contradigdo entre negar sua existéncia e seus méritos, o
Rei de taca consagra o que ha de mais chamativo em seus feitos e
que levam a sua exaltagdo, ele s6 poderia ser her6i, ele s6 poderia
viver, sendo um nada, ndo existindo, ao menos naquele momento.

De forma similar, em Odisseia 116, vé-se o nome, o mérito,
a identidade sendo fragmentada ao ponto de nao existir, de se
descaracterizar e tornar-se um outro algo, sendo, nesse algo, a
exaltagdo maxima do que aquilo que é deixado para trds poderia
ser. E desacoplando-se de ser puramente Cleilson que esse via-
jante errante se permite ser também as mulheres que entrevistou
e observou, as fotos, as lembrangas, a estrada, o dnibus, a partida

e a chegada. Sendo assim, Ninguém, remete a uma infinidade de
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signos ocultos, representacdes sem nome, sem rosto, sem refe-
rencial dnico, se perde, mas salva a quem escuta. Quem ouvir
falar dos muitos que passaram pela 116, ainda que nao saibam
seus nomes, sentirdo as possibilidades que lhe conduziram por
ali. Tal como o heroismo de Ulisses, que diante de seu algoz s6
poderia se manifestar na sua oposi¢do, o mote de Odisseia 116
presentifica-se no enturvercimento de suas raizes mais objetivas.
Nao ha ninguém ali, de fato, e por isso cabe um monte de gente,
inclusive, nos.

Ninguém foi

Ninguém voltou

Ninguém sente

Ninguém lembrara

Em uma dramaturgia que trata de estrada e viagem, ana-
lisar o processo de sua criagdo soa como uma metalinguagem
exodtica. O caminho para se falar de caminhos. Cleilson esta-
belece um Guia de Mochileiro de sua perspectiva de desbra-
vamento da jornada que se propds com Odisseia 116, levando
seu publico e leitores, ora como acessérios de sua bagagem,
ora como testemunhas e ora como alibis. A fundamentacio e
0s proprios relatos pessoais apresentados no decorrer do tra-
balho expdem sem vergonha ou pudor a perspectiva de que
ndo ha como sair isento do processo criativo, ndo ha como nao
sujar as maos, e se tratando de criar sobre mudanga e vivéncia,

nao ha como ndo se fragilizar.
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A perspectiva de trazer a crise como elemento da pré-
pria criacdo introduz uma possibilidade de pensar a obra fora
do classico molde preciosista, que na atualidade soa, em seu
idealismo, como antiquado ou irreal. Ao falar sobre indecisao,
descrenga e receio, Cleilson, para além de se expor, reitera e for-
talece seu discurso, se propde a ser também analisado junto de
sua obra e converte para ela os seus achados, que passam a estar
junto de quem lhe aprecia. A premissa de falar sobre caminhos
e jornadas, acaba falando do que é trilhado para a sua prépria
confecgao, exalta que tudo nesse processo é mudanca, para além
do 6nibus na estrada. A mudanca se expde na crise, na revolta,
na obra nao finalizada, nos sonhos catalogados e esquecidos, na
possibilidade da diferenga, no escopo de uma obra de milénios
atrds que se reinventa para falar de um cearense que percorre
seu pais, ndo para lutar em guerras, salvar princesas fugidas ou
confrontar deuses, mas para galgar a possibilidade de ser ator e,
se possivel, estar vivo no processo.

Se trata de uma viagem de ida e volta, mas ndo ha volta,
ndo tem como voltar. A estrada ja estard diferente, as pessoas
também, os espacos, tudo se perde em milésimos de segundo e
estar apegado a isso é simplesmente optar pela frustragao. Parte
do caminho exposto em Odisseia 116 remonta a necessidade de se
apreciar o passado estando em consonancia com o presente, que é
0 que existe, o que é possivel. A cicatriz na perna de Cleilson, da

qual discorre em seu trabalho, ndo sangra mais como ao ter sido
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perfurada em 2017, mas lhe conta uma histéria que certamente
lhe conduz para algum lugar. A viagem também é sobre isso, so-
bre as multiplas cicatrizes abertas em todos naquele 6nibus que
se expdem em medidas e proporcdes diferentes, mas que contam
intrinsecamente sobre quem eles foram e, principalmente, sobre
quem sao e serao.

Para além disso, remonta sobre como essas cicatrizes dis-
correm, por vezes, de uma mesma violéncia, ainda que desaco-
pladas no ato de consumacdo. Refletem uma proporgao social
que constitui os viajantes, que lhes instigam e por vezes os ali-
ciam a viajarem, a se descolarem de seus lares e irem por dias a
fio sentados em um 6nibus em busca de um algo mais. A cicatriz
de Cleilson, em Odisseia 116, me diz muito sobre mim, ainda que
eu nao pretenda nunca ser esfaqueado. Diz sobre mudanca, via-
gem, percalcos, provagdes e chegada. Sempre se chega em algum
lugar. A cicatriz provavelmente dird sobre quem quer que queira

também embarcar nessa viagem pela 116.

Erik Willyam

Ator, psicologo e um outro viajante cearense
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Odisseia 116

Prélogo

Voltar,

Reencontrar imagens, molhar as raizes, olhar em direcdo ao sol
fervente, e num desnorteamento psicodélico se deparar com
demonios homonimos, pseudoénimos.

Voltar é migrar com,

E tocar nas memoérias e mais, é interferir nelas, é rompet,
reelaborar.

E a licenca do poeta, é a licenca do migrante, é a licenca do
nordestino fabulante.

E o0 caos da pergunta mal pensada, distorcida, a pergunta no
corpo vivida.

Quarenta e oito horas de estrada.

Trés dias, duas noites, duas noites, trés dias, e vez em quando
umas paradas.

E nesta epopeia, que para muitos ndo tem sentido,

Pego aqui uma licencinha para a metafora. Podemos recriar o
percebido.

E ai um caboclo entra, depois outro caboclo, depois outro, e
depois mais dois caboclos bem casados com seu alfinim no colo.

Para onde vao?

25



Territérios de Criagdo

Por que vao?

Pense numa curiosidade que eu tenho é deste povo que ta e ndo
t4 no mesmo lugar.

Do Rio de Janeiro ao Cear3,

E o corpo bem pertinho, mas tio longe em pensamento.

E ansiedade numa curva, é saudade numa parada.

E o 6nibus em seu tempo...

E choro no banheiro, é a fila, é o chuveiro.

Eavidaea arte.

Nao, desculpa mais uma vez, eu ndo queria falar isto.

Redigo entao:

E fazer da vida, arte.

Voltar é ampliar os limites, é borrar as fronteiras.

E ser o narrador da sua prépria histéria. E o profano e o sagrado,
é o seco e o molhado, é o rico e o desgracado

Fazendo do corpo um documento embriagado.

E quando me perguntam: por que voltar?

Eu paro, penso, olho...

Eu como nordestino, e ndo nordestinado,

Na&o penso em seca, morte, terra rachada.

Deixo essa funcao para o romantico.

Mas aqui mostro minha lacuna, sim, pois aqui parado eu estou
desnorteado

Eu me perco nas camadas, dentro das paginas dobradas

De uma forma ou de outra, é este meu cantico.

26
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E pra comecar tomo emprestado um passarinho bonitinho
chamado Patativa, que diz: cante 14 que eu canto ca.

Eu, que s6 quero cantar e ser cantado.

Ouvir e ser ouvido.

No caos do entre.

Cair, 14

Na identidade flutuante.

E nesta saudade arretada, que me faz ir, mais adiante
e me faz voltar.

Na plenitude do inconstante...

Texto escrito antes da viagem ser feita. Vocés perceberam? Texto
redondo, delicado, acabado, texto docilizado. Fabricado, texto fabri-
cado, texto vislumbrado, projetado. Eu s6 nao sabia que voltar ndo
mais... Foi o que eu quis dizer, quando eu tentei, quando eu tomei a
estrada que... Nao havia mais quem, ndo havia mais onde. As foto-
grafias criaram mofo e eu ja tenho que me esforcar muito pra lem-
brar. Eu escrevi um prélogo de um conto de fadas. Eu, eu estou em
crise, a deriva. Ndo ha mais pra quem, ndo ha mais pra onde. Extrair
a coluna cervical de um texto é docemente doloroso.

(projegdo dos videos feitos na rodovidria. Talvez em preto e branco)

27



Territérios de Criagdo

Cena 01: Inicio da viagem

Alguém aqui ja sentiu saudade? (blackout)
(luz sobe devagar)

Desculpa, eu prometo que ndo vou mais tocar neste assunto.

O Ricardo estava voltando porque a sua cidade deveria estar me-
lhor depois que um ano se passou, as noticias que ele recebia via
whatsapp eram que em Monsenhor Tabosa, cidade do interior do
Ceard, ja tinha chegado asfalto e ele estava indo reencontrar a sua
esposa. Ja a Vanderlane nao, mulher do Crato e mae de um recém-
cineasta, se apaixonou pela cidade de Vitéria da Conquista, sertao
da Bahia, e resolveu morar 14, bem de boa com seu sorriso de canto
de boca e seus oculos escuros. Eraldo, pernambucano de Exu,
terra de Luiz Gonzaga, voltou depois de 17 anos morando no Rio
de Janeiro. Chegou na rodovidria com duas malas, uma em cada
lado da m&o buscando pela sua familia, s6 que seus irmdos nao
reconheciam mais o seu rosto. A Maria Fernandes estava voltando
para encontrar o seu pai doente e eu sentia que ela estava aflita,
mas tentava ndo transparecer a sua ansiedade. Ele, Denilson, um
garoto de 19 anos, boné, muita simpatia e a mania de sempre olhar
para baixo quando refletia sobre o que falar, havia passado nove
meses morando no Rio de Janeiro, e estava voltando porque a sau-

dade da sua filha Sofia de dois anos falava mais alto.
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Alguém aqui ja sentiu saudade? Eu quase nao lembro mais.

Eu tive saudade de duas coisas: parte delas pode ser comprovada
por um documento, uma mensagem, uma carta, fotograﬁa, certi-
dao de nascimento. Neste tipo de saudade existia uma ponte, um
caminho, terra vermelha, queijo coalho, uma mde, um pai, fotos
antigas. Existia o Rio Jaguaribe, um sol quente, quente de lascar,
um fusca, um fusca laranja. Doce de gergelim. Um outro tipo de
saudade esquisita, € uma de que eu nado tenho documentos, mas
eu estive 14 com certeza, como documento eu tenho meu corpo,
a minha palavra, a minha franqueza, parte de um lugar que eu
nao sei explicar, mas era de uma delicadeza capaz de se deleitar
com 0 acaso, com 0s espagos vazios, com a possibilidade de errar,
sabe, com a capacidade de errar, com a grandiosidade do erro.
Ela vinha antes de dormir na minha insonia, ela vinha nos meus
sonhos. Ela vinha na rua, andando sozinho pelo caos da cidade
grande. Quando respirava uma maresia fria com cheiro de peixe
de um mar azul, mas que tem vermelho no nome. Eu tinha uma
saudade arretada de estar na neve, vendo a aurora boreal. De vi-
sitar Japiter, da casa na arvore de cerejeira que eu construi. De
uma época em que eu era cavalo-marinho. Saudade de beijar as
nuvens, as nuvens que sao leves e corriam com toda aquela deli-
cadeza. Eu parti sem me despedir de ninguém. (pausa) Eu peguei
um Onibus no interior do Cearad com destino para o Rio de Janeiro
sem me despedir de ninguém. Saudades de todos os ninguéns,

pessoas de tanta profundidade.
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Microfone: Odisseu, pai de Telemaco, marido de Penélope, filho
de Laerte que se mete a viajar entre o Rio de Janeiro e o Ceara.
Um filho que vai tentar encontrar o pai sem mesmo reconhecer o
seu proprio rosto. Um pai que tenta voltar para casa e ndo lembra
o caminho de volta, vagando durante dez anos, a deriva. Uma se-
reia, que canta em siléncio. Um olho que tudo vé e nada percebe.
Uma deusa proxima, coruja. Uma mae e esposa, que prepara a
mortalha para o seu sogro. Eu estou numa viagem, sao trés dias e
duas noites numa estrada de onibus, de trem, de barco eu ja nao
sei mais... Entdo viajo por uma BR, chamada 116, que aqui tam-
bém é mar. E justamente daqui, sim de onde vocés estao vendo,

do meu lugar que eu me perco. (blackout)
Cena 02: O ato de voltar

Eu queria dizer que o que eu sinto é que ainda ndo sei de nada.
Quando a palavra comeca a se formar na minha boca, ela cai. Eu a
vejo no chdo e é frustrante. Ela escorre por entre as pedras e a gra-
ma, ela evapora, ela entra na terra, ela seca. O liquido das minhas
pupilas também seca, a saliva seca, estou seco. Como um cacto na
paisagem seca, eu tento reter todo o liquido de palavras dentro de
mim. O meu estdmago pedra, meus olhos aguia, meus poros ten-
tam sorver tudo em 360 graus. As vezes o sol escaldante sufoca
o mundo como uma noite de inverno. Em siléncio, eu olho para

todas aquelas pessoas e todas as malas amontoadas no espaco.
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Entao o meu corpo é puxado com uma forga, um impulso inima-
ginavel. Eu ando por vezes com uma cdmera na mao, por vezes
sozinho, eu giro em torno do meu eixo. Entao eu vejo os olhos, eu
marco os olhos, eu entro nos olhos e sou fisgado por um misto de
curiosidade com aproximacgdo. Aproximacao nao, identificagdo
seria uma palavra melhor neste caso. Eu entrei no 6nibus.

(video do primeiro momento no 6nibus)

(em off) O barco saiu da rodoviaria Novo Rio, no dia 15 de janeiro
de 2017 as 15:30h da plataforma 44. Os trés dias de viagem come-
¢avam naquele momento e entdo eu voltei a olhar para os olhos.
Temerosos, inquietos, inseguros, chorosos, ansiosos, prazerosos,
esperancosos. Todos aqueles olhos foram minha seta, minha bus-
sola, por onde eu poderia caminhar. Estes olhos foram a minha
estrada pela BR 116.

Cena 03: Viagem

Oi, boa tarde. Eu sou do interior do Ceara e estou fazendo esta
viagem em busca de... Boa noite, tudo bem? Eu sou estudante,
estou fazendo uma pesquisa para... Oi, eu sou ator e estou fa-
zendo algumas entrevistas, posso falar com vocé depois sobre...
Bom dia, tudo bem? Eu estou aqui com esta cdmera para coletar
algumas falas... Desculpa incomodar sua viagem, mas eu poderia
falar com vocé por um minuto? E para um trabalho 14 do... Oi, eu

sou do Ceard, mas moro no Rio e agora eu estou num momen-
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to da minha vida que eu preciso fazer... Boa tarde, tudo bem?
Sera que depois do almogo vocé poderia me falar um pouco sobre
como tem sido... Claro, eu espero vocé escovar os dentes.... Com
licenga, vocé poderia falar um pouco sobre a viagem... desculpa,
vocé estava dormindo? Nao? Ai, que bom. E que eu venho pen-
sando num trabalho que eu acho que... Eu, eu, eu, ey, eu sou, eu
estou, eu vou para, eu quero, eu venho de, eu desejo, eu sonho,
eu sinto, eu tenho, eu perco, eu esqueco... Perddo, eu estou fa-
zendo esta viagem de volta para minha cidade para ouvir vocé.
Vocé, vocé, vocé, vocé, vocé que estd, vocé que vai para, vocé que
quer, vocé que vem de, vocé que deseja, vocé que sonha, vocé que
sente, vocé que tem, vocé que perde, vocé que esquece.... Vocé

poderia falar comigo?
(Ciamera)

1% entrevista - Telemaco na rodoviaria de Iguatu: Boa noite,
tudo bem? Eu ndo conheco o meu pai. Ele saiu de casa quan-
do eu ainda era moleque e eu peguei este 6nibus para buscar
noticias dele. Minto, eu matei o meu pai. Eu o matei com uma
flecha no peito. Sempre fui 6timo atirador. Eu ndo estou aqui
para falar de um heréi, mas daquele que se foi, porque o que
eu sou depende das agdes do meu pai. Eu estou em crise. Des-
culpa, é que enquanto eu busco por ninguém, uma coruja canta
sobre a minha cabeca. Eu ndo era assim, eu tinha uma coluna

vertebral, mas acabaram de arrancé-la. Eu juro que ndo era as-
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sim, disto eu lembro. Quando eu tinha dez anos, meu pai me
pediu para que eu esperasse ele aqui na rodoviaria. Ja se pas-
saram 17 anos e ele ainda ndo voltou. Eu abracei meu pai no
décimo oitavo ano. Eu rumino a cabega do meu pai desde en-
tdo. Eu impedi meu pai de ir embora em incontaveis projecoes.
Eu estou viajando porque meu pai esta doente e eu nao sei
mais se vou vé-lo vivo. Eu sou meu pai. Eu sou todas as suas
rugas, cicatrizes, eu sou as suas derivas, sou o rastro e a pega-
da no chdo que ele deixou. A fumaga do 6nibus sou eu tam-
bém. Sou 0 meu abandono, a auséncia de mim quando crianga.
O cheiro dele pela casa, o cheiro de suor pela casa, o cheiro de
porcos pela casa, tudo estd aqui. Sou um fantasma. Eu nao era
assim, eu juro, mas arrancaram linhas dos meus bragos, das
minhas pernas. Sim, eu continuo aqui, mas parte das linhas
estd correndo la fora. As minhas linhas 1a fora brincam com
um menino. Um menino de olhar triste, um menino abando-
nado pelo pai, um menino sozinho, um menino que corria por
todo este teatro. Ele parou, olhou no fundo dos meus olhos
e disse: “minha mée chora todos os dias”... desculpa, eu ndo
queria sair daqui. Dizem que meu pai se perdeu e ndo acha o
caminho de casa... bem, é o que os outros tao falando ai, eu ndo
sei. Caralho, o que eu t6 fazendo na porra dessa rodoviaria.
A gente nunca tem muita certeza né? E vocé, para onde é que
voceé estd indo?

(edigdo de video, duas ou trés pessoas falando sobre esta resposta).

33



Territérios de Criagdo

Cena 04: Fotografia

(num movimento do ir e vir — projegio de fotografias)

Eu estou neste movimento porque eu ndo consigo... Existe uma
janela. Um vidro entre mim e o horizonte. Todas as imagens, to-
das as paisagens sdo dinadmicas, sao moveis. Sdo imagens em de-
vir. Elas vdo se transformando com muita velocidade. H4 um mo-
vimento duplo acontecendo dentro de mim. O primeiro deles me
chama a observar as pessoas dentro do 6nibus e o segundo me
puxa para fora com uma forca descomunal, para um horizonte
muitas vezes imido, frio, nebuloso; outras, rido, seco, castigado,
engracado, colorido, obscuro, nostalgico. E entdo que sem perce-
ber, minha mao tocava a janela do 6nibus. Como se através do
tato do vidro transparente, eu conseguisse sentir a imagem. Sabe,
senti-la se formando, se embacando, se deformando, deixa-la fi-
car para trds ou muitas vezes segui-la até o ultimo suspiro. Era
com a mao na janela transparente que se completava meu toque.
Era assim que eu conseguia ser parte daquela imagem. Era assim
que fazia daquela janela ndo o meu muro, mas o meu instrumen-
to. Rio de Janeiro, Belford Roxo, Além Paraiba, Muriaé, Leopoldi-
na. Esta era a sina que se dava, que acontecia em viagem. A cada
parada uma bagagem ia embora e outra entrava. Mais olhos se
aproximando, outros entdo se distanciavam e neste momento os
dois movimentos se encontravam. Sim, porque aquele que antes

estava dentro do 6nibus sendo entrevistado, agora era parte da
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imagem la de fora, na mesma dinamica, é dificil lidar com a per-
da. No dltimo suspiro da imagem, na iminéncia de se perder, eu
via lagrimas, abragos, carinhos... Feira de Santana, Governador
Valadares, Teéfilo Otonni, Jequié, Taubaté, Tucano, Euclides da
Cunha. Se impunha dentro de mim entdo uma lembranga: ilha de
Eolo, terra do deus dos ventos da Odisseia. Esta ilha ndo se en-
contra em nenhum mapa, porque esta em constante movimento e
transformacdo. Eu percebia entdo que ndo somente eu estava em
movimento, mas o préprio espago se movimentava. Tanto dentro
do 6nibus quanto fora dele, eram poucos 0os momentos de sus-
pensdo. As nuvens se movimentavam tdo rapidamente quanto o
proéprio 6nibus, num jogo estonteante de luz e sombra. Sobre ria-
cho, caatinga, chapada, montanha, pedra, cacto, grama, estrada.
Talvez aqui a tinica suspensao possivel seja aquela registrada pela
fotografia (pausa - projecio de cinco fotografias devagar). E entdo que
este eu frustrado, comeca a perceber que até as imagens dancam.
Algumas vezes, entre uma cidade e outra, a minha garganta co-
mecava a pesar, entdo de repente me vinha um pigarro. Minutos
depois eu tossia, s6 que nao estava doente, o que acontecia é que
eu engasgava com a poeira das estrelas. Feira de Santana, Santa
Barbara, Areias, Petrolina, Canudos, Salgueiro, Exu, Cabrobé. As
paisagens davam um né, um emaranhado de imagens em qua-
renta e oito horas de viagem. Era em movimento, dentro, fora
e entre que a Odisseia de cada um ali se dava. Era num jogo de

tensdes em que a experiéncia se colocava e confesso que aqui, a
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palavra se movimenta, mas ndo se basta (partitura - ilha de eolo).
Chorozinho, Crato, Limoeiro do Norte, Brejo Santo, Jaguaribe,
Ic6, Iguatu. Eu que venho de, eu que vou para, eu que escuto, eu
que danco, eu que me alegro, eu que me frustro agora desco na
minha cidade natal. Eu, eu, eu. Eu entdo sou a ultima distancia
desta narrativa, saindo da minha poltrona cativa, de lombar do-
lorida, de pés inchados, de dores, lembrangas, com o amontoado
de bagagens se despedindo 14 fora da janela. Entdo o 6nibus que
também é barco seguiu. Eu olhei para a janela por uma tltima
vez e ndo vi quem sentou no meu lugar, lembro de ficar curioso.
Agora peco licenca para citar diretamente o Homero e a Odisseia
pela primeira vez nesta peca: abre aspas “Eu de forma alguma

conseguiria ver algo mais doce que a terra da gente.” Pode fechar.
Cena 05: Saudade / Transposic¢do do rio

2% entrevista - Calipso deusa divina na BR 116, km 215: T4 gra-
vando? E dificil se despedir né? Ele acabou de sair daqui. (pausa).
Desculpa, é que desde que ele foi embora, um rio comegou a pas-
sar dentro de mim. Eu ainda consigo ver as marcas dos sapatos.
As pegadas dos seus dedos tortos na areia do mar. Chegou aqui
na cidade faz alguns anos, sensivel, fraco. Foi entdo que eu me
apaixonei. Eu, uma mulher independente totalmente encantada
pelo viajante. Entao ele pegou tudo o que eu havia lhe prome-

tido e jogou fora. Disse para mim que precisava voltar. Voltar
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para o seu filho, sua esposa. Ele chorava, se lamentava como uma
crianca mimada. (pequena pausa) Quem, ele? Sim, acabou de sair
daqui. Sim, partiu agora, neste instante, me deixou aqui, sozinha,
inerte, eterna. Ele? Vocé quer saber mais dele? E de mim, vocé
nao quer saber nada? Ele vai seguir a histéria dele querido. Ja
eu fico aqui como a mal-amada, a fodida, a abandonada, a es-
quecida, a sozinha. Parada nesta rodoviaria, exatamente sem ir
para lugar nenhum. Lidando com as minhas pernas petrificadas
enquanto o viajante segue. Eu estou gravida de um sonho. (pau-
sa) Vai querido, leva teu nome. Vai lindo, fala de mim como a
mulher nao correspondida, sozinha e patética. Vai 14, viaja meu
amor, quem sabe um dia vocé nao esbarra aqui novamente? E
xuxu, quem sabe este 6nibus ai ndo quebra? Vai ursinho, me nega
para tua esposa e para o teu filho, nega nossas noites de amor,
porque sim, vocé também quis meu querido, eu ndo lhe obriguei.
Vai, carrega consigo... que? Oi? Querido, ndo me interrompa nao,
eu t6 aqui mandando um recado, nao sei se vocé percebeu. Nao,
nado quero mais falar de mim ndo, eu quero falar é com ele. Vai
cigano, some no mundo, a sorte dos outros e esquece da protecao
que eu te dava. Vai 14 pra tua esposa. Vai l4 e nega que gostava
dos beijos de uma mulher como eu. E s6 mais uma coisa, quando
vocé estiver velho e cansado, ndo me aparece aqui. Vai, vai, vai,
vai, morre, vai para o inferno, pega o maldito deste 6nibus, desa-
parece daqui, vai. (pausa). Vocé acabou de sair daqui, mas eu ja

sinto tanto a sua falta meu amor. Ai, mudaram o curso do rio e ele
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esta passando pela minha garganta. E dificil se despedir. A gente

nunca tem muita certeza.

(Blackout - somente uma voz): Cuidado, cuidado com as malas.
Pode, pode subir sim, mas bem devagarzinho. Devagar cdo. Esta
aqui vocé leva com cuidado. Com cuidado. Cuidado com os pdo,
infeliz. Cuidado que vai amassar. Ai meu deus, vai virar farinha
(luz acende). Esta fala foi de uma senhora que subiu no 6nibus na
Bahia. Ela tinha uns 92 anos. Subiu com um pouco de dificulda-
des. Minha surpresa foi maior quando logo atras subia a mae des-
ta senhora, que pelas minhas contas deveria ter 139 anos, ela mal
falava. Vinha subindo com a ajuda do motorista, aquele que ha
pouco foi chamado de cao e infeliz. Diferente das outras pessoas
que foram entrevistadas, eu preferi somente observa-las, ndo sei
o nome delas, a idade real. Sei somente que subiram numa cida-
de do interior da Bahia e desceram no Rio de Janeiro. Numa das
paradas, a senhora que era filha estava fumando um cigarro e eu
ouvi quando um dos motoristas perguntou: estd fumando ai para
ndo fumar perto da sua mde, ndo é? Ela prontamente com uma
cara de pouca paciéncia, respondeu: Hum, ela também fuma! A
altima lembranca que tenho delas foi a noite. O 6nibus estava
escuro e eu estava quase dormindo quando vi a pequena luz nas
suas poltronas. Estavam com uma caixa de plasticos destas que
guardam botdes, s6 que cheia de remédios. Era bonita aquela

imagem porque numa penumbra se via somente a silhueta, a cai-
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xa de remédios e os cabelos brancos da mae e da filha. Entdo, elas
se drogaram pela tltima vez naquela noite e dormiram.

(Uso de um strobo ou projegio de luzes e cores).

Eu desci, e quando cheguei 14, mergulhei dentro de um iceberg.
Eu desci e quanto mais eu descia, mais eu me distanciava daquele
sol quente. Eu desci para assistir aos meus sonhos em duas telas
de plasma, que acompanhavam a ribanceira do rio gelado. Desci
sim, desci, procurei, encontrei, perdi, desci e olhando para cima
eu conseguia enxergar os meus calcanhares. Se eu levantasse as
maos, eu poderia... mas ndo, eu queria descer ainda mais no meu
inferno de gelo, naquele inferno glacial. Eu conseguia tocar as
minhas experiéncias de quase morte. Eu conseguia cartografar
as minhas psicodelias. Eu vi todos os fantasmas perambulando
pelo lago, pelo barco, dnibus, rodoviaria, eu ja ndo sei mais... eu
desci. Eu via cruzes durante o percurso, acidentes. Desci mais e
vi meus avés, mesmo me recordando pouco do rosto deles. Desci,
sim e quanto mais eu descia, menos as palavras faziam sentido.
Eu ndo sabia que uma premoni¢do me custaria tao caro. Sacrifi-
cio de merda! Quando eu vi que minha mae estava 14 eu chorei.
As minhas lagrimas desrespeitavam a gravidade, subiam pela
minha testa e iam embora. Foi entdo que eu percebi que o bar-
queiro estava distraido e quando o meu nome foi pronunciado
eu abracei-o por trds. No momento em que o ar dos seus pulmoes
suprimiu e sua cabeca comegou a inflar, nés dois voamos juntos.

Eu e o barqueiro que agora era meu baldo. Usando-o como baldo,
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eu consegui subir e segurar nos meus dois calcanhares e se fosse
me concentrar em tamanha ironia, juro que teria caido e ficado 14,
junto com Aquiles. Mas me concentrei, segurei pelos meus pré-
prios calcanhares que formigavam e gritei: Socorro, fogo! Mas o
meu eu parado de calcanhares quentes nao entendia bem as pa-
lavras que vinham do outro lado do mundo. Entdo eu amarrei
as linhas das minhas m&os nos meus proprios calcanhares para
sinalizar que estava em crise e que precisava sair dali. A partir
dai as minhas maos também comegaram a formigar, cogar e ficar
em carne viva, mas num tltimo esforco eu consegui arremessar a
mim proprio para cima e logo em seguida me puxar para o outro
lado. Desde entao guardo cicatrizes nos meus pés e maos do dia
em que minhas maos e calcanhares formigaram, cogaram e quei-

maram. Do dia que eu desci.

3% entrevista - Sereia no Bar Rabo de Peixe da rodoviaria de Petro-
lina: T4 gravando? Ai gente, minha chance, vou arrasar. Nao,
espera. Antes de a gente comecar, por favor conta até trés, que ai
eu me preparo melhor. T4 pegando o meu melhor angulo? Oti-
mo, ja estou pronta, 1, 2, 3... (feliz e sorridente como num comercial).
Boa noite, meu Brasil. Boa noite, viajantes. Boa noite, meu Rio
Sdo Francisco. Este aqui é o Bar Rabo de Peixe, da rodoviaria de
Petrolina, e € um prazer para nos, passar esta meia-hora de jantar
com todos vocés. A primeira noticia boa é que o dono do bar ficou

maluco e a primeira rodada de cachaga é por conta da casa amo-
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res. A segunda noticia é que hoje em especial, estdo fazendo um
filme documentario sobre a historia do bar, entdo, antes de cantar
qualquer coisa, me pediram para falar um pouco sobre os viajan-
tes que passam por aqui diariamente e a minha histéria com o
bar. Pois bem, ndo vou me alongar ndo. S6 vou contar a histéria
de uma paixao. Hum, olha ela. E que eu ndo t6 morta. Para quem
nao me conhece eu me chamo Sereia. Nao, nao é brincadeira, juro.
Maria Sereia Benedito da Silva, registrada em cartério. Trabalho
aqui hd alguns anos alegrando a casa nas noites de sexta e sabado.
Alguém aqui ja se apaixonou a primeira vista? (pequena pausa). Ai
gente, desculpa, eu nem preparei vocés. Eu ndo era assim, eu ti-
nha uma coluna vertebral, mas acabaram de arrancé-la e eu ainda
sinto os efeitos colaterais. Mas eu posso jurar que ndo era assim,
disto eu lembro. Uma pergunta como esta invadindo de repen-
te 0 espaco causa embaraco, alvoroco, eu sei. Escuto risadas da
plateia, olha que delicia. Eu também, e aconteceu cantando aqui
no Rabo de Peixe, sim, cantando num bar, por que nao? Artista
também ama, amor. Ele sentou com uns amigos na mesa. Ja es-
tdvamos quase fechando, os amigos dele sem querer entrar, com
vontade de ir embora. Ele me viu cantando, me abriu um sorriso
largo. Sentou, se despediu dos amigos e disse que ficaria mais
um pouco. Ele estava cansado, parecia estar viajando ha muito
tempo. Me chamou, eu fui meio trémula. Ele pds vinte reais na
minha mao e fez o pedido da can¢dao no meu ouvido. Eu senti um

arrepio descendo pela minha nuca, peito, ombro, brago, mao e
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dedos. Eu senti o arrepio caindo. Foi como o afluente de um rio.
Entdo eu fui 14, me posicionei de frente para ele e cantei. (miisica).
Quando eu abri os olhos, o rio secou e ele ndo estava mais la.
Somente um guardanapo, com uma frase escrita. (pausa) E since-
ramente uma sacanagem. Eita porra, falei palavrdo, sacanagem
é palavrao? E porra? Pois entdo, pois entdo, é uma sacanagem,
porra (pequena pausa, foco de luz aparecendo no outro canto da cena).
Senhor? O senhor ta bem? Quer falar alguma coisa com a gente?
Aproveita que ta filmando. O senhor ta meio palido, quer uma
agua? (somente a mado em foco, jogando terra devagar).

Nao, ndo quero falar nada nao, s6 t6 um pouco cansado. Tem ca-
chaca ainda? Me vé duas doses. Eu t6 vindo de Iguatu. Iguatu nao
chove, é seco, cidade quente da peste. Ja t6 viajando hd um dia j4,
indo pro Rio de Janeiro pra tentar trabalhar de servente porque
a minha cidade ndo presta. Em Iguatu eu trabalhava de agricul-
tor. Mas nao chove. Disseram que ia passar um rio por la. Passou?
Hum, o maior rio do mundo. Vocé sabia? Sabia que o Rio Jaguaribe
que passa la no Iguatu é o maior rio do mundo? O maior rio
SECO

do mundo. Ele nem tem o direito de cair no mar e morrer. Cida-
de quente da peste. Eu queria mesmo era s6 encontrar uma vida
melhor do que a vida que eu vivo. Se eu encontrar eu demoro,
eu fico por 4. Quando a gente vé que alguma coisa ndo ta dando
certo, a gente muda. Se eu ndo encontrar eu volto, porque eu to

deixando uma mulher e seis filhos em casa. E muita conta pra

42



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

pagar. Eu tava passando ali pela cidade de Salgueiro e sabe como
tava a obra do Rio Sao Francisco?

PARADA

Deveria ja ter acabado, mas estd parada. Eu acho que o rio estan-
cou aqui dentro e ficou. Nao, ele nem chegou, ele deve ter evapo-
rado antes de chegar aqui. O que chegou ta aqui na minha mao,
olha. (batendo no peito). A cidade que ta aqui dentro é quente pra
peste. Sobrou cachaga ainda? Traz mais duas doses. Vocé canta

é? Podia cantar uma pra mim? (miisica)

(Video de entrevista do seu Joaquim)

Nao estava no Onibus. Para! Nem na ida, nem na volta, somente
entre o caminho. Para! Simpatico, me recebeu na sua cidade e
trocou conversa, sem se importar com quem. Pronto, parei, parei,
nao tem nada a ver, ndo é. Como é mesmo que se diz? Necessario.
(requena pausa). Eu nem percebia que o tempo estava passando
de trem. Ele, alegria, generosidade. Para, eu ja falei. Ele olhava
para tras na sagacidade de quem ja tinha vivido muito, e quem
sabe ndo tenha mesmo este feito? Apaga a luz por favor. Ta sem
condicdes. Eu td6 querendo pular este texto, mas ele ta vindo des-
conexo, desfragmentado, eu ndo escrevi isto, eu juro. Lembranca:
ele parava uns minutos e vinha sempre com o recorte tdo belo, e
eu aqui na frente de vocés me desfazendo. Stop, porra, nem em

inglés funciona. O avido demora trés horas, o 6nibus trés dias, o
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trem 18 dias. A lembranca do trem é mais esgarcada, tem mais
pausa, mais respiragdo. A fumaca que se agarra ao corpo é rastro.
(Video do Espedito - 1,50 até 2,30)... “Passei trés dias esperando o
trem. O trem se chamava Maria Fumaca. O trem velho a lenha,
vocé tocava fogo nele aqui e ele papocava no meio do mundo, a
fumaca tapava assim e a brasa voando... quando eu cheguei em
Jequié da Bahia passei mais trés dias para esperar o outro trem. O
que eu ia, passava em Salvador e o outro passava para... esqueci
o nome da cidade. Eu sei que quando eu cheguei em Sao Paulo,
estava com dezoito dias que eu tinha saido da casa do meu pai.
Cheguei com a roupa toda queimada daquelas faiscas do trem, s6
fendendo a fumaca com a roupa toda queimada. Nao dava tempo
de trocar a roupa nem nada.” Perdao, eu fiquei meio tonto, é que
na terra dos outros sempre faz um pouco de frio, para. Quando
eu perguntei do que ele sentia falta do Cear4, ele olhou nos meus
olhos e disse: de tudo. (pequena pausa). O terra quente da peste.
Menino, nordestino, “franzino assim como tu”, se referindo a
mim em suas palavras, cidade grande, trem, pau-de-arara, pinga-
pinga, década de cinquenta, voltar. Nordestino, franzino, sem
documentos, tira do couro seus fascinios, seus tormentos, seus
lamentos. Para, volta pra estrada, pro rio, sintoniza este radio de
novo, é 92,9. Para de se martirizar, sai deste desvio. Vocé vai se
desfazer na frente dos outros. (Video 4,40 - até 5,0). Olha, eu sei
que se conselho fosse bom a gente vendia, mas as vezes é neces-
sario fingir que é possivel voltar s6 por um momento.

(alterndncia de gravagdo dos olhos da minha mae e do meu pai - foco)
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ansiosos, tristes, rancorosos, esperancosos, inquietos, vividos,
coloridos, experientes os olhos, destruidos, cicatrizados. T4 gra-
vando? Eu ndo t6 conseguindo ver. Corriam os corredores, per-
corriam as poltronas, cortavam o horizonte, eram atravessados e
atravessavam. Paravam entre um gole e outro de um café quente,
desvendavam as imagens, cortavam as paisagens em camadas.
Encantavam-se pela paisagem, distanciavam-se, destruiam-nas.
Piscavam, ainda havia muito tempo para piscar. Os olhos sdo
quildometros de uma estrada percorrida. Fechados eles sdao um rio
que flui para dentro. Uma langa atravessou o meu olho e um liqui-
do de memoérias vazou em pouco tempo. Estas que corriam para
fora da janela, que brincavam com um menino por todo o teatro,
que se posicionavam atrds de uma camera, que eram fantasmas.
Todo um liquido de memorias que me encharcou de vermelho.
Encontro, saudade, esforco, rastro, cansaco, deslocamento. Caiu
um cisco. Uma esfera redonda e branca boia na correnteza de um
rio. Se umedece em seu percurso, pinga. Miram, por vezes, com-
batem, se distanciam, passam e encaram a cdmera e quando a
encaram. Nao importa, eu sé queria dizer que a for¢a do olho
chega antes da palavra. Redondos e fugidios mudam de direcao.
(blackout) Alguém estd me vendo? Dilatam-se. (volta o video) E
quando o rio seca, é ele que retém a tdltima gota. Eu confesso,
ja tive muito medo de ser engolido por um olho. J4 se imaginou
tendo uma morte lenta e dolorosa dentro do sonho de alguém?
Quando o 6nibus parte, os olhos que ficam tentam reconstruir a

imagem num mosaico frustrado. A memoria dos olhos é s¢6 frag-
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mento. A narrativa dos olhos é uma linha em pedacos. Os olhos
pesam. O actimulo de olhos pesa. Por vezes eu tive ressaca de
olhares. Eu mesmo atravessei uma lanca dentro do meu olho e
me refresquei com o liquido azul que descia, diminuindo assim a
temperatura do meu corpo e tudo por conta deste sol quente da
peste. Eu pus um sol no lugar do meu olho furado, e desde entdo
0 meu sol tem sentido o peso de olhar para cima e ver meu olho
furado jorrando liquido azul com maior ou menor intensidade.
O sol sempre mereceu sentir a mesma ndusea, tontura que meu

olho sentia ao olha-lo.

Entdo o 6nibus que também é barco seguiu. Eu olhei para a ja-
nela por uma dltima vez e ndo vi quem sentou no meu lugar,
lembro de ficar curioso. Agora eu peco licenga para citar direta-
mente o Homero e a Odisseia pela segunda vez nesta peca: abre
aspas “Eu de forma alguma conseguiria ver algo mais doce que
a terra da gente”.

Casa, bagagens, cansaco de trés dias. Uma das minhas irmas com
a qual eu ndo estava falando por conta de um conflito familiar era
a Unica pessoa em casa. O portdo estava aberto. O portdo, a casa
vazia e o seu grande olho redondo tentando disfarcar certo ran-
cor. Eu entrei, pus a minha bagagem e quando olhei novamente
o portdo, a chave da casa estava la junto ao cadeado aberto. O
rio ndo passava mais naquela cidade. Tirei os sapatos e deixei os

meus pés respirarem. Lembro de ter montado a caAmera para falar
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algo. Montei o tripé, pus a cAmera, coloquei uma cadeira num dos
fundos de parede laranja de gosto duvidoso e me posicionei dian-
te da mesma. Eu ndo era assim, acabaram de arrancar a minha
coluna cervical, mas eu ndo era assim, disto eu lembro. Enquan-
to a camera estava ligada, as linhas dos meus bracos e pernas
tomavam toda a casa. Um rio passava entre mim e a camera e
embacava a imagem. Eu estava a deriva dentro de casa. Eu sai do
Rio de Janeiro sem me despedir de ninguém, eu peguei trés dias
de 6nibus e ndo consegui voltar. Eu ndo consegui falar. Diante da

camera, o rio afogou as minhas palavras.

2° Ato.

Cena 06: Revisitando fotografias

Uma vez uma pessoa me disse que deve ser um inferno ter um

artista autobiografico na familia.

Cheguei, eu pus o pé na minha ilha. Cheguei, eu comi terra, areia,
farinha. Cheguei, mas antes de chegar, eu mamei nas tetas das
vacas sagradas. Cheguei, mas quando eu cheguei ndo mais me
reconheciam, e sempre quando me olhavam parecia que estavam
buscando o que havia de diferente em mim. Cheguei e me sentia
um campo de arqueologia, cheio de ossos antigos. Cheguei, cho-

rei, eu sei que eu sai, mas eu cheguei, eu voltei, porra. Cheguei,
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como se chegar fosse buscar a nascente de um rio seco. Racha-
dura, buraco, asfalto, praga, farmdcia, farmdcia, teatro fechado,

farmadcia, igrejas sao varias.

Eu sou o filho mais novo de quatro irmaos. Tenho trés irmds mais
velhas, com intervalo entre seis e oito anos de um filho para ou-
tro. Um pouco antes de nascer, no ano de 1990, o meu avd, pai do
meu pai, ja estava muito doente em seu leito de morte. Naquele
tempo, no interior do Ceard, era muito caro o teste para saber o
sexo da crianca, mas minha tia tentando anima-lo, disse: “Vocé
precisa esperar o nascimento do seu neto, desta vez vai ser um
menino”. E ele respondeu: “Eu sei que vai ser um menino, mas
nao vou estar vivo para vé-lo”. Meu av6 morreu em janeiro de
1990, eu em nasci em abril do mesmo ano. O menino, o homem

que viria para casar e povoar a casa de netos.

Responsabilidade de merda! (pausa)

O meu avo, do Iguatu, assim como eu, viajou para Sao Paulo de
onibus e no momento em que poOs o primeiro pé na rodoviaria, ao
invés de ver pessoas, comecou a ver vacas e bois, ele viu o pasto
em todos os lugares. Ele refez a imagem que estava a sua frente.
Refez a imagem fora do teatro, com a populacdo que ele mais

conhecia, arrumando um jeito de ficar confortavel.

Sabe a sensagdo de tirar as roupas num dia de calor?
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Onde meu avd (esta faltando alguma coisa aqui?) bois e vacas,
outros, palavras, ntimeros, poros, fios de cabelo, linhas, sensa-
¢Oes. Sensagdo boa é trazer o que a gente gosta pra perto. A maior
parte da minha familia, fala que o meu avd neste momento sur-
tou, que ele ficou “ariado”. Eu discordo, eu acho que ele s6 saiu
pra dar um passeio.

Ele gritava na rodoviaria: é boi, 6 boi, éia.

- matuto, doido, velho esclerosado.

Eia, e ele s6 manobrando a boiada.

A gente sempre tenta matar o sonho, mas dentro do sonho, a ima-

gem nao tem limites.
Cena 07: Espera na rodoviaria

4" Entrevista - Penelope na Rodovidria Novo Rio: Alguns resol-
vem palavras-cruzadas, leem um livro, veem um filme. Dormem,
ha quem adore dormir. Ligam para a familia, fazem amigos. Vao
a bares alternativos, ao teatro... ja eu costuro para matar a minha
solidao, para nao morrer enquanto espero. Nao precisam ter pena
de mim, eu estou bem (mostrando o ponto). Este é o meu ponto pre-
ferido, se chama fuxico. E um ponto que se faz 14 no Nordeste. A
gente faz um fuxico e depois vai juntando e juntando até formar
um grande tecido, mas ele sempre deixa estes pequenos bura-
cos entre um fuxico e outro. Por mais que se queira terminar, ele
deixa estes espacos vazios. Nos dltimos anos, eu tenho tentado

lidar com a espera enquanto costuro, mas posso dizer que nao
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¢é facil. Para isto eu desenvolvi uma técnica: costuro um fuxico
e desmancho dois, costuro dois e desmancho trés, costuro trés
e desmancho quatro e assim eu vou seguindo como se estivesse

enganando o tempo, como se ele ndo percebesse.
Espera!

O tempo anda, move-se e eu aqui tentando fingir ndo ser objeto
dele. Eu queria prender o tempo com minhas agulhas em cada
uma de suas extremidades. Quando eu percebi que o tempo nao

parava, eu tentei me matar debaixo de uma mortalha de fuxicos.
Desculpa, eu ndo perguntei se eu poderia falar sobre a morte.

O que acontece é que a mortalha de fuxicos é cheia de espacos
vazios que impediram meu sufocamento. Eu estou entre a ma-
téria e o vazio. Me desculpem, eu ndo era assim, mas acabaram
de arrancar a minha coluna vertebral, mas eu juro que eu nao era
assim. Eu tinha sangue, eu tinha cor, eu tinha nome. S6 que eu es-
tou sendo soterrada de situagdes inacabadas. Desculpa, desculpa,
desculpa mais uma vez, desculpa! E que a cada novo grupo que
chega nesta rodovidria, que finge ser teatro, eu ensaio o meu re-
lato, refago-o tentando fugir do aprisionamento dos meus verbos
de acdo e com a oportunidade desta entrevista nao seria diferen-

te. Alguns até flertam. Vocé estd flertando comigo? Vocé é uma
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graca, um garotdo. Desculpa, eu ndo consigo mais discernir. Eu
estou cansada de estar em situagdes que nunca tem fim.

Entdo eu faco um e desmancho dois, faco dois e desmancho trés,
faco trés e desmancho quatro... eu ja devo estar repetitiva, é que
quem espera tem a mania de repetir os mesmos passos. Mas ago-
ra ficarei aqui, parada, etérea, calada... enquanto ele nao chega,
eu continuo aqui, sendo coadjuvante da minha existéncia. As li-
nhas circulam todo o meu corpo e me aprisionam aqui. Fecham

meus olhos e tapam minha boca.

Eu tenho trés cicatrizes, sdo estas: esta é a lindinha, florzinha e do-
cinho, elas hoje nao doem mais, s6 pulsam de vez em quando antes
da chuva e ouso dizer que, as vezes, elas tém um tipo de autonomia
premonitéria. Houve um dia de trés primeiras vezes: a primeira vez
em que eu viajava do Ceard para o Rio de Janeiro, a primeira vez em
que eu viajava de avido e a primeira vez em que eu... Era o dia 02 de
junho de 2013, eu lembro bem porque era o dia de Santo Antonio,
festa do Pau-da-Bandeira da regido do Cariri. Eu estava na cidade de
Juazeiro do Norte com uma mala, parado num ponto de dnibus para
ndo esperar sozinho. Esperava algum téxi passar ja que nado conse-
guia chamar via celular. Foi quando uma moto parou com dois ga-
rotos de capacete que tinham entre quinze e dezessete anos. Um de-
les me abordou portando um punhal enquanto o outro esperava na
moto. As pessoas do ponto de o6nibus correram. Sem pensar no que

estava fazendo, eu reagi, empurrei o garoto e briguei com ele. Entre
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socos e chutes consegui joga-lo no chao e seguré-lo, foi quando as
pessoas comegaram a voltar depressa para me socorrer, e ele de for-
ma répida conseguiu num dltimo impulso me desequilibrar e ficar
de pé, na posicdo que eu estava, s6 que agora eu que estava no chao
e vulneravel. Com o punhal ainda na mdo, ele terminou o ciclo e na
terceira primeira vez do dia 02 de junho de 2013, um domingo pela
manh3, eu fui esfaqueado trés vezes. Desculpa, eu nao era assim,
mas acabaram de arrancar linhas das minhas pernas, mas eu juro
que eu néo era assim, disto eu lembro. E que desde que me tiraram
sangue e que abriram trés buracos nas minhas pernas, eu vi as linhas
do meu corpo correndo pelo asfalto e para dentro do esgoto e isto
me deixava sem forca, com aparéncia de fantasma deitado naquele
chao e gritando, mesmo que minhas experiéncias nao conseguissem
traduzir tanta dor. Naquele momento eu nao era vazio, eu era ma-
téria se decompondo. Eu era a nascente do rio que jorrava vermelho
para o esgoto. Sim, pois debaixo daquele sol quente eu era niimero,
estatistica do hospital, da policia... o garoto que me esfaqueou tinha
a idade dos meus alunos de teatro: a mesma aparéncia, 0 mesmo
porte fisico, a mesma falta de privilégios. Junto com o sangue, se
esvaiu também a memoria do seu rosto minutos depois por conta
do trauma. A primeira facada pegou aqui em cima, a centimetros da
artéria femoral, que se atingida poderia ter me matado em questao
de segundos; a segunda perto do joelho, me deixando seis meses
sem conseguir dobra-lo e achando que nao conseguiria voltar a fazer

coisas como dangar. E a terceira na perna esquerda, na panturrilha.
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Vocé quer tocar? Quando eu vestia calcas compridas, as pessoas per-
guntavam se minha perna estava com gesso, de tamanho inchaco.
No dia 02 de junho, eu viajei e ainda conheci o Rio de Janeiro horas
depois do acontecido. Tomei vacina antitetanica um dia depois, pois
no hospital do Ceara ndo tinha a vacina. E foi assim que eu conheci o
Rio de Janeiro, com trés buracos nas pernas, um olho roxo e ampara-
do por um guarda-chuva que eu usava como bengala. Eu ainda nao
pensava que moraria no Rio de Janeiro, e muito menos que estando
no Rio de Janeiro, eu sentiria saudades do Ceara. Eu jurei pra mim
mesmo que evitaria tocar neste assunto porque eu tinha uma casa,
eu tinha um rio, eu tinha uma cidade... e olha eu aqui, agora, falando
sobre isto pra vocés nesta rodovidria que finge ser um teatro... De-
pois de morar na cidade grande, todos os dias pela manha eu acor-
do, tomo um copo de dgua com duas colheres de deriva. Desculpa,

¢é que marca de verdade machuca diferente.

Cena 08: A cimera e a atriz

5" entrevista - Euricleia no interior: Eles chegaram aqui na cidade
de 6nibus com varias malas. Eram cameras, refletores, microfo-
nes. Diziam eles que iriam gravar um filme. O nome do diretor
era Homero, um cara com uns 6culos destes fundo de garrafa,
intelectual meio metido a escritor, pretensioso. Mas mesmo assim
eu me candidatei como atriz profissional que sou. Meu nome é

Euricleia, e eu interpretava a empregada do personagem prin-
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cipal, mas aqui nesta entrevista vocé pode me chamar de Aura.
A proposta de Homero era a seguinte: ele queria viajar para o
interior do Brasil de dnibus entrevistando pessoas e fotografando
toda a viagem, e quando chegasse ao interior, gostaria de desco-
brir novos talentos para contracenar com o seu muso inspirador.
O nome deste ator que inspirava Homero era Ulisses, mas no fil-
me, ele iria fazer o personagem Odisseu. Era um gala hero6i, estes
garotos de vinte anos e pouca experiéncia. O set de filmagem era
um antigo engenho de agticar e enquanto eu lavava a cicatriz de
Odisseu, havia um flashback com um ator que interpretava o he-
r6i quando crianga, correndo por um canavial de baixo do sol
quente e sendo perseguido por um porco que logo em seguida o
morderia o joelho e faria aquela cicatriz. A cena era linda porque
eu reconheceria o meu senhor. O mais interessante era que eu
nao falava nada, eu teria que mostrar o reconhecimento com o
olhar. Entdo eu disse pra mim mesma: vou dar o nome. Estava
olhando para baixo e no que olhei para cima, ja estava chorando
litros, toda emocionada. Eu engoli o gala naquela cena, eu pisei
na cabeca do heréi. Dois anos se passaram e eles vieram lancar o
filme. E vocé acredita que minha cena foi cortada? A dnica cena
que teve foco foi uma gravada dias depois, em que Odisseu mata
as empregadas da casa e as enforca no engenho. A proposta do
diretor foi derramar um balde de melado que ia pingando pelos
pés das empregadas em seus ultimos espasmos. O foco nos pés

balangando (projecio de imagem-desenho). Homero dizia que o san-
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gue com o melado de acticar era a energia feminina do filme. A
cena sadica das empregadas mortas e nuas teve dois minutos e
quarenta e cinco. Minha vontade foi levantar no cinema e gritar
(grita). Parou. Mas que voz eu teria? A gente nunca tem muita
certeza. Depois os diretores foram embora e eu fiquei aqui na ro-
dovidria, as linhas do meu corpo estdo naquelas fitas gravadas e

eu continuo aqui, a espera.

Em Iguatu nao chove, cidade quente da peste. Uma vez, num dia
de sol quente, eu vi uma vaca pouco antes de morrer por conta da
seca. Estava com alguns dos meus familiares neste momento e é
uma imagem que sempre me retorna. Ela estava na beira de um
lago, ao contrério do que se pode pensar, ela ndo estava magra,
mas inchada, como se fosse um balao, as veias do seu corpo pula-
vam na tentativa de falar. Os olhos daquele animal me engoliram.
Entao fomos somente eu e ela petrificados debaixo do sol quente.
Juro, os olhos da vaca me queimavam mais que aquele sol quente.
A vaca com olhos de sol queimava meu corpo e eu nao podia fazer
nada. Eu peguei uma lata, com uma agua barrenta que havia no
fim do lago seco e joguei sobre suas patas. Neste momento fez um
som de dgua que fervia e um cheiro de queimado tomou conta do
espaco. Eu parei, olhei o espago seco, sépia, barrento, quente, peste
(pausa). Uma vez me disseram que as vacas sagradas ndo morrem.
No momento em que eu olhei para cima e o sol quase me cegava,

eu me vi de cima, eu vi a bendita vaca viva, em pé e com olhos
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de fogo queimando todo o meu corpo e a carne que fervia, que
borbulhava e queimada agora era minha. Rio Jaguaribe, o famoso
rio da onga que passa por Iguatu, que passa por mim, que deveria
inundar este teatro. E assim como a onga ele escapa, ele seca, ironia
maior ndo ha. Eu senti que o pouco do rio comegava a vazar do
meu corpo com o gosto salgado. Neste momento em que eu nao
era ninguém, aprisionado no olho da vaca sagrada, queimando, eu
nao busquei mais agua, eu s6 assisti meu corpo queimando na tela
de cinema que se limitava a perspectiva do meu olho que via de

cima. Desde entdo, eu sinto que falta um pedaco.
Cena 09: Defesa

6" entrevista - Defesa de Ulisses: Ta foda, a galera nao quer facili-
tar pra mim. J4 tentei pagar propina pra Ele, o autor, reescrever o
texto, mas ele é irrevogavel. Intelectual de merda. E, estdo todos
contra mim. A casa caiu. Telemaco, o primeiro que falou, disse
que ndo iria tomar partido. Calipso rancorosa, deve estar amando
ver tudo isto de longe, Sereia ficou triste porque pedi pra ela parar
de cantar, mas era s6 pra que eu ndo fosse enfeiticado, ndo tinha
nada a ver com afinacdo... E Penélope foi a pior, depois que ficou
sabendo do meu caso com Calipso e do meu flerte com Sereia me
expulsou de casa e disse que finalmente ia pedir o divércio. Mas
nao acaba aqui nao, eu fiquei sabendo que ela td com uma conta

no tinder. A gente pensa que vai voltar e que vai encontrar tudo
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igual. Eu menti, eu enganei, eu trai, mas eu s6 queria saber se fos-
se algum de vocés que tivesse que passar pelos caminhos tortos
que eu passei. Eu chorei em todos os momentos. De longe eu via
a casa sendo destruida. Cantei, narrei, menti, senti, fugi, vi. Eu
vi que neste mundo cada pedaco tem uma divindade... todos os
meus companheiros de guerra ainda gritam. Eu enforquei, eu ati-
rei, eu matei. Mas eu nunca neguei nada disso e ndo vai ser agora
neste teatro que eu vou negar. Elas estdo todas na minha cabega,
as vozes, as vozes estdo todas na minha cabega. Se eu pudesse
dizer algo, se eu nao fosse um corpo jogado no Hades, eu diria
aos homens para nunca matarem uma bruxa. Elas escreveram o
meu nome em um papel, o costuraram no bico de uma coruja que
me defendia e a jogaram num rio gritando palavras de ordem e
justica. Desde entao todos os homens depois de mim sofrem as
consequéncias. Vocé pode apagar meu nome? Tipo, da sua en-
trevista? Pode mudar na edicao? Diz que eu nem passei por aqui,
ou diz somente que eu ndo sou ninguém. Pode usar como titulo
da entrevista aquela parte da Odisseia em que Odisseu diz assim:
“Ninguém é meu nome; ninguém denomina-me a mae, o pai e to-
dos os outros companheiros”, ai fecha com um ponto final. Prin-
cipalmente se de agora em diante eu comecar a chorar. O choro
dos homens ¢é incontrolavel e como vocé bem sabe estdo todas
contra mim, entdo com certeza neste teatro eu nio vou encon-
trar ninguém para me consolar. (pausa) Ai de mim! E tao dificil a

vida de um heréi. E como... pensando nos dias de hoje. E como
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a vida de um digital influencer. Sério, ndo ri ndo. E muita cobran-
ca. A sociedade cobra uma postura ética absurda e a perfeicao
é inalcangavel até para os deuses. Ao mesmo tempo, as pessoas
querem drama. Por que vocé acha que eu tenho uma queda para
o choro? Quantas experiéncias ndo carrega uma pessoa que foi de
rei a mendigo? Eu sei, eu t6 fudido, eu t6 lascado, eu t6 cansado.
Elas querem minha carne? Meus olhos, meu sangue, meu couro?
As linhas do meu corpo.... Nado, nédo, ndo. E pouco, é pouco, elas
querem as palavras, a experiéncia, a narrativa, elas querem a vi-
véncia. Elas querem ter voz, vez... e elas estao pegando, chegan-
do, lutando, amando, gozando (pausa). Eu me rendo, eu aceito,
eu entendo, eu respeito... eu... ndo importa, nao importa mais...
eu, ndo importa mais, entende? Pelo pouco de sabedoria que me
resta, ainda consigo fazer esta reflexao. E, agora chegou a minha
vez de esperar aqui, minha vez de pedir perdao. Eu, este banco
de rodoviaria que finge ser teatro e estas quatro caixas de papelao
cheias de memoria. (olha para trds). Calma, foi s6 pra conferir se

elas ja estavam fechadas. A gente nunca tem muita certeza.

Ontem eu tive um sonho. Eu estava de pijamas e descalgo no chao
batido de terra. No acostamento de uma estrada. Era madrugada e
além de um 6nibus, ndo havia mais nada perto. O céu assustadora-
mente estrelado contrastava com a escuridao da estrada. Eu corria
atras do 6nibus que acelerava na minha frente e entao eu corria mais.

Em meio a esta corrida, eu via imagens, figuras, sombras... aquelas
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que s6 aparecem na estrada de madrugada, sé6 que agora eu esta-
va desprotegido, do lado de fora da janela. O vento gelado. O grito
seco. Eu lembro de sentir saudade do sol quente. Eu desisti, o 6nibus
ja estava além. Eu cheguei numa ponte que passava por cima de um
rio. O rio estava seco. Eu tinha sede. Eu decidi descer a ponte e su-
bir a ribanceira do rio seco, andando pela areia. Eu andei por muito
tempo. Eu ouvia alguns sons que vinham da margem seca do rio,
eu tive medo. Parecia um canto de afogamento, logo pra mim que
quase me afoguei por duas vezes. O que me d4 raiva é que todos os
meus sonhos tém uma pulsa¢ao de morte, por isto que eu costumo
dormir por partes, por capitulos. Se eu ainda tivesse um balao, com
certeza eu subiria ao céu estrelado. Se eu tivesse um barco, eu me
amarraria no mastro evitando ser atraido pelo canto de morte. Se eu
tivesse uma espada com certeza eu iniciaria uma guerra. Se eu tives-
se botas, protegeria os meus calcanhares e se eu tivesse voz, mesmo
assim eu permaneceria em siléncio (pausa). Dois peixes iluminados
passaram pelo meu corpo. Uma coruja dava rasantes sobre a minha
cabeca, mas ndo cantava. Eu topei com a nascente. Tinha um pouco
de dgua. Minhas mdos pequenas tentavam reté-la. Eu estava can-
sado e deitei na areia esperando o dia nascer. Eu percebi uma luz
refletindo na pouca dgua que eu tinha nas maos. O sol quente que
antes me castigava agora desce passando sua lingua pelo meu cor-
po. Quanto mais ele se aproxima mais tesdo eu sinto. A peste deste
sol ainda vai me deixar maluco. Uma vez me disseram que Deus se

comunica com a gente através dos sonhos. Desculpa, eu estou con-
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tando este sonho em detalhes porque ele aconteceu ontem. Amanha

com certeza ele vai estar cheio de esquecimentos.

Ultima entrevista (atriz convidada): As caixas ja estio guardadas?
Otimo, entdo eu ja posso comegar. Eu construi um cavalo que ga-
nhou uma guerra. O primeiro alicerce deste cavalo foi a minha tlti-
ma costela do lado direito. Eu a tirei enquanto todos eles pensavam
que eu s6 queria emagrecer. Ninguém acreditava que uma arma
tao pequena seria tdo forte. Quando eu era pequena, o meu pai
quis me matar porque um outro homem mandou, jogando-me de
um penhasco. Ele desistiu, mas eu me joguei do penhasco. Quando
eu me joguei, as minhas asas se abriram e eu voei, foi neste dia que
eu descobri que era passaro. Um péssaro de penas e pelos que tam-
bém amamenta. A minha historia é a histéria de um liquido branco
que passa pelo corpo de todos e chega direto nos ossos. Alguns
deles dizem que é o ferro que constréi um heréi e eu tenho vontade
de rir. Eu mergulhei na 4gua do mar e eu percebi que poderia estar
em todos os lugares e quando eu fui mde eu senti que estava em
todos os corpos. Um rio passa pelo meu quintal. A minha cozinha
tem uma porta dividida em duas que dé para o quintal, onde geral-
mente s6 a parte de baixo fica fechada para que os animais ndo en-
trem. Meu nome é Francisca, mas todos me conhecem como Nené,
porque eu sou a tltima filha da minha familia. Eu sou mae de qua-
tro filhos, trés mulheres e um homem. O meu tltimo filho é o ator
desta pega, mas nao estou aqui para falar dele. Eu estou aqui para

falar de mim. Eu tenho 65 anos, eu sou mae, meu signo é de peixes,
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eu ja fiz algumas cirurgias que marcam o meu corpo e eu também
ja esperei dez anos pra dar um abraco. Um dos maiores prazeres
da minha vida é viajar, inclusive eu também ja fiz a viagem de trés
dias, mas gosto também de ficar em casa e de receber a familia aos
domingos. O meu pai, o seu Domingos, morreu quando morava
comigo no ano de 1999. Eu lembro muito bem que na época todos
estavam com medo e achando que o mundo iria acabar no final do

segundo milénio. Meu pai morreu em outubro de 1999.

Eu ndo tive tempo pra pensar no fim do mundo.

Desculpa, eu ndo queria falar de nada triste. Eu gosto de viajar
pra encontrar as pessoas que eu amo. Geralmente as pessoas nao
me perguntam muitas coisas, o que eu gosto de fazer, de ouvir.
Mas uma mdsica que eu sempre canto ¢ uma do Dorival Caymmi
que se chama Maracangalha. Tem ai? Coloca um pouquinho pra

gente escutar.

(Vozes em off das entrevistas subindo e juntas... até ficar somente uma

passagem e terminar.)*

1 Texto publicado com o apoio da Lei Paulo Gustavo da cidade de Iguatu,
ano de 2023 (Lopes, 2024).
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INTRODUCAO

H4 um desejo, uma vontade que pulsa em mim desde o ano de
2014, quando com algumas roupas e poucos livros carregados
em uma mala pequena, deixava o Ceara para estudar teatro no
Rio de Janeiro. Esta viagem, feita de 6nibus em trés dias pela BR-
116, envolvia ndo um deslocamento qualquer, mas um rumo para
quem estava a deriva. A mudanca, que apontava para a cidade do
Rio de Janeiro, ndo se limitava mais a grande cidade, pois esta ja
ndo era mais para mim a cidade de cartdo postal, a cidade mara-
vilhosa somente, mas seria uma cidade vivenciada no dia-a-dia.
Dentro da cidade maravilhosa, eu tinha que criar estratégias e
espagos onde haveria de caber o Cear4, e dentro dele minha cida-
de Iguatu, e dentro desta eu, sujeito errante e a deriva, que neste
transito e viagem comega a perceber a propria transformagao de
seus tracos de identidade, sua instabilidade e logo, o movimento
dinamico em que esta se da.

Nao imaginava que a distdncia da minha terra, amigos,
familiares e paisagens que conhecia seria um grande fardo para
mim, como em alguns momentos foi. Em 2016, quando elaborei
o pré-projeto intitulado Odisseia 116, uma epopeia do real, tinha em
mente que “voltar poderia ser um caminho possivel”. Foi pen-
sando numa narrativa de retorno e de reestabelecimento da paz
exterior e interior, que a Odisseia homérica me pareceu uma obra

estreitamente relacionada ao meu desejo de voltar.
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Confesso aqui que, neste primeiro momento, o desejo de
voltar ndo foi problematizado com a profundidade que merecia.
Voltar para onde? Para quem? Seria o voltar para uma mesma
imagem deixada ha trés anos, uma possibilidade? Como funda-
mentacdo tedrica, é relevante entender que a ideia de voltar en-
quanto resgate possivel ndo se consolida. Isto porque a viagem,
outrora realizada por mim como uma pessoa em mudanga para
estudar na cidade do Rio de Janeiro em 2014, era substituida pelo
retorno de um artista-pesquisador que com uma camera na mao,
pretendia fotografar e entrevistar pessoas durante o percurso.

Imagens, paisagens, pessoas, fronteiras, cartografias estdo
em constante transformacao. Todavia, enquanto projeto tedrico-
-prético, que visa a elaboracao de uma dramaturgia em dois atos
a partir de uma série de entrevistas e fotografias, confesso que as
palavras voltar e retorno me vinham de forma roméntica e doci-
lizada. No entanto, a cada paisagem e entrevista essas palavras
se reinventavam em mim, me tirando do conforto de um roteiro
estabelecido de perguntas e me impulsionando a sair da minha
inércia, me coagindo a afetar e ser afetado pelos mais diferentes
discursos e pessoas. Nao havia uma légica pré-estabelecida para
a escolha das pessoas que seriam entrevistadas; me interessava
abordar diferentes géneros e idades, mas as entrevistas aconte-
ciam muito mais pela proximidade e oportunidade, tendo em vis-
ta que o tempo era curto nas paradas de dnibus, onde estas foram
gravadas. As pessoas que demonstravam interesse e curiosidade

geralmente foram entrevistadas.
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O desejo que comega a tomar forma neste trabalho, é o de
criar uma dramaturgia a partir da viagem realizada entre o Rio
de Janeiro e o Ceard, contabilizando seis dias de estrada (ida e
volta). Paralelo a dramaturgia, esse livro visa explorar conceitos
tedricos que surgem no processo de elaboracdo da mesma.

Logo apods a viagem, enfrentei uma crise de elaboragao ar-
tistica. Foram praticamente quatro meses sem conseguir escrever
ou mesmo ir ao teatro. Distancia, repulsa e medo tomavam conta
dos meus dias. A Odisseia homérica, aquela narrativa do retorno
tornou-se, nesse momento, um grande fardo. Pois, como eu, as-
pirante a dramaturgo, iria elaborar uma narrativa a partir de um
dos grandes pilares da literatura ocidental em didlogo com nar-
rativas contemporaneas captadas na BR-116? A ideia de filiagdo,
concebida por Roland Barthes, foi de grande ajuda para que me
libertasse de certas amarras que boicotavam meu processo criati-

vo. Para Barthes:

A obra deve ser filial: entendamos que ela deve
assumir (e desde entdo, como ja disse, trans-
formar) certa filiacdo. Nietzsche: ndo ha belas
coisas sem linhagem. Linhagem # heranga... A
filiacao deve ocorrer por deslizamento; nao se
trata de pastichar: é preciso translatar a escrita
antiga em sua beleza de vinho velho, sem recu-
sar fazé-la deslizar através de palavras novas,

de metéforas novas (Barthes, 2005a, p. 354).
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O debate proposto por Barthes me fez compreender a fi-
liacdo ndo como a busca por certa imitagdo dramatuargica a partir
das entrevistas e da Odisseia homérica, mas como a possibilida-
de de deslizamento entre o gosto de ler e o desejo de escrever, para
usar a expressdao de Barthes. No meu caso, logo ap6s a viagem
do projeto Odisseia 116, foram quatro meses sem nenhum es-
bogo, nenhum rascunho. Compreendia teoricamente a impos-
sibilidade de um retorno para cartografias® ja transformadas,
entendia tecnicamente a impossibilidade de voltar; no entanto,
minha escrita ndo conseguia acompanhar meus pensamentos e
parecia que qualquer elaboracdo nestes meses ficava aquém do
que eu pretendia enquanto dramaturgia. Foi a partir de Barthes
que comecei a vislumbrar o que se dava com a estrutura do meu
projeto. Comego entdo a refletir sobre o esboco de um projeto

ainda em gestacdo, sujeito a alteracdes e edicoes.

2 Entendo cartografia neste trabalho a partir do texto de Suely Rolnik (1989)
intitulado Cartografia ou como pensar um corpo vibritil. Neste texto, a autora
diferencia a ideia de mapa de cartografia, apontando o mapa como estatico e
a cartografia como um desenho que se faz na dinamica de transformacao da
paisagem. O fazer do cartégrafo estaria, segundo a autora, ligada as praticas
de formacao e transformacao do desejo na sociedade.
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Dramaturgia em crise
O projeto: uma dramaturgia aberta.

E possivel que o projeto Odisseia 116> seja um fragmento, uma
possibilidade de dramaturgia lancada ao espaco. Penso a dra-
maturgia deste trabalho como lugar ainda aberto, ja que esta se
relaciona com a possibilidade de encenacao. Tal abertura se con-
figurard no encontro e atravessamento com profissionais como:
iluminador, sonoplasta, diretor de cena, diretor de movimento e
figurinista. Uma segunda possibilidade de abertura é o préprio
trabalho que apresento como livro, onde procuro refletir sobre
um processo artistico de escrita dramatuargica ao longo de sua
feitura, levando em consideracio todas as dificuldades de se ana-
lisar um objeto em desenvolvimento. Tal reflexdo por vezes in-
fluencia a propria dramaturgia, retroalimentando-a.

Neste capitulo, em que comego a refletir sobre o processo de
escrita, me aproximo por vezes das teméticas presentes na obra

A Preparacio do romance (vol. I e II) de Roland Barthes, tais como

¥ Quando falo no projeto Odisseia 116, ndo estou falando de projeto de ro-
mance total como Barthes ira abordar, mas de um projeto académico e artis-
tico que tinha como inten¢do induzir os primeiros esbocos de uma possivel
dramaturgia. Estas variantes devem ser levadas em consideracédo na leitura.
O que chamarei aqui de esbogo dramattrgico talvez esteja mais préximo da
ideia de projeto para Barthes.

67



Territérios de Criagdo

filiagdo, deslizamento, crise e inspiracdo (2005a, 2005b) para pensar a
crise que marcou o periodo inicial do projeto Odisseia 116. Discu-
tindo o inacabamento no campo teatral, Grésillon, Mervant-Roux
e Budor, autoras do artigo Por uma genética teatral: premissas e

desafios, fazem a seguinte afirmacao:

Se a hipétese do inacabamento provocou uma
reviravolta no plano teérico literario, é porque
o texto de um poema, ou o de um romance, po-
dia parecer fechado. Nunca aconteceu o mesmo
para o caso da representacao teatral, menos ain-
da para o caso do texto dramatico, que a ence-
na¢do moderna teve paradoxalmente tendéncia
a constituir como um objeto estdvel, mas que,
redigido para a encenacdo, apresentou-se sem-
pre como um conjunto aberto, que se podia mo-
dificar, ampliar ou reduzir (Grésillon; Mervant-
-Roux; Budor, 2013, p. 392).

O projeto Odisseia 116, quando elaborado hd um ano, de-
veria suportar uma viagem que ainda nao havia sido feita, o
esboco de uma dramaturgia ainda nao realizada e todas as in-
fluéncias e bifurcagdes de uma possivel encenacao. As paradas,
as fotografias tiradas, as pessoas entrevistadas, tudo isto faltava,

era auséncia no projeto proposto para um mestrado em artes
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cénicas; era vislumbre e possibilidade. Grésillon, Mervant-Roux
e Budor (2013) refletem sobre a poténcia da relagdo que a critica
genética teatral estabelece com outras areas artisticas e com a
literatura, pensando o conjunto das préticas teatrais que inclui
0 processo e a sala de ensaio em sua génese. A critica genética
leva em consideracdo manuscritos, didrios de escritos, esbocos
de cenarios e livros de diretores, vestigios estes estudados numa
perspectiva mais porosa, extrapolando o bindémio texto e cena.

De acordo com as autoras:

Sem negar sua validade, esta obra convida a
dissociar a transformacao propriamente artis-
tica do trabalho teatral daquilo que esta ligado
a evolucao dos modos de arquivamento (o de-
senvolvimento da encenac¢do coincidiu com a
invencdo das maquinas de registrar: o aparelho
fotogréfico e a camera). O verdadeiro elemento
permanente nao é o texto, é o movimento entre
o0 escrito e o gesto, entre o gesto e o escrito, an-
tes, durante, depois da apresentacdo (Grésillon;
Mervant-Roux; Budor; 2013, p. 381).

Quando as autoras remetem a obra, estdo referindo-se ao
rascunho interminavel que esta busca na critica genética. A dra-

maturgia ndo se configura, portanto, como obra fechada, mas
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estd aberta as influéncias, rupturas e edicdes a partir de sua re-
lagdo com o processo de encenacdo e também com os materiais
coletados em viagem, como impressdes, entrevistas e fotogra-
fias. No projeto Odisseia 116, a dramaturgia é apenas mais uma
etapa dos inimeros processos teatrais e ndo tem interesse em se
impor hierarquicamente. Ela também nao se configura como a
primeira etapa desenvolvida, uma vez que a viagem e a crise de
escrita a antecedem.

O prologo da peca apresenta uma fabulacdo do voltar e é
quase mégico justamente por estar ainda no lugar da nao-expe-
riéncia, do desejo da viagem nao feita. O texto inspira-se no cordel,
literatura fortemente legitimada no Nordeste brasileiro, visivel-
mente acabada e sem muitas problematicas. Apés a viagem de-
cidi manter este prélogo como possibilidade de criar espacos de
saida e linhas de fuga em todo o restante da dramaturgia. A partir
da primeira cena, portanto, a dramaturgia se desenvolve de ma-
neira totalmente distinta do prélogo, seguindo um caminho que
nao é o da linearidade, mas sim o do fragmento, da superposigao
e da transformacao das referéncias.

A exemplo do cinema, trabalho nesta dramaturgia com a
ideia de superposi¢do. Ao invés de uma imagem que segue a ou-
tra, ou uma cena que sucede a outra, ha uma escrita que se su-
perpde, muitas vezes mostrando rastros, memorias e lembrancas
de seu processo anterior, tal como o processo de montagem de

planos no cinema. Como observa Sergei Eisenstein:
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Na realidade, cada elemento sequencial é perce-
bido ndo em seguida, mas em cima do outro. Por-
que a ideia (ou sensacao) do movimento nasce do
processo de superposicao, sobre o sinal, conser-
vado na memoria, da primeira posicdo do obje-
to, da recém-visivel posi¢do posterior do mesmo
objeto... Da superposicdo de dois elementos da
mesma dimensdo sempre nasce uma dimensao

nova, mais elevada (Eisenstein, 2002, p. 52).

Quando lancamos um balde de tinta branca sobre uma tela
pintada, almejamos fazé-la retornar ao seu estado inicial, mes-
mo com a certeza de que sombras aparecerao como fantasmas da
imagem anterior. A intencao aqui foi fazer com que esta drama-
turgia tivesse no seu prélogo acabado, a possibilidade de bifurcar
os relatos como sombras, fantasmas de uma base que ndo foi to-
talmente suprimida pelo interesse de uma fidelidade a narrativa
ou mesmo aos depoimentos.

A primeira cena, intitulada Inicio da viagem, mescla a descri-
¢do de situagdes e sensagdes de pessoas em transito e aquilo que
eu, enquanto entrevistador, ator e dramaturgo neste projeto, sin-
to falta da minha terra natal. O que impulsiona esta cena é o ras-
tro. Rapidas informacgdes sdo dadas — mas ndo desenvolvidas —
sobre alguns passageiros e sobre mim. Informagcdes que poderao

(ou nao) ser utilizadas no decorrer da dramaturgia, servindo por
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vezes de textualidade fragmentada que interrompe o texto em
sua possibilidade de linearidade. E pela auséncia de informagoes
mais profundas que busco incompletudes dentro da dramatur-
gia. A ideia de rastro, de apontamento, esta fortemente presente
na Odisseia homérica. Nela, os rastros de Odisseu apresentam-se
como pistas narradas nos quatro cantos iniciais, como sugestoes
sobre o destino do heréi - se este estaria morto ou perdido, ou
mesmo se desejava ou ndo voltar para casa. O heréi ndo aparece
sendo como rastro, pegada.

O rastro se estabelece no esboco da dramaturgia Odisseia
116 como o fantasma de um caminho de retorno outrora delimi-
tado. Um mapa de retorno autobiogréfico que com o tempo vai fi-
cando envelhecido, fazendo aflorar assim incerteza e desconfian-
ca. Este papel de mapa envelhecido, este apagamento, é cendrio
para a deriva que se estabelece na escrita. Sdo trés os exemplos de
rastro mais evidentes na dramaturgia: um deles é a pegada como
a marca de sapato ou a marca dos dedos na areia; o outro é o rio
que atravessa os “personagens”’* em maior ou menor grau, em
sua forga, correnteza, calmaria, mudanca de fluxo ou, até mesmo,
em sua estagnacdo; e o terceiro sdo as trés cicatrizes presentes no

meu proprio corpo que apontam para experiéncias pessoais que

*Opto pela palavra “personagem” entre aspas, por acreditar que, apesar de
terem nomes que os caracterizam, sdo vozes entreouvidas, desmontadas e
refeitas durante todo o processo, com desejos e por meio de materiais diver-
S0s para compor uma narrativa fragmentada.
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me induziram a fazer o meu éxodo em 2014. Tais cicatrizes sao
a origem das linhas que correm do meu corpo e dos corpos dos
“personagens” deixando rastros pela rodovidria. Aqui mesclam-
-se fatos de viagem e memorias agucadas pelo retorno.

Orastro também estd presente em muitos momentos da Odis-
seia nos quais Odisseu é o proprio narrador da histéria, momentos
em que se evidencia a qualidade de sua forma discursiva mesmo
quando ele se faz passar por outro personagem, como acontece por
vezes na epopeia homérica. Ha, nestes momentos, uma indicacdo
pelo discurso de que ndo se trata de um homem comum. Todavia,
é interessante notar que ndo é o discurso que revela Odisseu, mas
o rastro e a marca no préprio corpo do herdi, como vemos no can-
to XIX, em que sua ama Euricleia o reconhece por meio da cicatriz,

provocando a evocacao do passado. Como observa Erich Auerbach:

A interrupcdo, que ocorre justamente no mo-
mento em que a governanta reconhece a cica-
triz, isto é, no momento de crise, descreve a
origem da cicatriz, um acidente dos tempos da
juventude de Ulisses, durante uma caca ao java-
li por ocasido de uma visita do seu avd Autélico
(Auerbach, 2013, p. 2).

Na narrativa homérica, o rastro emerge das sombras para

esclarecer ao leitor o passado evocado, o que para muitos torna
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a obra homérica lenta, j4 que a acdo no presente é interrompida
para dar lugar a narrativa, muitas vezes por longas péaginas, de
alguma memoria. Para Auerbach, “a verdadeira causa da impres-
sdo de retardamento parece-me residir precisamente, na necessi-
dade do estilo homérico de ndo deixar nada do que é mencionado
na penumbra ou inacabado” (Auerbach, 2013, p. 3).

Neste sentido, distancio-me da obra homérica, pois a par-
tir da primeira cena, que ja ndo visa mais a forma acabada, uti-
lizo-me do rastro ndo para completar a histéria, mas justamente
para inserir bifurcacdes, linhas de fuga e criar inacabamentos na
dramaturgia. Na Odisseia 116 as narrativas em viagem se articu-
lam por meio da superposicao de rastros que nao sao aprofunda-
dos em razdo de fatores concretos, tais como a presenca da came-
ra, o fato de a pessoa saber que esta sendo entrevistada e o curto
tempo disponivel para fazer as entrevistas, visto que as mesmas
eram realizadas nas paradas para almogo e banho durante a via-
gem. Os rastros aludidos ndo sao necessariamente recuperados
em sua totalidade e tém como funcao, a partir da primeira cena,
serem evocados como citagdes nas cenas que se seguem, criando
interrupgdes e tornando o texto ainda mais fragmentado em sua
relacdo com a viagem.

A segunda cena, O ato de voltar, se constréi a partir das pri-
meiras impressoes e frustracdes da viagem. A tentativa de escre-
ver algo em viagem, um esbogo, apontamentos para uma dra-

maturgia possivel ou mesmo um caderno de bordo, mostrou-se

T4



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

inviavel. Pude apenas observar e escrever alguns acontecimentos
de forma bem objetiva. Algumas notas de celular feitas em t6pi-
cos e também alguns audios gravados mostraram-se muito im-
portantes posteriormente.

A cena estabelece o ponto de partida da viagem, a rodo-
viaria Novo Rio, na cidade do Rio de Janeiro. A observac¢io dos
primeiros olhares alternava-se com o desejo de iniciar a viagem.
Escrevendo sobre o movimento inerente ao trabalho do cartégra-

fo, Suely Rolnik, afirma:

Implicitamente, é 6bvio que, pelo menos em
seus momentos mais felizes, ele ndo teme o mo-
vimento. Deixa seu corpo vibrar todas as fre-
qliéncias possiveis e fica inventando posigdes a
partir das quais essas vibra¢des encontrem sons,
canais de passagem, carona para a existencializa-
¢cdo. Ele aceita a vida e se entrega (Rolnik, 1989,

p- 3, énfase do original).

Ha aqui uma primeira impresséo e reconhecimento do es-
paco de trabalho, do 6nibus e das pessoas que nele estardao, em
didlogo com o prazer de iniciar a viagem. Este prazer, para mim,
se aproxima do prazer de ler, antecessor do desejo de escrever, dis-
cutido por Barthes em A preparagio do romance, volume I. Assim

como abrir um livro, eram as experiéncias e as narrativas das pes-
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soas em viagem que se apresentavam como rastros a partir de
gestos, pequenas acdes e diferentes sotaques.

A terceira cena, A Deriva, mantém a relacdo com o rastro
presente na cena anterior, além de inserir como citagdo alguns
fragmentos pontuais da memoria desta viagem. Um roteiro de
entrevista havia sido previamente preparado.” No entanto, cer-
tas perguntas e principalmente as abordagens mudavam a cada
entrevistado. A cena se constréi a partir das minhas abordagens
como entrevistador e aponta para o fato de que sem os viajan-
tes e os entrevistados, esta experiéncia nao teria sentido, entao
ela também desliza das minhas questdes para a fala e escuta do
outro como real necessidade. Na dramaturgia, o eu sem o outro,
o eu isolado nao existe. Algumas pessoas recusaram-se a ser en-
trevistadas alegando timidez e medo da cdmera, outras alegavam
que o tempo das paradas de Onibus era curto. Contudo, certas
abordagens foram bem-sucedidas. A cena se configura como um
compilado destas situagdes.

A quarta cena, intitulada Fotografia, elabora-se a partir de
cartografias possiveis resultantes da minha relagdo com a fo-
tografia e a rdpida sucessdo das paisagens vistas do 6nibus em
movimento. A relagdo com o foco buscado com a camera e pra-

ticamente impossibilitado nesta experiéncia, me faz buscar na

® As perguntas serviram como norteadoras de um didlogo possivel. Outras
perguntas surgiram a partir delas a depender da disponibilidade do entre-
vistado (APENDICE).
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fotografia momentos de suspensdo. A viagem revelava as iden-
tidades das pessoas como instaveis e dindmicas. A mudanca das
paisagens também. Foi na fotografia que eu por vezes encontrei,
nao pausas, mas suspensdes de tempo na minha relagdo direta

com a imagem. Em A Camera Clara, Barthes (2015) diz:

O que a Fotografia reproduz ao infinito s6 ocor-
reu uma vez: ela repete mecanicamente o que
nunca mais poderd repetir-se existencialmen-
te. Nela, o acontecimento jamais se sobrepassa
para outra coisa: ela reduz sempre o corpus de
que tenho necessidade ao corpo que vejo; ela é
o Particular absoluto, a Contingéncia soberana
(Barthes, 2015, p.14).

A suspensao da fotografia em meio a todos os movimentos
— de viagem, identidade, paisagem e cartografia —, me interes-
sa particularmente. Na dramaturgia, a fotografia se coloca como
suspensdo destes movimentos, e ndo como pausa. A intengdo nao
é transformar as fotografias em mapas com seus limites, mas pelo
contrario, é por vezes desacelerar o movimento de um 6nibus que
viaja em média a 80 km por hora. A fotografia suspende, imo-
bilizando por instantes infimos o movimento da viagem. Para
Barthes: “como spectator, eu s6 me interessava pela fotografia por

‘sentimento’; eu queria aprofunda-la, nao como uma questao (um
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tema), mas como uma ferida: vejo, sinto, portanto noto, olho e
penso” (Barthes, 2015, p. 26). A fotografia como ferida atravessa
os esbocos da dramaturgia Odisseia 116 criando rastros possiveis,
assim como as cicatrizes presentes no meu corpo.

Minha impoténcia diante da escrita nesses quatro meses de
crise criativa configura-se como o cicatrizar de uma ferida que
marca a dramaturgia Odisseia 116. A ferida aberta na crise torna-
-se a cicatriz adquirida e o rastro deixado na dramaturgia. Assim
como Barthes, para quem a nomeagdo de uma fotografia é pro-
blematica — “o que posso nomear ndo pode, na realidade, me
ferir. A impoténcia para nomear é um bom sintoma de disttrbio”
(Barthes, 2015, p. 49) — eu também tenho dificuldade em nomear
o que estou fazendo.

Na escrita do esbogo de dramaturgia Odisseia 116, até mes-
mo a nomeagao de “personagens” especificos foi sendo apagada
ao longo do seu desenvolvimento, tendo em vista que meu desejo
nao era o de sublinhar caracteristicas precisas da Odisseia homé-
rica. Na tentativa de me distanciar das referéncias para escrever
com maior liberdade e elaborar estas vozes como disparadoras
de uma experiéncia que ja aconteceu, mas que nao se fecha por
ter acontecido, pelo contrério, reverbera a partir da escrita dra-
matargica, os “personagens”, surgidos principalmente da relacao
com os entrevistados e com a Odisseia homérica, foram perdendo
gradualmente sua nomeacao caracteristica. O que me fere e o que

nao posso nomear também me impulsiona a escrever. Optar por
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uma forma ou estrutura textual especifica é também uma manei-
ra de encerrar esta liberdade, por isto a dramaturgia caminha por
estruturas diversas de forma fragmentada.

A fotografia tem uma relagdo direta com a morte, com o
luto. O instante que ndo volta mais é capturado pela fotografia
e nela pulsa a memoria de um fantasma. Penélope na Odisseia
homeérica, mesmo sem ter certeza do paradeiro do esposo, vive
seu luto, ao mesmo tempo que costura uma mortalha para seu so-
gro. A personagem tem uma relacdo com a morte tdo acentuada
quanto a fotografia. Ela vive o luto pelo tempo perdido, pela es-
pera angustiante. Ja o cinema, como Barthes observa, se legitima
ndo numa imagem estdtica, mas em uma sequéncia de imagens,

distanciando-se assim da fotografia:

Na foto, alguma coisa se pds diante do pequeno
orificio e ai permaneceu para sempre; mas no ci-
nema, alguma coisa passou diante deste mesmo
pequeno orificio: a pose é levada e negada pela
sequéncia continua das imagens: trata-se de
uma outra fenomenologia e, portanto, de uma
outra arte que comeca, embora derivada da pri-
meira (Barthes, 2015, p. 68).

Barthes nos fala que ha, no cinema, um deslizamento, tendo

em vista que o seu referente ndo reivindica sua realidade e nao

79



Territérios de Criagdo

declara sua antiga existéncia, ou seja, ndo é um espectro ou mes-
mo fantasma, lugar que a fotografia por vezes ocupa (Barthes,
2015). A figura de Odisseu também desliza e revela-se como um
fantasma. Na dramaturgia Odisseia 116, interessa-me esta duali-
dade, das imagens e das pessoas que ficam na rodoviaria, que
permanecem e que esperam, assim como aquelas que deslizam,
que se movimentam pela BR-116. Portanto, fotografia e cinema
sdo importantissimos ndo s6 para a cena, onde proje¢des de foto-
grafias e videos estarao presentes, elaborando outros significan-
tes e por vezes indicando tais pausas e deslizamentos, como para a
propria dramaturgia, onde imagens e videos servem como mate-
rial direto e sao também projetados por meio da palavra.

Na quinta cena, intitulada Saudade / transposigdo do rio, utili-
zo o recurso de gravagdo ao vivo de depoimentos dos “persona-
gens” criados a partir das narrativas em viagem e de sua projegao,
juntamente com a projecao de partes de entrevistas feitas durante
aviagem e da entrevista com o mestre de cultura popular Espedi-
to Seleiro, gravada em Nova Olinda, interior do estado do Ceara.

As projecdes de videos acrescentam mais uma camada de
ficcdo a esta dramaturgia. O cinema, como observa Barthes, dife-
re da fotografia na origem quanto a sua camada de ficcionalidade.
Para o autor, “a fotografia comecou, historicamente, como uma
arte da pessoa: de sua identidade, de seu caréter civil ... o cine-
ma (ficcional) mistura duas poses: o “isso-foi” do ator e do papel”

(Barthes, 2015, p. 69). Na dramaturgia Odisseia 116 ha inten¢do de
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construir uma superposicao entre duas imagens, a do ator que
faz os diversos depoimentos para serem filmados e sua projecao
ao vivo em cena, buscando um deslizamento na relagido entre a

dramaturgia e o audiovisual. Ainda segundo Barthes:

A imagem fotogréfica é plena, lotada: ndo tem
vaga, a ela ndo se pode acrescentar nada. No ci-
nema, cujo material é fotografico, a foto, no en-
tanto, ndo tem essa completude (felizmente para
ele). Por qué? Porque a foto, tirada em um fluxo,
é empurrada, puxada incessantemente para ou-
tras vistas; no cinema, sem duvida, sempre ha
referente fotografico, mas esse referente desliza,
ndo reivindica em favor de sua realidade, nao
declara sua antiga existéncia; ndo se agarra a

mim: ndo é um espectro (Barthes, 2015, p. 77).

A ideia do deslizamento do referente no cinema me parece
pertinente porque o deslizamento também deixa rastros. A relacao
entre as projecdes de video na dramaturgia Odisseia 116 é de des-
lizamento, do mesmo modo como desliza também a relagdo que
tento construir entre os depoimentos e impressdes da viagem e a
Odisseia homérica, que esta dramaturgia toma como inspiragao e
possivel disparador. As referéncias da Odisseia homérica deslizam

por todo o primeiro ato, sendo o rastro pulsante como imagem fu-
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gidia. Assim também se da o deslizamento dos videos e da propria
elaboragdo estrutural da dramaturgia Odisseia 116. A fotografia
opera aqui como suspensao de ambos os deslizamentos.

Estas consideracdes sobre as cinco primeiras cenas que for-
mam o primeiro ato do esboco de dramaturgia Odisseia 116, além
de estabelecer um panorama sobre o primeiro ato, sao importan-
tes para pensar algumas questdes que serao discutidas, retorna-
das e aprofundadas nos subtitulos e capitulos que irdo se seguir,
tais como: rastro, fotografia, viagem, crise, esbogo e retorno.

O segundo ato tem como motivagdo inicial o retorno, a che-
gada na minha cidade natal e as questdes que dai surgem. Este
ato da maior énfase as questdes estruturais do Nordeste, como a
falta de desenvolvimento e o acesso limitado aos bens culturais,
estabelecendo uma relacao direta com o éxodo. Frequentemente,
os viajantes sentem o peso de terem partido apenas no retorno,
tomando assim uma maior consciéncia dos verdadeiros motiva-
dores da partida.

Neste ato aparecem questdes autobiograficas com maior
énfase, porque tais questdes na dramaturgia estdo intimamen-
te ligadas as estruturas sociopoliticas. E aqui que comego a de-
senvolver a escrita tentando aprofundar-me em caracteristicas
de situagdes que vivi em contraponto a coisas que me contavam
quando eu era crianca e que me atravessavam profundamente:
histérias do meu avo fazendo esta mesma viagem, um assalto

com fim quase trdgico que sofri meses antes de me mudar para o
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Rio de Janeiro, a morte de uma vaca vista de perto devido a falta
d’agua e problemadticas com o fato de ser homossexual.

Sou viajante antes mesmo de ser artista e estas eram as
imagens que povoavam meu percurso de retorno, relacionan-
do-se em maior ou menor grau as tematicas e simbologias da
Odisseia homérica. Foi com esta premissa que dei continuidade
ao fluxo de escrita.

A vontade de encontrar quem fica é sincera. E por isto que
opto em por no segundo ato a entrevista da “personagem” Pe-
nélope, que insiste em esperar tentando lidar com o tempo e a
saudade. Esta entrevista é inclusive a maior de todas, tendo em
vista que ao fazer seu relato, a “personagem” tenta criar disposi-
tivos de fuga como a repetigdo e o esquecimento a fim de enganar
o tempo. Como se também tentasse fugir da situacdo em que se
encontra, onde todos chegam e conseguem retornar, menos quem

ela mais espera.

Do prazer de ler ao desejo de escrever: uma crise.

Em A preparacio do romance, volume I°, Roland Barthes (2005a)
discorre sobre seu projeto de romance Vita Nova, que seria a sua

verdadeira obra inacabada, pois o autor realiza a arquitetura da

¢ Os dois volumes aqui citados sdo ambos cursos elaborados para o Collége
de France.
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obra apenas em forma de curso. Barthes assinala que para alguns
autores a Vita Nova se concretizava como a percep¢ao da metade
da vida, do vislumbre da morte. No seu caso, esta percepgao se
da com uma reconfiguracao do seu estatuto de filiacdo, que é a
morte de sua mae.

Vita Nova defende uma camada de filiacdo que se legiti-
ma na passagem do prazer de ler as grandes obras para o desejo
de escrever. Nao como imitagdo, mas inspiragdo e transfiguracao
da mesma a partir da escrita. “O grande autor ndo é aquele com
quem nos comparamos, mas com quem podemos nos identificar”
(Barthes, 2005a, p. 4).

Barthes ndo tenta explicar de onde vem o seu desejo de es-
crita, nao mergulha no inconsciente, mas dedica-se a relagao entre
o prazer de ler e o desejo de escrever, suas problematicas e bifurcacoes,
para estruturar seu projeto Vita Nova. Neste projeto, ha a necessi-
dade de escrever como verbo intransitivo, ou seja, a necessidade nao
de escrever algo, mas apenas de escrever (Barthes, 2005a).

Esta é uma questdo que tem me inquietado, pois também
tenho passado por uma crise e talvez meu erro esteja na tentativa
de tentar escrever algo. Fazendo uma relagdo com o meu proje-
to Odisseia 116 - onde uma dramaturgia deveria ser escrita apds
uma viagem - buscava escrever algo que fizesse sentido, que me
representasse e nao me tirasse o sossego, me colocando em con-
flito. Este lugar outrora comodo que eu acreditava ser possivel

encontrar, me causou um bloqueio criativo de semanas, meses.
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Uma crise da efetivagdo de um projeto que se ampliou a uma cri-
se pessoal em relagdo a arte que eu produzia. No entanto, foram
nestes meses de impoténcia que vislumbrei os primeiros esbocos
entre as fotografias, entrevistas e a Odisseia homérica recortadas
em varios fragmentos, pedagos.

Eu ndo conseguia escrever algo, muito menos escrever como
verbo intransitivo. A sensagdo neste periodo era de que minhas
projecdes, meus esbocos e meus rabiscos me boicotavam, tendo
o poder de denunciar em mim um fazer que estava inoperével.
A filiagdo me assombrava, a Odisseia homérica durante este tem-
po deixou de ser uma inspiragdo para tornar-se um peso sobre
minhas costas. A relacdo com as entrevistas feitas em viagem e
a questao sobre que direitos eu teria de fabular, elaborar e criar
a partir da epopeia de quem quer que fosse também se coloca-
va. Para afundar ainda mais no caos, me questionava também a
respeito do que a volta a minha terra natal significava para mim,
ciente de que a possibilidade de voltar como um resgate é inope-
ravel nesta experiéncia.

Foi na crise, que se consolida a partir da lida com o mate-
rial apds a viagem, que a necessidade de outras abordagens sobre
este esboco de projeto surgiu. Barthes defende que no processo
de escrita, ha um tipo de amor que é necessario, que nao se legi-
tima como o falar de si como apaixonado, mas dos outros que se
ama (Barthes, 2005a). Refletir sobre dramaturgia a partir das pos-

sibilidades de elaboragao contemporanea, remete-me ao que vem
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sendo pensado com teatros do real’, onde a escuta da narrativa do
outro deve estar disponivel, agucada e sensibilizada para somen-
te a partir dai, servir como disparador de uma escrita possivel. E
possivel que este também seja um ato de amor.

O projeto, por sua vez, configura-se como um lugar con-
fortavel para se estar, pois é justamente 14 que se estd seguro
com as referéncias das grandes obras e as boas leituras, sem a
necessidade de se identificar ou mesmo de trair alguém. A carta
de Gustave Flaubert a Louise Colet ilustra bem essa questao:
“ndo escrever nada e sonhar com belas obras (como fago agora)
é uma coisa encantadora. Mas como se paga caro mais tarde, por
estas voluptuosas ambigdes. Que fossas®!” (Flaubert, 1853 apud
Barthes, 2005b, p. 271). A preparacdo do romance, na medida

que lida com as crises da escrita, acaba sendo um elogio a leitu-

7 A edigdo da Revista Sala Preta que tem como temética “Teatros do Real”
traz em alguns artigos debates pertinentes as questdes e discussdes sobre
este termo. No artigo Entre mostrar e vivenciar: cenas do teatro do Real, de An-
dré Carreira e Ana Maria de Bulhdes-Carvalho, os teatros do real estao li-
gados a experiéncias cénicas e textuais, onde a relagdo com o real ficcional,
no sentido politico, social, coletivo ou individual se da. Este termo engloba
uma variedade de modos de criagdo que partem de fontes documentais,
experiéncias, transcrigdes, gravagoes, dentre outros, que tém como funcao
produzir o ‘efeito de real’, que busca a legitimidade e a veracidade dos fatos
e informacdes. Este teatro deve entado evidenciar a relacdo da arte com o real
verdadeiro, ou pelo contréario, que seja verdadeiro o que se tome como arte.
(Carreira, Bulhdes-Carvalho, 2013).

8 Gustave Flaubert, carta a Louise Colet, 28 de agosto de 1853, in Barthes,
Roland (2005b).
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ra, ao encontro com as grandes obras e as inspira¢des que dali
podem surgir.

Este é apenas um de varios exemplos que Barthes cita para
sinalizar as dificuldades de se comecar a escrever uma obra, um
romance, entendido aqui de forma total, ou seja, capaz de trans-
cender a propria escrita. A passagem do prazer de ler ao desejo de
escrever nao acontece, para o autor, sem sobressaltos. Projetar,
neste sentido, ajuda a perceber estratégias espago-temporais,
pensar em caminhos, em materiais e a visualizar rastros a seguir.
A ideia de projeto permite sair de um lugar-comum, por vezes
um lugar de inércia, e encontrar um impulso que literalmente te
arremessa, te faz desejar. Logo no inicio de seu segundo curso so-

bre a preparacao do romance, Barthes faz a defesa do desejo:

Por que escrevo? - Poderia ser, entre outras coi-
sas por dever: por exemplo para servir a uma
causa, uma finalidade social, moral, instituir,
edificar, militar ou distrair. Essas razdes ndo sao
negligencidveis, mas eu as vivo pouco como jus-
tificativas... Sei que escrevo para contentar um
desejo (no sentido forte): o Desejo de Escrever. Nao
posso dizer que o Desejo é a origem do Escrever,
pois ndo me é dado a conhecer inteiramente o
meu Desejo e esgotar sua determinacdo: um

desejo sempre pode ser o substituto do outro,
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e ndo compete a mim, sujeito cego, mergulhado
no imagindrio, explicar meu desejo até seu dado
original (Barthes, 2005b, p. 11).

Nao pretendo aqui pensar o que move o meu desejo; se
a saudade da terra natal, a tentativa de falar sobre o retorno, a
curiosidade em relagdo as pessoas em transito, as poténcias no
ambito da obra homérica. Todas estas caracteristicas que em al-
gum momento fizeram muito sentido, rapidamente diluiram-se.
O desejo acaba sendo, nesta passagem do projeto para o esboco
(entendendo aqui o projeto como anterior aos primeiros esbogos,
como ideia e estrutura do que seriam os primeiros esforgos), uma
variante sempre dindmica e é na constancia de sua mudanca que
eu, assim como Barthes, coloco-me como cego.

A cegueira potencializa-se também quando lembramos que
a Odisseia era cantada por poetas aedos e é anterior a invencao
da escrita, o que faz com que a obra homérica opere entre duas
forcas: a da estrutura da narrativa que busca um acabamento e a
do seu contexto histérico e espacial pleno de interferéncias e de
releituras possiveis a partir da oralidade.

Ha4, no caso da Odisseia homérica, um estatuto de filiacao
de uma obra acabada que sofre provocagdes durante os séculos.
A maior parte dos estudos sobre a obra afirma a impossibilida-
de de comprovar que existiu um Homero em si, apontando para

um grupo de aedos que cantava a Odisseia até sua escrita sécu-
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los depois’. Esta camada inerente as leituras sobre a Odisseia,
me fez estabelecer uma outra relacdo com a obra classica que
resulta em maior movimento e fruicdo desta narrativa. O fato
de ndo haver a imposicao de um autor sobre a narrativa permite
que minha inspiracdo flua de forma mais livre, e me remete ao
debate sobre a autoria da obra literaria, levantados por Michel
Foucault e Roland Barthes.

Em A Morte do autor, texto publicado no livro Rumor da
Lingua, Roland Barthes (1988) questiona quem fala numa obra
literaria: se um personagem, se o proprio autor'’, ou mesmo a
sabedoria universal sobre determinado tema. Logo em seguida,
desmistifica esta preocupagdo afirmando que a escrita é a destrui-
¢do da voz. A escrita seria o espago neutro no qual a identidade se
perde (Barthes, 1988). Neste sentido, tentar compreender a obra
através de quem a escreve ndo mais se faz desejavel. Para Barthes
0 que importa ndo é a origem, mas sim o destino da escrita, nao

mais o autor e sim o leitor:

? Segundo Pierre Vidal-Naquet (2002) e Christian Werner (2014), apesar
de manter uma forma fechada e de obra acabada, a escrita foi inventada
apenas séculos depois, entdo esta narrativa oral sofreu alteragdes durante
séculos antes de ser realmente escrita, tendo mudancas significantes du-
rante 0 seu percurso.

19 Barthes nao distingue autor de escritor neste texto. Michel Foucault faz

esta diferenciacdo, salientando que o autor estaria mais préximo da cisdo
entre a figura do escritor e seu eu-ficcional (Foucault, 1969).
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Uma vez afastado o Autor, a pretensdao de
“decifrar” um texto se torna totalmente inatil.
Dar ao texto um Autor é impor-lhe um travao,
é prové-lo de um significado dltimo, é fechar
a escritura. [...] um texto é feito de escrituras
maultiplas, oriundas de vérias culturas e que
entram umas com as outras em dialogo, em pa-
rédia, em contestagdo; mas ha um lugar onde
essa multiplicidade se retine, e esse lugar nao é
o autor, como se disse até o presente, é o leitor:
o leitor é o espago mesmo onde se inscrevem,
sem que nenhuma se perca, todas as citagdes
de que é feita uma escritura; a unidade do tex-
to ndo estd em sua origem, mas no seu destino
(Barthes, 1988:69-70).

A escrita comecaria entdo, paradoxalmente, com a morte

do autor: O processo de escrita estaria intimamente ligado a des-

construcao da autoridade do autor como origem:
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Desde o momento em que um fato é contado,
para fins intransitivos, e ndo para agir direta-
mente sobre o real, quer dizer, finalmente fora de
qualquer funcao que nao seja o proprio exercicio

do simbolo, produz-se este desfasamento, a voz
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perde a sua origem, o autor entra na sua prépria

morte, a escrita comega (Barthes, 1988, p. 1).

No projeto Odisseia 116, é ja nos primeiros esbocos que o
estatuto de autoria comeca a se desfazer. A dramaturgia é elaborada
paralelamente a morte do dramaturgo, que se desfaz sob o texto,
se identificando e estranhando, sendo parte de algumas figuras
fantasmagoricas elaboradas no processo de escrita.

Por mais que eu esteja desenvolvendo um processo de es-
crita com tragos autobiograficos, tento desautorizar este domi-
nio com citagdes, inspiragdes, ficcionalidades e identificacoes,
mantendo a Odisseia homérica, as entrevistas e fotografias como
disparadores dramatuargicos. Atravessada por tantos caminhos,
aberta e porosa, a dramaturgia Odisseia 116 nao remete a um
sujeito ou mesmo a uma identidade una. E por mais que eu esteja
em cena, a dramaturgia enquanto obra nao se fecha, se basta ou
mesmo se explica pela minha presenca. Enquanto ator, sou so-
mente mais um corpo fantasma, a lembranca de quem escreveu
um dia, mas se desfaz na cena, cedendo espaco para citagoes e
vozes que surgem, cada vez mais um figurante distante na dra-
maturgia. O ator neste processo indica a impossibilidade de sus-
tentacdo do autor, a sua faléncia e morte. Essa caracteristica tem
no teatro do real um dos tnicos espagos de visualizacdo e concre-
tude, tendo em vista que a figura do autor geralmente é revelada

em cena, por vezes criticada e apagada, o que ndo é tensionado
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no teatro realista, onde a autoria ndo é revelada em beneficio da
ilusao de realidade.

Ha4 na contemporaneidade e nos chamados teatros do real,
experiéncias de espetaculos, sendo alguns autobiograficos e do-
cumentais, que questionam o estatuto de autoria na encenagao
e no proprio texto. O apagamento do ator/autor e a voz em off,
podem ser considerados alguns destes. No espetaculo Festa de
separacdo, de Janaina Leite, dependendo do lugar onde a plateia
escolhe para sentar, o espectador verd e ouvira com maior clareza
e intensidade a versdo de um dos atores/autores. Para Carreira e

Bulhoes-Carvalho:

O pressuposto do que hoje se convenciona cha-
mar ‘teatro do real’ ou ‘cena do real’ é que tudo
0 que ocorre na cena pode ser documentado e
foi baseado em pesquisa de arquivos e regis-
tros, ainda que possa resultar em espetaculos
que tomem diferentes formas, perspectivas,
formas e métodos (Carreira; Bulhdes-Carva-
lho, 2013, p. 35).

O apagamento do ator/autor numa estética que percebe e
esta aberta para narrativas outras e corpos outros que nao sejam os
de heréis ou mesmo idolos, pde em cheque o dramaturgo que foi a

principal figura da linguagem teatral no teatro realista ilusionista.
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O fato também de serem espetaculos que partem de um do-
cumento ou “fato real” para logo em seguida serem reelaborados
para a cena, mostra que a figura deste autor nao mais se apresenta
como inerte, anterior ou incorruptivel, mas vai sofrendo camadas
de apagamento na prépria dindmica do espetaculo e da vida do
artista ou coletivo. Para Carreira e Bulhdes-Carvalho “[é] central
refletir se tais propostas constituem um material que efetivamen-
te desestabiliza os modelos teatrais estabelecidos, como parece
ser o objetivo principal dessas experiéncias cénicas” (Carreira;
Bulhdes-Carvalho, 2013, p. 36). Penso que refletir e questionar
sobre o estatuto de autoria é uma das principais formas de deses-
tabilizar este teatro. No projeto Odisseia 116, o estatuto de autoria
é quebrado desde a sua forma. Os depoimentos biograficos sao
construidos ao mesmo tempo em que se relacionam diretamente
com as tematicas presentes na Odisseia homérica e em sua fic-
cionalizacao, além de um conjunto de imagens expandidas que
nao visam a busca pela realidade, mas que beiram a estética fan-
tastica. Neste sentido, o eu ator/autor desliza, dindmico e fluido,
numa tentativa de tentar fugir e apagar-se durante praticamente
toda a dramaturgia.

O uso frequente do pronome em primeira pessoa no pre-
sente do indicativo na dramaturgia Odisseia 116 vem por vezes
para fortalecer o enunciado, outras para rompé-lo, atravessa-lo
de forma abrupta causando desconforto, siléncio, pausa. No en-

tanto, tal enunciado ndo carrega um valor fechado, mas se tor-
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na um espaco de dimensdes maltiplas. Barthes (2004) concebe o
texto como um tecido de citages, no qual sempre ha um gesto
anterior imitado e o tinico poder do escritor é o de misturar as es-
critas. Minha escrita assume como anterioridade em seu esbogo,
a Odisseia homérica e as entrevistas e fotografias feitas ao longo
da viagem. Estas sdo anterioridades constituintes do projeto. No
entanto, varias outras escrituras, conscientes ou ndo, formam o
tecido da minha elaboracdo dramattrgica.

Nao estabelecer um estatuto de autoridade na dramatur-
gia e para a dramaturgia é possibilitar movimento aos signifi-
cantes desta obra, ao seu poder de metéfora. E fazer nascer o
leitor e o espectador.

Também Michel Foucault, em O que é um autor (1969), trata
do apagamento do autor como tema corriqueiro da critica con-
temporanea. O paradoxo teria inicio na autoridade do nome,
pela dupla impossibilidade de trata-lo como descrigdo definida
ou mesmo como nome préprio comum (Foucault, 1969). Tanto o
nome autor quanto o nome préprio ndo mais conseguiriam dar
conta de quem escreve e também da escrita.

O filésofo afirma que o autor ndo é o proprietario do seu
texto, nem mesmo seu produtor ou inventor. A seu ver, até mesmo
a atribuicao do que é escrito ou dito, se da através de um conjunto
complexo de operagdes criticas nao justificadas (Foucault, 1969).
Este pensamento aproxima-se do debate que Barthes (2004) pro-

poe sobre a impossibilidade de um sujeito e de uma identidade
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fechada para aquele que escreve e sua visdo do processo de escrita
como um conjunto de cita¢des diversas e vindas de todos os cantos,
constituindo-se como uma rede, um tecido.

Como dramaturgo da Odisseia 116, tenho certas referéncias
como inspiradoras e disparadoras, mas por vezes distancio-me
delas para nao correr o risco de ser aprisionado pelas mesmas, de
ser aprisionado por uma ortodoxia da escrita. Assim, busco por
vezes me distanciar das referéncias, esquecé-las, e, porque nao
dizer também, profana-las.

Diferentemente da Odisseia homérica, na Odisseia 116 nao
me interessa eternizar a figura do heréi, nem muito menos a do
autor. Tampouco me interessa uma narrativa linear dos grandes
feitos. As vozes que me interessam na elabora¢do dramattrgica
nao sao as dos grandes heréis nem as dos grandes intelectuais,
mas as vozes historicamente invisibilizadas, as vozes em sua re-
lagdo com o éxodo, vitimas de um apagamento histérico. A frag-
mentacdo destas histdrias, seus percursos e percalgos, encontros e
desencontros constitui a base de uma dramaturgia que para mim
funciona como um duplo que em determinados momentos re-
vela a presencga do autor e em outros o distancia como imagem
borrada e fantasmagorica. O que antes ligava a escrita a morte
nas grandes epopeias, destinadas a perpetuar a imortalidade
do heréi, é compreendida agora como a relacdo da escrita com
o sacrificio voluntario, apagamento voluntério do sujeito, a obra

como assassina do seu autor (Foucault, 1969). Na elaboragao da
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dramaturgia Odisseia 116, o rio que atravessa 0 espaco e 0s COrpos
cumpre esta funcdo de desestabilizar, sufocar e apagar qualquer
possibilidade de encerrar-se em um significado.

O desejo que surge a partir da leitura da Odisseia homé-
rica expressa-se no projeto Odisseia 116 nao como tentativa de
reescrever ou imitar a obra classica, mas de encontrar outras
leituras, outras narrativas e oralidades cotidianas na BR-116 que,
a meu ver, sdo potentes em seu aspecto narrativo, mas estdo su-
jeitas a uma invisibilidade histérica. A Odisseia, assim como a
viagem, sdo disparadores que me inspiram a perceber o que pos-
so encontrar do outro e de mim mesmo no processo de retorno.

E oportuno perceber a dinamica deste desejo, tendo em
vista que o0 mesmo também nao se configura numa linearidade,
mas que, recalcado, germina de tempos em tempos, provocando
distanciamentos do projeto e gerando até mesmo possiveis crises
de escrita. Uma obra classica, neste sentido, pode ser um dispara-
dor, uma inspiracdo, mas também pode ser um fardo de recalque;
capaz, inclusive, de encerrar o projeto.

Barthes (2005b) liga, como vimos, o desejo de escrever ao pra-
zer de ler. No meu caso, tanto quanto no prazer de ler, esta na
viagem e na possibilidade de conhecer outras narrativas minha
motivacado para elaborar o projeto Odisseia 116. Os instrumentos
mudaram: os cadernos de bordo foram substituidos por audios
do celular. As perspectivas de como as entrevistas deveriam ser
feitas também mudaram: ao invés de dentro do 6nibus, foram

realizadas nas paradas. As formula¢des igualmente mudaram,
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ja que as entrevistas e abordagens deveriam responder as indi-
vidualidades de cada entrevistado. No entanto, o que eu lutava
para nao ser mudado, o que em certos momentos foi um fato e em
outros um pesado fardo, era a possibilidade da viagem. Barthes,
vale notar, cita o exemplo de Rimbaud, que substitui o desejo de
escrever por outro igualmente “violento, radical e eu diria, louco:
vigjar” (Barthes, 2005b, p. 54). A partir dos exemplos de Barthes,
percebo que meu fazer pode estar num duplo esquizofrénico que
tenta mesclar os desejos de escrever e viajar ou, pelo contrario,
que esses dois desejos possam gerar algum tipo de lucidez num
jogo de espelhos em movimento.

Em Literatura, Teatro e Cinema: O Mahabharata de Peter Brook
(2015), Gabriela Lirio Monteiro oferece um 6timo exemplo da
adaptacao de Peter Brook para o teatro e posteriormente para o
cinema, do poema indiano em 12 volumes Mahabharata, um dos
livros mais antigos da humanidade e o maior poema épico da
literatura mundial.

Duas questdes se colocavam para Brook e Claude Carriere,
cineasta e companheiro neste processo, questdes muito proximas
as ja colocadas aqui. A primeira delas é como se inspirar numa
obra tdo distante, numa obra classica de certa cultura, sem pro-
duzir a tentativa de uma aproximacgdo, mas buscando inspirar-se

ou mesmo identificar-se com a mesma. De acordo com Monteiro:
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Saindo da casa de Lavastine, na Rue Saint An-
dré des Arts, em Paris, as 3h da manha de uma
madrugada de 1973, Brook e Carriére, entusias-
madissimos, decidiram encenar O Mahabharata.
Prometiam encontrar um meio de introduzir a
obra no mundo ocidental, partilhando as hist6-
rias preciosas que tinham acabado de ouvir. Des-
te dia até o da primeira apresentacdo, em 1985,
de O Mahabharata, no Festival d’Avignon, foram
doze longos anos de pesquisa. Nos tltimos trés
anos que antecederam a estreia, eles trabalhavam
todos os dias. No inicio, era uma cegueira - “nds
estdvamos cegos pela obra...” (Brook, 1985) - como
iriam dar conta de centenas de personagens, dis-
tribuidos pelos doze volumes de O Mahabharata
(Monteiro, 2015, p. 41).

A percepcdo da cegueira em relacdo a montagem de uma
epopeia cléssica indiana para o teatro e o cinema ocidental foi
constatada apds o retorno de uma das inimeras viagens feitas
por Brook e Carriére & India, onde perceberam que a tentativa de
uma reproducao ou transposicdo desta epopeia seria impraticavel
(Monteiro, 2015). A segunda questdo é a prépria viagem, tendo em
vista que encenador e cineasta substituem, apds a crise de sua via-

gem, a ideia de imitagdo pela evocagdo do poema indiano.
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Evocar é para mim, neste sentido, uma forma clara de se
inspirar na obra a fim de transforma-la. Brook afirma ainda que
seu interesse como encenador seria o de revelar o ndo-dito pelo
poema. Esta é uma forma também de, através da encenacdo, ca-
var ndo-acabamentos dentro de um poema acabado. Nas indme-
ras viagens feitas para a India, Brook e Carriére mesclam os dese-
jos de escrever e viajar.

E na viagem que percebo cada vez mais o que uma obra
classica como a Odisseia homérica tem a me dizer. Nao ha como
prever o que ira acontecer em transito, mas ha como constatar
em transito o que fica na pele, no corpo. E quando se chega,
quando se efetiva a aproximagdo, a distancia da imitacao da
obra homérica se consolida. Foi nesse momento que comecei a
perceber o que buscava da obra homérica e o que a obra ho-
mérica buscava de mim. Refazer minha prépria epopeia, meu
retorno, foi um momento crucial para entender a esséncia do
material com o qual estava lidando. Isso foi me distanciando de
uma leitura cldssica da narrativa homérica, e, ao mesmo tempo,
me responsabilizando por uma criacdo dramattrgica que tives-
se a Odisseia homérica como disparadora.

Barthes usa o conceito de Simulacao: “introduzir no ‘verda-
deiro’, o ‘falso’, introduzir no ‘mesmo’, o “‘outro’” (Barthes, 2005b,
p- 24). A simulagdo coloca o projeto num lugar de maior ativida-
de, tendo em vista que ndo somente me inspiro, mas ajo a partir

desta inspiracao, simulando, ou, no meu caso, esbocando uma
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dramaturgia. Esta possibilidade de simulacado esté ligada a possi-
bilidade de lidar com a Odisseia homérica de forma evocativa ou

disparadora no projeto Odisseia 116:

Esse homem - meu her6i muito pouco heroico
- serd, evidentemente, um homem composto,
um homem pseudonimico, pois ele terd varios
nomes proprios: ele se chamara Flaubert, Kafka,
Rousseau, Mallarmé, Tolstéi ou Proust - e para
nao enfatizar demasiadamente o éxito final que
representam estes nomes, ele também se chama-
ra: eu. Como posso, como poderei misturar-me
com esses nomes, autorizar-me em nome deles?
... O que é pretensioso: comparar-se com; mas eu
nao me comparo, eu me identifico: meu imagina-
rio nao é psicolégico, ele é desejante, amoroso;
é, precisamente, um imaginario, e ndo uma pa-
ranoia (Barthes, 2005b, p. 95).

Identificar-me com, e ndo me comparar. Como entdo escrever
uma dramaturgia tendo como inspiracao a Odisseia? Esta emprei-
tada seria possivel? Seria eu capaz? Estas perguntas foram por ve-
zes 0s principais impedimentos que assombraram o meu processo
criativo. Mas a partir dos primeiros esbogos, as necessidades de

respostas possiveis para tais perguntas foram se dissipando.
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A crise entdo, antes castradora, foi se apresentando como
altima saida naquele momento. Segundo Barthes, “a vida de qua-
se todos os escritores é articulada por uma crise central (mesmo
se ela ndo se situa no meio da vida), crise da qual decorre uma
renovacdo das obras. Isto é, de onde a Obra triunfante parte, re-
generada” (Barthes, 2005b, p. 259). Tais crises se manifestariam
geralmente por conta da morte de um ente, por uma doenga pes-
soal, ou ainda, a partir de uma viagem. Encaixo-me no taltimo
conceito. Minha crise criativa e artistica manifestou-se logo ap6s
a viagem, quando me deparei com a funcao de transformar os
materiais que tinha em maos. A viagem me trouxe certo medo de
agir sobre o material, de ndo saber lidar com o mesmo.

Nao somente o fato de viajar, mas o retorno para o lar, as-
sim como o que se da na Odisseia homérica, carrega aqui um peso
especial. O retorno por uma rota que ja conheco. Um retorno para
o0 meu endereco, minha casa. Um retorno de 6nibus, mesmo meio
utilizado quando, com bagagem acumulada, mudava minha vida
para o Rio de Janeiro. Uma viagem em que, a partir do retorno, eu
pretendia observar o que acontecia com as pessoas que partiam,
que passavam trés dias na estrada.

E dificil delimitar os pontos de tensao entre projeto, viagem,
crise, até mesmo porque todas as relacdes dessas experiéncias
com as primeiras palavras do esboco sdo perceptiveis. No projeto
Odisseia 116 tenho como interesse perceber o rascunho de uma
dramaturgia identificada aqui como processo aberto e dindmico,

de acordo com a genética textual:
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Os intensos debates suscitados pela genética
textual no campo literario fundavam-se na re-
cusa de levar em consideracao os rascunhos por
si mesmos. Essa rejeicdo ndo diz respeito aos es-
tudos teatrais, disciplina ainda recente, em que
a dificuldade de captar realizagdes cénicas nao
captaveis por natureza conduziu a utilizar os
vestigios dos ensaios nos quais elas poderiam
ser acessadas (Grésillon; Mervant-Roux; Budor;
2013, p. 382).

Recorro entao aos meus proprios vestigios, rastros presen-

tes tanto nos primeiros esbocos quanto nas fotografias, entrevis-

tas e sensacOes acerca da viagem, para vislumbrar possibilidades

de uma dramaturgia aberta também as camadas de uma encena-

¢do e que toma como origem a triade projeto-viagem-crise. Res-

salto também o esbogo como poténcia e possibilidade de uma ex-

periéncia estética. Como lembra Jean-Claude Bernardet:
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A estética do esboco nao é recente na histéria da
arte. Lembremo-nos do comentario do critico
Fénéon sobre os impressionistas: “No entanto,
quanto a técnica, nada de preciso: as obras desses
pintores se apresentavam com um jeito de im-

proviso; suas paisagens eram pedagos de natu-
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reza vistos de relance, como através de um pos-
tigo rapidamente aberto e fechado: era sumaério
e aproximativo. Essa técnica rigorosa...” (1887)
.... Simplesmente a apresentacdo dos materiais
propde uma area de atuagao ao espectador, cujo
trabalho pode lhe proporcionar intensa emogao
estética, bem como discursos, falas a respeito. E,
como ndo ha conclusdo a que chegar, esse rela-
cionamento entre espectador e obra a rigor nao

tem fim (Bernardet, 2003, p. 4).

A dramaturgia, portanto, como dito no inicio do texto,
nao se apresenta como tentativa de obra a ser acabada, finaliza-
da, como produto. Penso que entre o esbogo e a dramaturgia, e
a dramaturgia e a encenagdo, paira muito mais uma estrutura de
album, de fragmentos justapostos, de pedacos, do que uma obra
fechada e completa, uma busca por uma unidade estrutural. Nes-

te sentido, a multiplicidade de caminhos me interessa mais.

Filiacao

O filme Os renegados (1985) da documentarista francesa Agnés Var-
da, é um excelente exemplo para refletir sobre a relacdo da entrevista
com o estatuto de filiacao, sobre como uma mesma histéria é ressig-

nificada a cada novo depoimento e a cada olhar langado sobre ela.
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Neste filme, a atriz Sandrine Bonnaire interpreta Mona, uma ex-se-
cretaria que larga seu emprego para viajar sozinha pelo interior da
Franca. O filme inicia-se com sua morte. E entdo que uma investiga-
¢ao comeca e a trajetéria da personagem até sua morte é contrastada
com os depoimentos de pessoas que a conheceram e atravessaram
seu caminho. E interessante notar como cada depoimento acrescenta
ao filme uma nova camada indicativa sobre a personagem central,
desde especulagdes muito vagas até indicacdes bem préximas do
que realmente aconteceu. E neste entremeio a epopeia de Mona vai
sendo revelada no filme. Os depoimentos nao se dao apenas como
entrevistas diretas, mas também por chamadas de telefone, onde as
percepcdes sobre Mona vao sendo construidas durante as conversas.

Outro ponto interessante do filme é que Mona ndo revela
seu nome. Somente no final do filme ficamos sabendo que seu
nome é Mona, negando assim qualquer busca de parentesco ou
mesmo de filiacdo. Essa negagdo também ocorre na Odisseia,
quando na ilha de Polifermo, Odisseu, para sobreviver, nega seu
estatuto de heréi, anunciando-se como ninguém e negando assim,
ainda que temporariamente, seu laco de parentesco com seu pai
Laerte e seu filho Telemaco. Esta filiagdo, que desliza tanto na
Odisseia homérica quanto no filme de Agnes Varda, me remete
diretamente a outra referéncia, encontrada no filme A destruicio
de Bernardet (2016), onde o filésofo e critico Jean-Claude Bernar-
det define a palavra bastardo a partir de Jean-Paul Sartre, ao escu-

tar uma fita na qual um dudio de sua prépria voz dizia o seguinte:
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Insatisfeito por viver no Brasil porque eu queria
viver na Franca, mas vivia no Brasil em Fran-
cés, com a cultura francesa, etc., eu descobri o
conceito de bastardo do Sartre e me identifiquei
absolutamente com isto, pois foi quase que uma
btssola para mim: ‘nunca pertencer completa-
mente a nada. Nunca estar completamente inte-
grado...” entdo estou constantemente inserido e
desinserido (A Destruigao, 2016).

Bernardet trata aqui de uma relagdo de (des)territorializa-
¢do, do sentimento de ndo pertencimento ao Brasil e do desejo
de estar na Franga. A defini¢cdo de bastardo de Sartre o ajuda a
perceber a potencialidade de distanciar-se do lugar-comum, o
que, a meu ver, dialoga diretamente com a ideia de Barthes de
filiagdo como deslizamento e, antes disto, com o principio de via-
gem como possibilidade de crise. Estar constantemente inserido
e ndo-inserido.

Quando pensei na cena cinco, intitulada Saudade / transpo-
si¢do do rio, que se relaciona mais diretamente com as entrevistas,
minha intengdo foi escrever a partir do que percebia como au-
séncia na Odisseia homérica, que era o relato do outro, um outro
que nao se apresenta como personagem acabado na Odisseia 116,
mas como fantasma ou mesmo citagdo, uma lembranga distante

se relacionando com as entrevistas feitas em viagem. Isto me in-
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teressava. Entdo este eu viajante, que se coloca nesta cena como
entrevistador, tenta aqui ser uma auséncia e como nao consegue,
tenta anular o maximo possivel seu estatuto de presenca para que
as vozes em viagem se coloquem, a fim de elaborar depoimen-
tos que tém como influéncia ndo um rebuscamento, tao presente
na Odisseia homérica, mas certa estrutura coloquial influenciada
pela forma e forca de como o discurso é colocado em viagem, nas
entrevistas e em estreita relacdo com a oralidade.

Assim como a imagem de Penélope costurando a morta-
lha para seu sogro Laerte, tenho agido sobre este material como
quem se mete a costura, numa estrutura que beira a urdidura de
um rapsodo. Para Barthes, “poderiamos também dizer o Rapsé-
dico, o costurado (Proust: Obra feita como que por uma costurei-
ra). O rapsddico afasta o Objeto, magnifica a Tendéncia, o Escre-
ver” (Barthes, 2005b, p. 39). Talvez eu atue no esbogo destas cenas
como um rapsodo que costura e desfaz constantemente a relacao
entre a Odisseia cldssica e a oralidade percebida em transito, na
viagem. Nesta tentativa, busco, assim como Penélope, estar inse-
rido e ndo-inserido em certo contexto. A sensacao é a de estar em
determinada situagdo e querer a todo momento fugir dela.

Estas passagens desenvolvidas na quinta cena nao foram
escolhidas por acaso, mas estdo ligadas a ideia de deriva, de per-
da. Tentava estabelecer relacdes onde a partida se estabelecia
como forca, pensando em narrativas possiveis sobre saudade,

6dio, rancor, sentimento de incompletude. Neste sentido tento re-
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cuperar a possibilidade destas falas se fazerem como quem puxa
um fio, ou mesmo como quem cola uma gravura no papel.

Barthes (2005b) liga ainda a ideia de rapsodico a um ultimo
conceito muito relevante para este debate, que é o dlbum. Penso
que o que venho propondo em termos de dramaturgia, como esta
se identifica com a Odisseia cladssica e repensa o depoimento do
outro concomitante a minha experiéncia, aproxima-se bastante do
conceito de album colocado por Barthes. Para ele, “a forma antago-
nista - isto é, que gera a necessidade de uma escolha -, é o Album
- opde-se ao Livro.” (Barthes, 2005b, p. 123). A seu ver, o Album
é composto por dois elementos; um deles é circunstancial e se ca-
racteriza pelo interesse em recolher a circunstancia do dia-a-dia
e da forma do diario, primando pela auséncia de uma estrutura
fixa. Segundo o autor, uma folha de dlbum pode se deslocar ou ser
acrescentada ao acaso. O segundo elemento é a propria rapsodia
como uma sucessao de pensamentos comandada pelo acaso e pe-
las circunstancias do mundo exterior (Barthes, 2005b).

As cenas abordadas neste livro seguem uma légica de organi-
zacao muito mais sujeita ao acaso e bifurcagdes que me fizeram es-
crevé-las em insights e lapsos da memoria em momentos especificos
da lida com o material, do que a uma busca cronolégica dos fatos de
minha epopeia ou mesmo da cronologia da Odisseia homérica.

Os pensamentos desordenados também influenciam o es-
bogo da quarta cena, Fotografia, onde me aproprio dos nomes das

cidades atravessadas pela BR-116 para tratar das minhas impres-
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sdes sobre o olhar das pessoas em transito e as imagens vistas da
janela. A estrutura de album, de fragmento, foi a possibilidade
encontrada por mim para trabalhar esta cena, onde, em dinamica,
desorganizam-se cidades, paisagens e impressoes. Para Barthes
(2005b), o album se diferencia do livro por ser atonal e sem cadén-
cia. Percebo que o esbo¢o da minha estrutura dramattrgica tem
estreita relagdo com a forma do dlbum, que se distancia da ideia
de livro como uno e hierarquizante. Como um universo nao-uno,
sem hierarquias e disperso, o dlbum apresenta-se como um tecido
de contingéncias sem transcendéncias.

E assim entdo que tento agir, mover-me e escrever a partir
do material selecionado. A mortalha de Laerte, costurada e desfei-
ta por Penélope no decorrer da Odisseia homérica, se revela aqui
como possibilidade de estrutura, como costura, que aproxima para
logo depois desfazer. A imagem da mortalha surge como vislum-
bre poético deste fazer dramattrgico. Para Barthes, o album é gér-
men assim como o livro é a soma, por mais grandioso que seja (Bar-
thes, 2005b). Seria necessério entdo despedagar o livro e torné-lo
retalho. Este é um fazer necessario que tenho buscado ndo somente
em relacdo a Odisseia homérica, mas as entrevistas e fotografias na
estrada para a composi¢do dramatdrgica.

A dramaturgia do espetaculo Odisseia 116 trabalha com o
conceito de dlbum de Barthes apesar de rejeitar o entendimento
do album como algo “assim, do jeito que vem”, pois ndo me in-

teressa utilizar uma fala somente do jeito que vem, mas reelabo-

108



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

ré-la para a cena. Todavia, ha na forma do dlbum caracteristicas
totalmente pertinentes e utilizadas na minha escrita, tais como a
organizacdo das cenas e a forma de construi-las.

O album, diferentemente do livro, revela um ndo-acabamen-
to, a possibilidade de acréscimo e uma estrutura aberta, da mesma

forma como uma dramaturgia se relaciona com uma encenagao.
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A impossibilidade
de voltar para casa

Experiéncia

Neste capitulo discuto a elaboracao da dramaturgia Odisseia 116
a partir dos conceitos de experiéncia, memoria, narrativa e iden-
tidade, presentes em alguns ensaios do fil6sofo e critico alemao
Walter Benjamin (2012) no livro Magia, Técnica, Arte e Politica.
Dialogo também com alguns ensaios da filésofa Jeanne Marie
Gagnebin (2009), autora do prefacio do livro citado. Analisarei a
escrita da dramaturgia Odisseia 116, mas levarei em consideracao
o projeto, a viagem e o esboco, discutidos no primeiro capitulo,
além de tentar dialogar com uma escrita da cena a partir de agora.

O prefacio de Jeanne Marie Gagnebin para Magia, Téc-
nica, Arte e Politica é bastante elucidativo quanto a alguns
posicionamentos essenciais sobre os conceitos de histéria e de
experiéncia para Walter Benjamin. De acordo com Gagnebin, a
escrita da histéria ou historiografia se colocava em dois polos
essenciais na Alemanha: o primeiro deles seria a histéria “pro-
gressista”, que defendia o progresso cientifico como inevitavel,
amparado na social-democracia, e o segundo a historiografia
“burguesa” ou historicismo, que tinha como inten¢do reviver o

passado a partir de uma identificacdo direta, afetiva, do histo-
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riador com o objeto. Para Walter Benjamin, tanto a historiografia
burguesa quanto a historiografia progressista eram alicercadas
sobre a mesma concepgao de um tempo “homogéneo e vazio”,
que é também cronolégico e linear. De acordo com o autor, o his-
toriador materialista encontra uma outra histéria no passado e
elabora um outro conceito de tempo, o “tempo de agora”, que
tem como caracteristica a sua “intensidade e brevidade”. Para
Gagnebin: “em lugar de apontar para uma ‘imagem eterna do
passado’, como o historicismo, ou dentro de uma teoria do pro-
gresso, para a de futuros que cantam, o historiador deve construir
uma ‘experiéncia’ com o passado” (Gagnebin, 2012, p. 8).

O debate sobre o modo de olhar para o passado e como com-
preender a forma dindmica do presente é pertinente para pensar a
elaboragdo de uma dramaturgia que também se legitima e se dd em
transito. A literalizacdo de uma viagem revela-se um espago pro-
picio e oportuno para pensar a experiéncia, a narrativa, a memoria
e a identidade como também dindmicas. Tais pontos no projeto
Odisseia 116 por vezes se calam e se resguardam, ndo deixando por
isto de movimentar-se, e por vezes também se fazem e se refazem
através da arte, do esboco, de uma possibilidade de dramaturgia.
O transito, sua poténcia e efemeridade me interessam em varias ca-
madas desta pesquisa. O projeto foi elaborado para ouvir, perceber
e se deixar atravessar pelas pessoas que estavam em viagem. Para
que esta experiéncia fosse reelaborada como dramaturgia, seria ne-

cessario um outro tipo de narratividade que se reconfigura para a
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cena. Tal caracteristica tem relacao direta com os preceitos filoso6fi-

cos de Walter Benjamin. De acordo com Gagnebin:

O que nos interessa aqui, em primeiro lugar, é o
lago que Benjamin estabelece entre o fracasso da
experiéncia e o fim da arte de contar, ou, dito de
maneira inversa (mas ndo explicitada em Benja-
min), a ideia de que uma reconstrucdo da expe-
riéncia deveria ser acompanhada de uma nova

forma de narratividade (Gagnebin, 2012 p. 9).

Esta outra forma de narrar interessa ao campo da histo-
ria, assim como interessa também a uma escrita dramattrgica
que se ampara na histéria oral. A experiéncia reelaborada para a
dramaturgia se estabelece na Odisseia 116 muito mais pelo frag-
mento, edicao e inspiracdo a partir destas histérias do que pela
busca de uma escrita que visa a linearidade de uma obra fecha-
da. Neste sentido, os preceitos filoséficos de Benjamin servem
muito ao campo artistico. De acordo com Gagnebin: “a arte de
contar torna-se cada vez mais rara porque ela parte, fundamen-
talmente, da transmissdo de uma experiéncia no sentido pleno,
cujas condi¢des de realizagao ja nao existem na sociedade capi-
talista moderna” (Gagnebin, 2012, p. 10).

O ancido detentor de experiéncias imprescindiveis para a

sua comunidade como o aconselhamento, a sabedoria, a tomada
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de decisdes, e tao respeitado na antiguidade e na Odisseia ho-
mérica, tornou-se hoje, na sociedade capitalista, um velho indtil,
cujas funcdes ndo sao mais valorizadas.! Segundo Gagnebin, as
experiéncias mais comuns aconteciam entre o narrador e o ou-
vinte, entretanto, a possibilidade de tal experiéncia foi destruida
pelo capitalismo. Para a autora, é no ensaio “O narrador” de Ben-
jamin que se encontra a primeira percepcao de obra aberta e profu-
sdo de sentidos, numa busca pelo ndo acabamento essencial. Sobre
o conceito de histéria, afirma: “cada histéria é o ensejo de uma
nova histéria, que desencadeia uma outra, que traz uma quarta
etc.; essa dindmica ilimitada é a da memoria, é a da constituicdo
do relato, com cada texto chamando e suscitando outros textos”
(Gagnebin, 2012, p. 10).

A histéria ndo é, portanto, uma linha reta a seguir, mas
constréi-se a partir de linhas concomitantes que se bifurcam e se
atravessam. Em se tratando de um processo dramatdrgico, me
interessa perceber como este é constituido ndo sobre um relato
individual que tem um heroéi especifico como protagonista, mas
sim observar como todos os relatos, experiéncias e percepgdes
atravessam a escrita em maior ou menor grau. Benjamin cita a ex-
periéncia do romance para exemplificar a transformagéo do con-

ceito de experiéncia no tempo: “a experiéncia vivida por Proust,

1 Os pretendentes de Penélope, na tentativa de desarticular a ilha de Ttaca,
distanciam do palécio o ancido Laerte, pai de Odisseu e sogro de Penélope.
Mesmo com tal acdo, o rito de costura de sua mortalha deveria ser respeitada.
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particular e privada, ja ndo tem nada a ver com a grande expe-
riéncia coletiva que fundava a narrativa antiga” (apud Gagnebin,
2012, p. 15). Para Proust, o acontecimento vivido é finito, mas o
acontecimento lembrado é infinito. E no relato e nas entrevistas
feitas na viagem do projeto Odisseia 116 que se percebe, por meio
do video, o relato no presente e a evocagdo do passado. A partir
do video é possivel perceber como o acontecimento vivido e o
acontecimento lembrado se tocam. Anotagdes, videos, fotogra-
fias, lembrancas, cada um destes materiais reproduz o encontro
entre presente e passado de maneiras distintas.

Para Benjamin, a experiéncia deve lidar com o esquecimento,
com a tentativa de rememorar. O esquecimento é uma das linhas
que perpassa toda a dramaturgia Odisseia 116. Primeiro porque lido
cada vez mais com o fato de esquecer: nomes, datas, lugares. Minha
memoria aproxima-se neste sentido da de Barthes, uma memoria
de fragmentos (Barthes, 2005a). Nas entrevistas era também visivel
que as pessoas estavam lidando com uma linha muito ténue entre
lembranca e esquecimento, eram perceptiveis algumas lacunas e
tempos espagosos em algumas entrevistas. Parece que a memodria,
principalmente da terra deixada, vai ficando cada vez mais distante.
E, por dltimo, meu esquecimento logo apds a crise, quando tentava
decifrar em qual cidade determinada fotografia foi realizada, onde
determinada entrevista foi feita, em qual dia da viagem determina-
do video foi gravado e por vezes me frustrava por ndo conseguir

rememora-las. O esquecimento pulsa também na Odisseia homéri-
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ca. Em A imagem de Proust (2012), Benjamin liga o esquecimento ao

tecer de Penélope, relacionando-a com a obra de Proust:

Sabemos que Proust ndo descreveu em sua obra
uma vida como ela de fato foi, e sim uma vida
rememorada por quem a viveu. Porém esse
comentario ainda é difuso, e demasiadamente
grosseiro. Pois o principal para o autor que re-
memora ndo é absolutamente o que ele viveu,
mas o tecido de sua rememoracdo. O trabalho
de Penélope da reminiscéncia. Ou seria talvez
preferivel falar o trabalho de Penélope do es-

quecimento? (Benjamin, 2012, p. 38).

H4 aqui duas forgas tensionadas. Uma delas é a narrativa
que evoca a experiéncia do passado, em que Penélope relembra
os feitos do marido Odisseu, vinte anos ap6s sua partida. Assim
como a mortalha que é costurada e desfeita, ela tenta paralisar o
tempo, e em sua reminiscéncia vai lidando com o esquecimen-
to, com o distanciamento das experiéncias vividas. A segunda se
caracteriza pela experiéncia presente, onde a personagem vai se
entregando a seu destino e desacredita que Odisseu possa ain-
da existir. A primeira dessas forgas é precisamente a mais forte.
Neste sentido, segundo Cristian Werner (2014) o heroismo fe-

minino, na Odisseia, é tdo importante ou mais que o masculino.
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O trabalho de Proust é o oposto ao de Penélope. Enquanto essa
desfaz seus fios a noite, em Proust o dia desfaz o trabalho da noi-
te, optando por dormir somente de dia para conseguir produzir.
Proust ndo queria contar com a semiconsciéncia do inicio do dia

para trabalhar. Para Benjamin:

Em cada manha, ao acordarmos, em geral, fra-
Cos e apenas semiconscientes, seguramos em
nossas maos apenas algumas franjas da tapeca-
ria da exigéncia vivida, tal como o esquecimento
a teceu para nds. Mas cada dia, com suas agoes
intencionais e, mais ainda, com suas rememora-
¢Oes intencionais, desfaz os fios, os ornamentos
do olvido. Foi por isto que Proust transformou
ao final, seus dias em noites para dedicar todas
as suas noites ao trabalho, sem ser perturbado
(Benjamin, 2012, p. 38).

Quando me deparei com uma viagem de seis dias (entre
ida e volta), no intuito de colher material para compor uma dra-
maturgia, tive que contar com estas duas camadas de percepgao,
a do inicio do dia e sua semiconsciéncia que vai sendo forgosa-
mente agucada ao passar das horas, e também com o trabalho
que se dava a noite, quando as luzes do 6nibus estavam apagadas

e o siléncio pairava. Nesse momento muitos pensamentos, ideias
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e sensacOes eram sussurrados no gravador do meu celular. Era
angustiante o receio de dormir sem os arquivar.

Gaston Bachelard (1993), em A poética do espaco, estabelece
um contraponto ao lidar com o passado na elaboragdo artistica do

poema. Para o autor:

Nao ha nada de geral e coordenado que pos-
sa servir de base a uma filosofia da poesia. A
nogdo de principio, a nogdo de “base”, seria
arruinante nesse caso. Bloquearia a atualida-
de essencial, a essencial novidade psiquica do
poema... a filosofia da poesia deve reconhecer
que o ato poético nao tem passado - pelo me-
nos nao um passado no decorrer do qual pu-
déssemos seguir a sua preparacdo e o seu ad-
vento (Bachelard, 1993, p. 183).

Pensando a partir desta citagdo sobre uma elaboracdo dra-
matdrgica que ndo é poema, mas ainda assim uma elaboracao
artistica, poética, pode-se perceber que todas as referéncias dos
primeiros rascunhos - Odisseia homérica, viagem, entrevistas,
fotografias, impressdes e minha autobiografia - ndo se legitimam
no processo artistico como o passado da obra, como a organiza-
¢do fechada de um compilado deste passado, mas que estas expe-

riéncias se refazem, se negam, se justapdem e se desorganizam na
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dramaturgia, legitimando-se assim, como possibilidades dispara-
doras de textualidades, impressoes e oralidades repensadas para
a cena. O autor continua: “a imagem poética ndo esta submetida
a um impulso, nao é o eco de um passado. E antes o inverso: pela
explosdo de uma imagem, o passado longinquo ressoa em ecos
e ndo se vé mais em que profundidade esses ecos vdo repercutir
e cessar” (Ibid.). A ideia de eco, para mim, vem funcionando em
alguns outros conceitos ja expostos aqui. Repercute no conceito
de deslizamento, pois o eco desliza, se move no espago e no tem-
po; na superposicao de imagens para Eisenstein na montagem do
cinema, tendo em vista que as imagens se superpondo ecoam na
imagem posterior; mas, principalmente, ecoam no meu processo
criativo, onde tomo para mim, cada vez mais a responsabilidade
artistica de elaboracado, superposicao, edi¢do, criacao e constru-
¢do de eco sobre o material no qual venho me inspirando. O eco
reverbera e desestabiliza, assim como o episdédio em que o ciclope
Polifermo lanca uma pedra ao mar para matar Odisseu e o eco
das ondas do mar impulsionam o seu barco ao mesmo tempo em

que quase o afunda.

Narrativa e memoria

Discuto a seguir o ensaio de Benjamin intitulado O Narrador (2012),
para pensar se, a partir de seus preceitos filoséficos, me aproxi-

mo ou me distancio do narrador tal como autor o concebe. Benja-
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min afirma que: “O narrador - por mais familiar que nos soe esse
nome - ndo estd absolutamente presente entre nds, em sua eficacia
viva. Ele é para nés algo distante e que se distancia cada vez mais”
(Benjamin, 2012, p. 213). Penso que a dramaturgia do espetaculo
Odisseia 116 tem também esta funcao de se distanciar de uma ideia
de narracdo. Sao perceptiveis as caracteristicas autobiograficas do
prologo, onde eu, como autor e narrador, exponho minhas expe-
riéncias, meus desejos e anseios de forma redonda, fechada. Po-
rém, no decorrer das cenas, busco me distanciar da ideia de primei-
ra pessoa e de narrador a partir dos relatos e impressoes de viagem
na tentativa de inspiracdo e deformagao da Odisseia homérica. O
carater autobiografico surge mais fortemente no segundo ato, mas
com a inten¢do de dialogar com as questdes politico-econdmicas
responsaveis pela migracao nordestina.

Para Benjamin, a narragdo esta associada a experiéncia, uma

experiéncia grandiosa que é deformada por uma guerra mundial:

Com a guerra mundial comegou a tornar-se
manifesto um processo que desde entdo segue
ininterrupto. Nao se notou, ao final da guer-
ra, que os combatentes voltavam mudos do
campo de batalha; ndo mais ricos e sim mais
pobres em experiéncia comunicavel? E o que
se derramou dez anos depois, na enxurrada de

livros sobre a guerra, nada tinha em comum
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com uma experiéncia transmitida de boca em
boca (Benjamin, 2012, p. 214).

O trauma da guerra destruiu certa ideia classica de ex-
periéncia. A incapacidade de narrar a guerra impulsiona uma
outra narrativa que se da dez anos depois em forma de memoria
distante. A cicatriz de Odisseu, apesar de nao ser resultante de
um trauma de guerra, é uma marca que possibilita o reconheci-
mento do seu disfarce na Odisseia. A partir deste reconhecimen-
to, sua ama Euricleia rememora a cacada do javali vivida por
Odisseu em sua infancia'?. O trauma é perceptivel nos depoi-
mentos de alguns entrevistados ao longo da BR-116. Principal-
mente no que se relaciona ao tempo fora de casa, a distancia dos
familiares e ao medo da morte. Tais traumas, de dificil acesso,
sdo indicados a partir de algumas falas e gestos. A passageira
Maria Fernandes, por exemplo, estava viajando para encontrar
0 pai que se encontrava muito doente no interior do estado do
Ceara. Ela ndo o via ha anos. Era perceptivel sua preocupagao e
ansiedade de chegar, ao mesmo tempo em que sempre atrasava
a saida do 6nibus porque estava carregando a bateria do celular
para saber noticias do pai.

O trauma resultante do éxodo ou de mudanca entre o Rio

de Janeiro e o Ceard, nao se compara a forca de um trauma causa-

12 Voltarei a este episédio no decorrer do texto.
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do por uma guerra mundial e sua capacidade de impor silencia-
mento. No entanto, quando penso na migracao forcada dos nor-
destinos, estou refletindo sobre um trauma cotidiano e coletivo
que cresce e se estabelece com a viagem, percebido por meio de
algumas pausas e engasgos durante a entrevista.

Ha ainda traumas especificos e pessoais que tento reelaborar
como narrativas possiveis na dramaturgia Odisseia 116. Um deles
foi a morte de uma vaca vista de perto em razdo da seca no interior
do Ceara; o segundo trauma, sobre o qual irei me deter com mais
detalhe, relaciona-se a trés cicatrizes no meu corpo decorrentes da
reacdo a um assalto no mesmo dia em que iria conhecer o Rio de
Janeiro pela primeira vez, no ano de 2013. Estas cicatrizes sdo tam-
bém a lembranca na pele de um dos motivos pelos quais eu realiza-

ria meu éxodo. De acordo com Marcio Seligmann-Silva:

A experiéncia traumatica é, para Freud, aquela
que ndo pode ser totalmente assimilada enquan-
to ocorre. Os exemplos de eventos traumaticos
sdo batalhas e acidentes: o testemunho seria a
narracdo nao tanto desses fatos violentos, mas
da resisténcia a compreensdo dos mesmos. A
linguagem tenta cercar e dar limites aquilo que
nao foi submetido a uma forma no ato da sua re-
cepcdo. Dai Freud destaca a repeti¢do constante,

alucinatéria, por parte do “traumatizado”, da
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cena violenta: a histéria do trauma ¢é a historia
de um choque violento, mas também de um de-
sencontro com o real. (Em grego vale lembrar,
“trauma” significa ferida.) A incapacidade de
simbolizar o choque - 0 acaso que surge com a
face da morte e do inimagindvel - determina a
repeticdo e a constante “posterioridade” (Selig-
mann-Silva, 2002, p. 1).

Durante alguns anos, o assalto ocorrido no Ceara, poucos
meses antes de me mudar para o Rio de Janeiro, foi motivo de dor
ao ser contado e recontado para amigos e familiares. Era dificil
tocar no assunto. As vezes ver as cicatrizes, ou mesmo senti-las
pulsando, me transportava diretamente para o mesmo espaco,
quase como um pesadelo que me atormentava, repleto de incom-
pletudes. Com o tempo, consegui refletir sobre o evento com me-
nos peso. Em 2017, quatro anos depois do ocorrido e escrevendo
uma narrativa que também atravessa as minhas motivagdes de
viagem, esse evento ressurgiu no interesse de uma narrativa para
a cena, onde o fragmento, os lapsos de memoria e o esquecimen-
tos a partir da experiéncia do trauma néo sdo impedimentos, mas
possibilidades reais de assumir esses vazios ou mesmo tentar
preenché-los com fic¢des possiveis.

A repeticdo da narrativa do trauma, reelaborada na dra-

maturgia, ao mesmo tempo em que aponta caracteristicas auto-
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biograficas, marca também o meu desconforto com o real escri-
to como textualidade possivel. O desejo da ndo repeticao desta
narrativa é assumido na prépria dramaturgia. As cicatrizes neste
sentido escrevem uma histéria no meu corpo. Elas nunca mu-
dam, mas certamente a histdria sim. Acredito que a narrativa do
trauma seja a minha forma de lembrar que ainda estou vivo. Para

Seligmann-Silva:

Aquele que testemunha sobreviveu - de modo
incompreensivel - & morte: ele como que a pe-
netrou. Se o indizivel esta na base da lingua, o
sobrevivente é aquele que reencena a criacdo da
lingua. Nele a morte - o indizivel por excelén-
cia: que a toda hora tentamos dizer - recebe no-
vamente o cetro e o império sobre a linguagem.
O simbdlico e o real sdo recriados na sua relagao
de mutua fertilizacdo e exclusao (Seligmann-Sil-
va, 2002, p. 3).

Justamente porque o trauma ndo pode ser revivido em
sua completude, é que ha a necessidade de repeticdo e reedicdo
da narrativa, que se transforma ao contato com o outro, com o
passar do tempo, com mudancas de espago e com as proprias
mudangas dos individuos. Neste sentido, o simbdlico e o real se

hibridizam cada vez mais.

124



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

Cathy Caruth, em Unclaimed Experience: Trauma, Narrative
and History (1996) assinala que para Freud, a ferida (trauma) nao
era inscrita no corpo, mas na mente. Constitui-se como uma bre-
cha na experiéncia do tempo e do sujeito com o mundo. A ferida
da mente se concretiza a partir de uma experiéncia traumatica
que acontece cedo demais para ser totalmente compreendida
pelo individuo (Caruth, 1996).

Na dramaturgia Odisseia 116 é a experiéncia traumatica
que dispara uma narratividade possivel, que tem na cicatriz a
sua memoria, lembranca e comprovacdo. Quando escrevo na
dramaturgia que “o meu corpo nado conseguia traduzir tanta
dor”, essa frase extrapola a dor fisica. O trauma é “sempre a
histéria de uma ferida que grita, que se dirige na tentativa de
falar sobre uma realidade ou verdade que ndo esta disponivel
de outra forma” (Caruth, 1996, p. 15)*.

Para Caruth, a experiéncia traumatica induz a uma crise
que é marcada ndo pela forma de se lidar com o conhecimento,
mas pela maneira como a mesma exige o nosso testemunho. Este
testemunho preserva uma camada de incompreensibilidade da
vitima, pois o que volta para assombra-la ndo é apenas o even-
to violento, mas também a forma como esta violéncia ainda nao
é totalmente compreendida (Caruth, 1996). Percebo entao, que

a crise no projeto Odisseia 116 é marcada nao somente por uma

13 Traducdo do autor.
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viagem de retorno ou mesmo pelos rascunhos de dramaturgia,
mas também pela forma como testemunho na cena uma situagao
traumaética e pessoal. Este testemunho é percebido como uma
memoria que apagou muitas informacdes para me proteger e
provavelmente reelaborou outras. A narrativa do trauma é um
espaco totalmente sensivel, que expande os espagos vazios da
memoria, fragmentando o evento em micronarrativas recortadas
para além de uma narrativa linear.

A cicatriz, além de estimular a memoria na dramaturgia
Odisseia 116, assume também um carater de repeticdo, caracte-
ristico do trauma segundo Caruth, vislumbrado mais direta-
mente no segundo ato, mas que se movimenta poeticamente
durante todo o primeiro ato, onde os “personagens” por vezes
perdem linhas que literalmente esvaziam seus corpos ou mes-
mo os aprisiona.

Aqui o conceito de trauma dialoga com o de experiéncia ja
citado por Gagnebin e por Benjamin, onde a mesma deveria ser
reelaborada a partir de uma nova forma narrativa em sua relacao
com o esquecimento na tentativa de rememorar. O trauma, assim
como a crise, também induz a repeticdo e ao fragmento na narra-
tiva do projeto Odisseia 116.

Segundo Benjamin (2012), a narragdo estd a beira de se ex-
tinguir porque a sabedoria como o lado épico da verdade também

estd a beira da extingdo. A dramaturgia Odisseia 116 nao visa uma
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busca pela sabedoria, tendo em vista que tal busca empobrece
a elaboragdo dramaturgica, tornando-a por vezes panfletaria ou
mesmo banal. Para Benjamin: “o narrador retira o que ele con-
ta da experiéncia: de sua experiéncia ou da relatada por outros.
E incorpora, por sua vez, as coisas narradas a experiéncia dos
seus ouvintes” (Benjamin, 2012, p. 217). Neste sentido, meu fazer
no projeto Odisseia 116, aproxima-se da experiéncia do narrador,
quando elaboro um relato pessoal e também quando o fricciono e
me deixo afetar pelo relato do outro. Mas se distancia quando néo
me interesso pela elaboragdo de uma verdade a ser transmitida,
mas me utilizo da narrativa como material de inspiragdo para a
cena, reformulando-a.

Benjamin nos fala da longa duragao da forma épica. “Pou-
cas formas de comunicacdo humana desenvolveram-se mais
lentamente e extinguiram-se mais lentamente” (Benjamin, 2012,
p- 218). A seu ver, tal declinio se deve muito fortemente a di-
fusdo da informagdo. Ao passo que recebemos informagdes de
todas as partes do mundo, somos fracos em grandes histérias
(Benjamin, 2012). Dito isto, a narrativa da Odisseia 116 ndo tem
a preocupacao de elaborar uma grande histéria de viagem, a
exemplo da Odisseia homérica, e sim perceber como diversas
historias se atravessam, como elas me instigam e me inspiram
para a elaboragdo dramatuargica. Estas historias sdo poténcias
cotidianas, ou melhor, tém no cotidiano - e ndo nos grandes fei-

tos - a sua poténcia.
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Para Benjamin, a ideia de morte esta intimamente associa-
da a narrativa e sua transformacdo no tempo interfere decisiva-

mente na dindmica do narrado. Ele escreve:

Valéry conclui suas reflexdes com as seguin-
tes palavras: “E como se o desaparecimento da
ideia de eternidade coincidisse com a crescen-
te aversao ao trabalho prolongado”. A ideia da
eternidade sempre teve na morte sua fonte mais
rica. Se essa ideia esta se atrofiando, temos que
concluir que o rosto da morte deve ter assumi-
do outro aspecto. Essa transformagdo é a mesma
que reduziu a comunicabilidade da experiéncia
a medida que a arte de narrar se extinguia (Ben-
jamin, 2012, p. 223).

A pomposidade do grande evento da morte é dissipa-
da da vida do individuo. A importancia da morte heroica, ou
mesmo digna, na velhice, é uma das principais forcas que faz
com que Odisseu sobreviva na sua epopeia. A possibilidade da
morte do ancido Laerte sem encontrar o seu primogénito Odis-
seu, é uma preocupante. Ha uma relacdo de hereditariedade na
obra que se distancia em razdo da deriva de Odisseu ou mesmo
dos anos passados na ilha de Calipso e se aproxima quando o

mesmo retorna a Itaca, reencontrando o pai e o filho. A morte
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é vislumbrada como episédio grande e digno. Para Benjamin, a
burguesia se distancia e retira da morte a sua poténcia, deslegi-
timando a experiéncia dos ancidos e depositando-os em asilos e
sanatoérios (Benjamin, 2012).

Benjamin afirma que a ligagdo entre a narrativa e o ouvinte
se ampara no desejo de conservar o que é ouvido. “A memoria é
a faculdade épica por exceléncia. Somente uma memoria abran-
gente permite a poesia épica apropriar-se do curso das coisas,
por um lado, e resignar-se, por outro, com o desaparecimento
do curso das coisas, com a violéncia da morte” (Benjamin, 2012,
p- 227). O projeto Odisseia 116, mesmo com a sua licenga poética
enquanto dramaturgia, busca conservar a memoria das pessoas
em transito, ou em menor medida, conservar tragos de memoria
individual e de identidades que se elaboram e se dinamizam em
transito.

Percebo que as grandes viagens Brasil adentro ndo tém
despertado o interesse da arte e, principalmente, da dramaturgia
contemporanea. Ea partir desta premissa que tento atuar. Jean-
ne Marie Gagnebin (2009) ressalta que Benjamin insiste na perda
da experiéncia, como algo que se distancia de certa filiagdo ou
mesmo da ideia de hereditariedade. Para a autora, “a perda da
experiéncia acarreta um outro desaparecimento, o das formas
tradicionais de narrativa, de narragdo, que tém sua fonte nessa
comunidade e nessa transmissibilidade (Gagnebin, 2009, p. 50).

A ideia de perda da experiéncia e logo também das ques-

tdes de hereditariedade, conduzem Benjamin a percepcdo do
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narrador como sucateiro. A imagem do sucateiro, sobre a qual o
historiador também deveria se amparar, ndo se legitimaria como
aquele que recolhe grandes feitos, mas aquilo que é posto de lado
como desimportante ou mesmo sem significacdo, algo que a his-
toria oficial descartaria justamente por ndo saber o que fazer. Para
Benjamin, os elementos de sobra da histéria seriam em primeiro
lugar o sofrimento da Segunda Guerra Mundial e em segundo
lugar aqueles que nao tém nome, “o anénimo, aquilo que nao dei-
xa nenhum rastro, aquilo que foi tdo bem apagado que mesmo a
memoria de sua existéncia ndo subsiste” (Gagnebin, 2009, p. 54).

No Brasil, a narrativa de pessoas em transito sofre um tipo
de apagamento, tendo em vista o pouco interesse pela histéria
oral e pelas narrativas cotidianas. Escuto e sou atravessado pelo
desejo de ir embora, de viajar, desde crianca, onde no sertao do
interior do Ceard, uma das tinicas oportunidades de bom traba-
lho e emprego era a mudanca para o Rio de Janeiro ou Sao Paulo.
Nas trés vezes em que fiz esta viagem, o desejo de mudanga de
vida se encontrava fortemente presente e acredito que tal desejo
mobiliza, de forma muito concreta, os viajantes que se encontram
no 6nibus. No projeto Odisseia 116 ndo me proponho a agir como
historiador, mas sim tentar me inspirar e reelaborar as narrativas
em transito para a cena a partir do vislumbre da possibilidade
de narrativa como sucata e da figura do narrador sucateiro, que
permite que as narrativas o atravessem diretamente. De acordo

com Benjamin, este narrador sucateiro ndo segue uma narrativa
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linear ou continua, tendo como premissa a impossibilidade de
uma experiéncia comum, da transmissao e do lembrar. Neste sen-
tido me permito, ao criar a partir destas histoérias, mistura-las e
justapo-las na elaboragdo dramattirgica. A memoria viva é oral,
comunitdria e coletiva.

A viagem, o retorno para a elaboracdo de uma dramatur-
gia leva em consideragdo também o espaco da casa. O espaco da
minha casa revisitada, o espaco onde nasci e que esta para além
de um espago geométrico, mas se coloca como vivo, pulsante em
narratividade e memoria. Ao pensar sobre o espago da casa, Ba-
chelard (1993, p. 197) escreve: “nosso inconsciente esta ‘alojado’.
Nossa alma é uma morada. E quando nos lembramos das ‘casas’,
dos “aposentos’, aprendemos a ‘morar’ em nés mesmos. Vemos
logo que as imagens da casa seguem os dois sentidos: estdo em
noés assim como nds estamos nelas”. As narrativas que se fazem
a partir das entrevistas, evidenciam também o desejo de voltar
para a casa, de reencontrar este espago. A saudade de cheiros,
sabores, do clima, da casa. Sentir que esta voltando para casa era
uma constante para os nordestinos que estavam em viagem. O
desejo de retornar era um dos disparadores das narrativas, dos

depoimentos. De acordo com Bachelard:
Pois a casa é nosso canto do mundo. Ela é, como

se diz frequentemente, nosso primeiro universo.

E um verdadeiro cosmos, um cosmos em toda a
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sua acepgdo do termo. Até a mais modesta ha-
bitacdo, vista intimamente, é bela. Os escritores
de “aposentos simples” evocam com frequéncia
esse elemento da poética do espaco. Mas essa
evocagdo é sucinta demais. Tendo pouco a des-
crever no aposento modesto, tais escritores qua-
se ndo se detém nele. Caracterizam o aposento
simples em sua atualidade, sem viver na verda-
de a sua primitividade, uma primitividade que
pertence a todos, ricos e pobres, se aceitarem so-
nhar (Bachelard, 1993, p. 200).

A sensacdo é que os trés dias de viagem dinamizam as
subjetividades a partir de memorias, conversas e trocas em re-
lagdo ao desejo de voltar para casa. A este respeito, Bachelard
(1993) coloca que o espaco da casa é uma dialética entre a reali-
dade e a virtualidade, entre o pensamento e o sonho. Neste sen-
tido, a casa ndo evoca a memoria do passado de forma continua,
mas fragmentada. Para o autor, é pelos poemas, muito mais que
pelas lembrangas, que tocamos no espaco da casa. “E necessario
mostrar que a casa € um dos maiores poderes de integragdo para
os pensamentos, as lembrangas e os sonhos do homem” (Bache-
lard, 1993, p. 201).

Para Bachelard, a memoria nao registra uma duracao con-

creta, logo nao se poderia reviver uma memoria. A linha do tempo
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em que se pensa a memoria seria entao abstrata. Neste sentido, o
espaco da casa se associa também a certo onirismo. As casas ricas
em onirismo sdo avessas a descri¢des possiveis. “Descreveé-las seria
fazé-las visitar: do presente pode-se talvez dizer tudo, mas do pas-
sado! A casa primeira e oniricamente definitiva deve guardar sua
penumbra” (Bachelard, 1993, p. 205). Bachelard considera que tais
lembrangas da casa estdo inscritas no nosso corpo, estdo para além
das lembrangas, estdo em nés como hébitos orgéanicos.

O ato de voltar para casa toma poténcia numa gestagao
de trés dias de 6nibus. Tudo vai sendo rememorado na poltrona
de um 0nibus. Trocas, conversas, confidéncias elucidam tal fato o
tempo todo. Assim como o desejo de Odisseu de retornar a [taca,
o desejo de retorno pela BR-116 era uma constante na viagem das

pessoas em transito. Como observa Bachelard:

As casas sucessivas em que habitamos mais
tarde tornaram banais os nossos gestos. Mas
ficamos surpreendidos quando voltamos a ve-
lha casa, depois de décadas de odisseia. Como
que os gestos mais hdbeis, os gestos primei-
ros fiquem vivos, perfeitos para sempre. Em
suma, a casa natal inscreveu em noés a hierar-
quia das diversas func¢des de habitar (Bache-
lard, 1993, p. 207).
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A casa vivida neste sentido ndo é um espago geométrico e
estatico, mas sim um espaco habitado que transcende qualquer
geometria. Para Bachelard (1993), a casa como valor vivo necessi-
taintegrar uma irrealidade. Na dramaturgia Odisseia 116, a quinta
cena Saudade/transposicio do rio promove o reconhecimento desta
relacdo com a casa para além do espaco geométrico, como espago
de memoria e autobiografia. Quando falo que as linhas do meu
corpo atravessam toda a casa enquanto estou sentado, é um mo-
mento de projecao do espaco da casa que nao se impde de forma
estatica, e sim tdo dindmica quanto a propria viagem. Quando
remeto a relacdo de deriva dentro de casa, a minha incapacidade
de gravar algum depoimento no final da viagem e o conflito com
minha irma, misturo a deriva com caracteristicas autobiograficas

por meio da dramaturgia.

Identidade e autobiografia

Lembrar, escrever, esquecer, de Jeanne Marie Gagnebin (2009), traz
um conjunto de ensaios sobre Homero. A autora se debruca so-
bre algumas passagens da Odisseia para pensar a obra homérica
e suas implicacOes para a literatura e filosofia ocidentais. Uma
discussao interessante proposta pela autora, e que se relaciona
com o narrador para Walter Benjamin, diz respeito ao fato de
Odisseu, em alguns momentos da obra, autodenominar-se como

“ninguém”, a fim de salvar a si e a seus companheiros, averiguar
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espagos, e de se disfarcar. A anunciacao do heréi é por vezes o

seu pior carrasco. Segundo Gagnebin:

Ulisses s6 consegue salvar a sua prépria vida
porque aceita ser identificado com a ndo-exis-
téncia, com a auséncia, com a morte, com “nin-
guém”. Esse gesto prefiguraria entdo, a dialética
fala da constituicao do sujeito burgués esclareci-
do: s6 consegue estabelecer sua identidade e sua
autonomia pela rentncia, tdo paradoxal quanto
necessdria, a vivacidade mais auténtica e origi-
néria da prépria vida, de sua prépria vida (Gag-
nebin, 2009, p. 32).

Uma questao que tento trabalhar na dramaturgia Odisseia
116 aproxima-se desta perspectiva. Ndo me anuncio como “nin-
guém”, mas como Eu. Este eu em primeira pessoa tem um carater
assumidamente autobiografico, mas vai se deformando a partir
do contato com as entrevistas e se distanciando da autobiografia
em relacdo as narrativas e personagens homéricos. Neste sentido,
ator e dramaturgo expandem seus limites na cena.

Um segundo ponto colocado sobre a ndo anunciagdo do
nome de Odisseu pode ser visto no episédio das sereias. E so-
mente por ndo se anunciar como her6i e devido a sua sagacida-
de que Odisseu pode passar pelo canto das sereias como nin-

quém, tornando-se assim o unico herdeiro do canto, o homem
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que sobreviveu para narrar sua beleza. Pensando na experiéncia
da viagem, é interessante perceber como, sem a cimera na mdo,
eu podia observar cantos, falas tdo potentes ou mais, do que se-
guindo um roteiro de entrevistas. E entdo depois da viagem que
tento mesclar esses dois cantos, essas duas falas possiveis para
estruturar a dramaturgia.

Este eu que flutua, em certos momentos com nomes dis-
tintos, em outros como ninguém, vai sendo diluido na anuncia-
¢do do proéprio texto Odisseia 116, onde a identidade transita en-
tre os espacos dinamicos da viagem. Como observa Gagnebin:
“o rastro inscreve a lembranca de uma presenga que nao existe
mais e que sempre corre o risco de se apagar definitivamente”
(Gagnebin, 2009, p. 32).

Mas, o momento em que a cicatriz aparece na obra homé-
rica enquanto marca de identidade e rastro, é na cena em que a
ama Euricleia lava os pés do mendigo viajante pelo qual se passa
Odisseu. Para Gagnebin: “com efeito, nao devem ter decorrido
dez segundos entre a primeira apalpada de Euricleia e seu grito
de susto e alegria. Homero porém, encaixa um longo episédio de
73 versos entre o primeiro toque da velha escrava e sua reclama-
¢do de regozijo” (Gagnebin, 2009, p. 32). Nestes versos, Homero
narra como Odisseu adquiriu esta cicatriz, em sua aventura na
caca de um javali. A cicatriz faz com que o narrador estabele-
¢a mais um trago de sua identidade, além de denuncié-lo para

Euricleia. Para a autora, “na histéria da ferida que vira cicatriz
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encontramos, entdo, as nocodes de filiagdo, de alianga, de poder da
palavra e de necessidade de narragdo” (Gagnebin, 2006, p. 109).

As cicatrizes enquanto marcas no corpo sao feridas que
despertam a memoria tanto na Odisseia homérica quanto na
Odisseia 116. Tais marcas fazem parte da identidade do indivi-
duo que soma experiéncias no decorrer de sua vida. A cicatriz
é, nas duas obras, um c6digo sujeito a apontamentos ou mesmo
decifragdes possiveis. Estes apontamentos e decifragdes aconte-
cem por meio da escrita que atravessa o corpo do personagem,
no caso da Odisseia homérica, ou mesmo o corpo do préprio
autor, no caso da Odisseia 116.

Para Gagnebin, a escrita se distancia cada vez mais da
ideia de rastro privilegiado, como o mais duradouro em relacao
a outras experiéncias e marcas humanas. Os rastros nao sao cria-
dos, mas sim deixados ou esquecidos, tendo em vista que nao
sao intencionais. De acordo com a autora, hoje assistimos a mais
uma transformacao do rastro, que distante da escrita e entregue
a caducidade e clandestinidade, se aproxima também dos restos,
da sucata e do lixo (Gagnebin, 2006). Na Odisseia 116, o rastro
esta presente muito além da palavra narrada na entrevista, nas
impressoes e indicagdes que o corpo em viagem, os gestos e as
fotografias constroem no espago, constituindo assim o que com-
preendo como identidade dindmica.

Apesar de buscar ndo acentuar os esteredtipos na drama-

turgia, é importante ressaltar aqui que sou brasileiro, e dentro
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desta imensidao territorial que é o Brasil, sou nordestino. A dra-
maturgia Odissein 116 se desenvolve a partir de identificacoes
e ndo de identidades. Essa é uma forte caracteristica pela qual
caminho dramaturgicamente. Neste sentido, ndo legitimo uma
identidade possivel como fundadora, mas identificagdes possi-
veis que, como tragos de experiéncia, atravessam e sdo atravessa-
dos pela dramaturgia. Tento perceber isso desde as entrevistas, e
estabelecer na dramaturgia caracteristicas da cultura nordestina
que inspiram o percurso de desenvolvimento dramattrgico, fu-
gindo da folclorizagdo destes imaginarios.

Em se tratando de uma dramaturgia autobiogréfica, é
oportuno para mim ter consciéncia que este Eu, tao repetido na
dramaturgia Odisseia 116, é carregado de atravessamentos que
surgem a partir de duas perguntas, que sdo: o que me vem de
proposicdes com a maxima “ser nordestino”? Sobre essas memo-
rias e percepgdes, 0 que me serve para a elabora¢do da dramatur-
gia Odisseia 116?

E importante deixar claro também que tais perguntas
ndo sdo respondidas a partir de uma linearidade narrativa e
que as proprias perguntas servem aqui como disparadoras na
minha elaboragdo simbdlica e reinterpretacao para a cena. Para
quebrar com a linearidade, busco na dramaturgia nao definir
personagens nem mesmo evoca-los, trabalhando com uma
superposicdo de narrativas.

Refletindo sobre autobiografia na literatura, suas implica-

¢Oes em algumas obras desde o século XVIII e como essas se desen-
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volvem fortemente no século XX, a autora Linda Anderson (2001)
pensa o género autobiografico - ou “nao género”, segundo alguns
tedricos - a partir da divisao entre o factual e o real. Para isto, ana-
lisa a obra de alguns estudiosos e suas implicacdes autobiogréficas
tanto em obras literdrias quanto no que se refere ao desenvolvi-
mento da psicanalise e das teorias da identidade de género.

A autora cita Philippe Lejeune, por exemplo, que defende
que a obra autobiografica sofre de uma certa indefinicdo entre au-
tor, narrador e protagonista (Anderson, 2001). Esta indefini¢do é uma
caracteristica presente na dramaturgia do espetaculo Odisseia 116,
principalmente em se tratando do autor e do narrador, onde am-
bas as figuras vao diluindo-se na dramaturgia, o autor na cons-
tante lembranca de sua morte e o narrador pela forma estrutural
do texto, que ndo se faz apenas por meio da narrativa, mas como
texto fragmentado. A ideia de protagonista ndo se estabelece na
dramaturgia, a ndo ser como lembranga ou evocacao de Odisseu
em momentos pontuais. Tais momentos lembram o protagonista
da obra homérica, mas ndo desejam estabelecer nenhum tipo de
centralidade para sua figura na dramaturgia do espetaculo.

Lejeune entende que tal ligacdo entre autor, narrador
e protagonista teve como intencdo estabelecer um elo crucial
entre as trés figuras. No entanto, caminhou também como in-
tencdo “honesta” que buscava garantir a “verdade” da escri-
ta (Anderson, 2001). Com o aprofundamento dos estudos no
campo autobiografico, os conceitos de honestidade e verdade

comecam a cair, tendo em vista que a memoria é fragmentada,
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um recorte reelaborado a partir do presente, sujeito a fantasia
e ficcdes. No campo do teatro, essa definicao se faz perceber
em parte dos teatros do real, onde tanto a narrativa quanto o es-
tatuto de autoria sdo reelaborados para a cena, vislumbrando
um olhar critico e atualizado, a partir do presente, para o que
se decidiu abordar sobre o passado.

De acordo com Carreira e Bulhdes-Carvalho (2013), sao
considerados teatros do real aqueles que buscam o real como
elemento; sdo exemplos o biodrama e o teatro autobiografico.
No entanto, este teatro funcionaria no duplo que parte de um
real como elemento, mas que no teatro se estabelece como con-
vencdo e signo entre espectadores e atores. O teatro do real
nao visa reproduzir a realidade, mas promover efeitos de rea-
lidade (Carreira; Bulhdes-Carvalho, 2013). Neste sentido, a
autobiografia é elaborada num espaco performativo que tem
como premissa a convengao. A autobiografia funciona para a
cena e em favor da cena. Ela é reelaborada de acordo com cada
desejo, cada processo criativo e cada coletivo interessado em
pesquisa de arquivos, entrevistas, documentos e experiéncias

vividas. De acordo com os autores:

O simples fato de estar ocorrendo ali, naque-
le lugar denominado “espago teatral”, com-
promete e determina a natureza daquele real.

Ainda que provoque uma experiéncia verda-
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deira, essa experiéncia tem valor de signo, é
convencionada, ainda que esse signo nasca do
contato com o real (Carreira; Bulhdes-Carva-
lho, 2013, p. 36).

Os teatros do real desestabilizam os modelos teatrais predo-
minantes a partir do seu material, por isto sdo objetos de analise
para além de seus efeitos imediatos (Carreira; Bulhdes-Carvalho,
2013). Neste sentido, assumem um carater politico que surge nao
somente por meio da palavra, mas por meio da estética e do pacto
estabelecido entre atores e espectadores. Ha entao uma possibili-
dade de, a partir do teatro, minar o préprio cotidiano como real

absoluto. De acordo com os autores:

Em se tratando do teatro, a impossibilidade
da completa ilusdo de realidade reafirma a
teatralidade como instrumento da irrupg¢ao do
real. Nesse caso, para que o real surja é pre-
ciso que o espectador perceba como o proce-
dimento ficcional o conduz a experiéncia da
realidade e, como isso, transforma o ato da re-
cepcao. Ainda que essa percepcdo ndo seja de
todo consciente como processo, o espectador
percebe o seu efeito (Carreira; Bulhdes-Carva-
lho, 2013, p. 37)
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Na dramaturgia Odisseia 116, essas caracteristicas surgem a
partir das camadas autobiogréficas manifestas por meio da pala-
vra. Ja na cena, a irrupcao do real por meio da teatralidade acon-
tece com o uso de fotografias e entrevistas que nao ilustram a
cena, mas funcionam como camadas justapostas de significantes
que tém na experiéncia do real cotidiano a sua origem.

De acordo com Anderson (2001), para alguns criticos, a auto-
biografia era vista como prova de validade, onde a autoria se rela-
cionava a ideia de autoridade sobre o texto. Se pensarmos num texto
dramattrgico que vislumbra uma encenacao, esta ideia de autorida-
de se torna inoperével ja nos primeiros contatos com a cena.

Ainda segundo Anderson, os criticos do século XIX de-
fendiam certa hierarquia da escrita autobiografica. Existia uma
“classe autobiogréfica”, uma classe de intelectuais que excluia
qualquer manifestacao periférica. De acordo com essa perspec-
tiva, a autobiografia deveria pertencer somente a pessoas de alta
reputagdo e que teriam algo importante a dizer (Anderson, 2001).
Contrariamente a essa hierarquia, as caracteristicas e atravessa-
mentos autobiograficos no espetdculo Odisseia 116 servem para
descentralizar qualquer linearidade ou unicidade ao texto, além
de se inspirar no relato do outro como dispositivo disparador,
reelaborando a fala do viajante como poténcia justamente em sua
dindmica e carater periférico.

Em sua discussdo sobre autobiografia e ficgdo, Anderson cita

o filésofo Paul de Man, que compara o debate a sensagdo de entrar
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numa porta giratéria, pois ndo se consegue sair do dilema, sofren-
do assim com os efeitos crescentes da vertigem. De Man entende a
autobiografia ndo como género, mas como dilema linguistico, repe-
tido todas as vezes que o autor se faz sujeito de sua compreensao
(Anderson, 2001). Na dramaturgia Odisseia 116, nao ha o desejo de
situar limites entre ficcdo e autobiografia. Nao ha dispositivos que se
interessem por estas passagens, mas uma construcdo que visa a in-
sercao de temas autobiograficos numa elaboracdo dramatutrgica que
busca cada vez mais o fragmento e a incompletude, como um sonho.
De acordo com Linda Anderson, para De Man, autobiografias nao
produzem autoconhecimento, mas ficcdes e figuras. Nao ha entao a
possibilidade de um rosto original que mascara as proprias ficgoes
do autor de uma autobiografia (Anderson, 2001).

Anderson aborda alguns conceitos usados por Sigmund
Freud, como a ideia de que o presente pode alterar retroativa-
mente o passado. Essa ideia é visualizada desde o processo de
escrita do esboco de dramaturgia do espetaculo Odisseia 116, sua
gradual passagem para uma dramaturgia e futura encenacao.
Neste processo, a atualizagdo do passado a partir do presente
como textualidade possivel, ¢ meu desejo no lugar de dramatur-
go. Para Anderson: “lembrar nao é restaurar algo anteriormente
perdido para encontrar um link ou uma cadeia com o que estava

faltando”** (Anderson, 2001, p. 61). Neste sentido, tento lidar com

14 Traducdo do autor.
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o passado na consciéncia e certeza de sua fragmentagdo, sendo
as entrevistas, enquanto fato concreto, apenas o plano de fundo
para a elaboragdo da dramaturgia.

Linda Anderson cita ainda a tentativa de Barthes de escrever
uma autobiografia contra si. Para Barthes, o uso do eu era dispen-
savel. O autor substituia a primeira pessoa do singular por ele ou
mesmo vocé para distanciar o escritor do texto. Ele evita a profun-
didade da subjetividade e afirma o seu lugar na superficie, tendo
em vista que para o autor, um assunto que espera para ser revelado
é uma ilusdo. Como para Barthes o autor esta morto, o sujeito auto-
biografico na sua escrita nao pode autenticar sua realidade; o que
escreve sobre si proprio nunca € a dltima palavra e, assim como
Freud, pensa que nado se pode restaurar o passado (Anderson,
2001). Na dramaturgia do espetaculo Odisseia 116 tal autenticidade
autobiografica é diluida quando os relatos, impressoes, fotografias
e video atravessam minha fala que é autobiografica, mas elaborada
para a cena. A autobiografia é mais um elemento e nao pretende se
impor hierarquicamente sobre os demais.

Barthes, assim como Lacan, percebe a subjetividade como
difratada através de um espelho, identificando-se com seu pro-
prio olhar e refletindo delirantemente. Para o autor, o que é re-
fletido sdo os seus fantasmas. Ja Lacan critica a relacdo do reflexo
com o self, que estaria associado a imagem de si, ou da crianca
interior, que o sujeito fantasia como real e que tem implicacdes

diretas na escrita autobiografica, mas é uma imagem iluséria, ja
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que o reflexo acontece de forma desconfigurada. Para o autor,
o inconsciente ndo se fecha, mas é uma lacuna que desaparece
antes de qualquer conclusao (Anderson, 2001). As duas imagens:
a do fantasma para Barthes e a do reflexo embacado da crianca no
self lacaniano, sdo coincidentemente duas constantes na drama-
turgia Odisseia 116. Assim como o ciclope da Odisseia homérica,
por vezes tento furar meus proprios olhos na tentativa de, ao ce-
gar-me, quebrar o proprio espelho, impossibilitando, ao mesmo
tempo, o fantasma e a crianga, aproximando-me desta forma do
delirio. A tentativa é, no entanto, frustrada. Por vezes também
chego a cogitar a possibilidade de que os fantasmas e as criangas

pudessem sucumbir as minhas palavras.
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Cartografia e deriva da
Odisseia 116: Uma escrita
em movimento

Cartografia

Em Cartografia ou de como pensar o corpo vibritil, Suely Rolnik
(1989) separa o conceito de cartografia do de mapa. Para a autora,
a cartografia, diferentemente do mapa, ¢ um desenho que acom-
panha a dindmica de transformagao da paisagem. O mapa, pelo
contrario, seria a paisagem estatizada. Neste sentido, o conceito
de cartografia é muito mais pertinente para o projeto Odisseia 116
do que o de mapa. O intuito do projeto é o de acompanhar as
transformacdes das paisagens, sejam elas espaciais, sociais, afeti-
vas ou artisticas. As fotografias nao visam mapear, mas captar o
acaso da imagem na dinadmica da viagem, da mesma forma que
as entrevistas também nao visam mapear identidades, estagnan-
do-as ou limitando-as, mas sim cartografar o percurso. Por alti-
mo, a dramaturgia ndo pretende mapear a viagem, ndo busca a
visdo una de uma realidade possivel sobre o viajante, mas inspi-
ra-se e identifica-se no movimento, no percurso entre a viagem e
a elaboracéo artistica.

De acordo com Rolnik, para o cartégrafo, a teoria é sem-
pre uma forma de desenhar uma cartografia, sendo assim, a

teoria se faz na cartografia na dindmica de elaboracao da paisa-
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gem. Esta dindmica é, portanto, mttua e complementar (Rolnik,
1989). Essa é uma outra camada da cartografia que também se
faz presente no projeto Odisseia 116, tendo em vista que viagem,
crise e esbogo de dramaturgia vém sendo analisados concomi-
tantemente a elaboracdo dramaturgica, por vezes editando, mu-
dando a dinamica de transformacdo do préprio objeto, no caso,
a dramaturgia. Aqui os aprofundamentos tedricos interferem
diretamente na dramaturgia.

Discutindo o trabalho do cartégrafo, Rolnik considera que
todas as entradas sdo boas se houver multiplas saidas (Rolnik,
1989). Penso entdo na viagem pelo rio, onde os afluentes por
vezes nos distanciam de um eixo, e por vezes o trazem de volta,
pois o interesse da cartografia nao é o de criar uma hierarquia
intelectual, mas estar aberto a esta dindmica que pode parecer
distanciar, mas que, na verdade, transforma a paisagem e logo,
o objeto. A cartografia ndo descarta esses distanciamentos, pelo
contrario. Entender as mudancas de fluxo da paisagem é fun-
¢do do cartografo.

Rolnik define o cartégrafo como “um verdadeiro antropdfa-
go: vive de expropriar, se apropriar, devorar e desovar, transva-
lorado” (Rolnik, 1989, p. 2). A mistura de referéncias e materiais
fazem parte do trabalho do cartégrafo, sem que esse esteja preo-

cupado com uma hierarquia sobre esses. Para Rolnik:

[...] “entender”, para o cartégrafo, ndo tem

nada a ver com explicar e muito menos com re-
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velar. Para ele ndo ha nada em cima - céus da
transcendéncia —, nem embaixo - brumas da es-
séncia. O que ha em cima, embaixo e por todos
os lados sdo intensidades buscando expressao
(Rolnik, 1989, p. 3, énfase do original).

Essa relagdo aproxima a cartografia dos processos de ela-
boracdo artistica, onde por muitas vezes explicacOes e revelagdes
nao sdo o interesse do artista. No projeto Odisseia 116, meu desejo
nunca foi o de mapear uma viagem ou mesmo circunscrever a
crise dentro do projeto a ponto de limita-la, mas ter consciéncia
destes dois processos para lidar com eles dentro do projeto e usa-

-los como disparadores de criagdo. Para a autora, a cartografia:

E, em si mesma, um espaco de exercicio ativo
de tais estratégias. Espaco de emergéncia de
intensidades sem nome; espago de incubacao
de novas sensibilidades e de novas linguas ao
longo do tempo. A analise do desejo, desta
perspectiva, diz respeito, em dltima instancia,
a escolha de como viver, a escolha dos critérios
com os quais o social se inventa, o real social.
Em outras palavras, ela diz respeito a escolha
de novos mundos, sociedades novas. A pratica
do cartografo é, aqui, imediatamente politica
(Rolnik, 1989, p. 4, énfase do original).
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Rolnik discute ainda a pratica do cartégrafo enquanto posi-
cionamento politico diante do mundo. Um trabalho que é, assim
como o artistico, movido por uma inquietacdo, por uma insatisfa-
¢do, um desconforto que o faz fabular, pensar e tentar descobrir no-
vas formas, novos mundos. Neste exercicio ativo de pesquisa, no-
vas praticas, problemas e questdes vao aparecendo (Rolnik, 1989).
No caso da Odisseia 116, a transposigdo do Rio Sdo Francisco para
algumas cidades do Cear4, que estava completamente abandonada,
era com certeza algo que eu ndo esperava ver e que influenciou di-
retamente a elaboragdo dramattrgica. O rio que ndo chega na terra
seca acaba afogando o corpo das palavras na dramaturgia. Alguns

exemplos deste recurso sdo percebidos na quinta cena:

Nao, nao quero falar nada nao, s6 t6 um pouco
cansado. Tem cachaca ainda? Me vé duas doses.
Eu t6 vindo de Iguatu. Iguatu nao chove, é seco,
cidade quente da peste. J4 t6 viajando ha um dia
ja, indo pro Rio de Janeiro pra tentar trabalhar
de servente porque a minha cidade nado presta.
Em Iguatu eu trabalhava de agricultor. Mas nao
chove. Disseram que ia passar um rio por la. Pas-
sou? Hum, o maior rio do mundo. Vocé sabia?
Sabia que o Rio Jaguaribe que passa 14 no Iguatu
é o maior rio do mundo? O maior rio SECO do

mundo. Ele nem tem o direito de cair no mar e
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morrer. Cidade quente da peste. Eu queria mes-
mo era s6 encontrar uma vida melhor do que a

vida que eu vivo (Lopes, 2024, p. 61).

Esse fragmento é de uma cena baseada em uma das en-
trevistas feitas em viagem. O entrevistado era um agricultor que
repetiu algumas vezes que Iguatu ndo prestava por ser quente.
Falava também que nao chovia, coisas que atravessavam seu co-
tidiano. A intencgao foi fazer com que o rio inundasse essa fala,
mesmo em sua auséncia. Este recurso é empregado de forma di-
ferente em toda a dramaturgia. Por vezes o rio é a auséncia de
estrutura que faz migrar, outras ele é a metafora que afoga as
palavras e por dltimo o rio seco, a terra seca sublinhando o vazio
e a espera constante da dgua.

BR3, do Teatro da Vertigem, grupo teatral de Sao Paulo, é
um espetaculo cartografico que tem na viagem um de seus im-
pulsos de criacao. Preocupados a principio com uma elaboragao
dramatdrgica que partisse do transito, escolheram Brasileia, Bra-
silia e Brasilandia, cidades que compartilham o prefixo BR em
seus nomes, para uma elaboragdo teatral de influéncia cartogra-
fica partindo da construgdo identitaria destes trés locais. Em en-
trevista cedida para Silvia Fernandes na revista Sala preta (2005),
sobre o processo de construgdo do espetaculo em sua relagdo com
as trés cidades e o Rio Tieté, local escolhido para a encenagdo des-

se, o diretor Antonio Aratjo observa:
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Se vocé pensa a identidade nesse didlogo com o
rio, estd criando uma relacdo. Mas eu me lembro
que, na fala da Suely Rolnik, era menos em relacao
a algo e mais em relacdo ao outro que nao é voce,
mas uma outra pessoa. Nesse sentido, em relagao
a essas multiplas identidades, eu sinto isso mais
forte no encaminhamento do texto de BR3 do que
nas questdes da encenacdo. Se a gente pensa no
Jonas, por exemplo, é um personagem que vai se
modificando a medida que entra em contato com
o outro e absorve coisas... E desse choque com o
outro, dessa ida de encontro ao outro que a iden-
tidade se mobiliza. Nesse sentido, ela se torna mé-

vel em relagao ao outro (Aragjo, 2005, p. 170).

Assim como os personagens se movimentam ao contato

com o outro, na encenacdo proposta por Antonio Aratjo e princi-

palmente na dramaturgia proposta por Bernardo Carvalho, mo-

vimenta-se também a elaboragdo de um espetaculo pautado nao

pelo desejo de um mapeamento das trés cidades, mas sim pela

intencdo de agir em viagem como um artista que cartografa pai-

sagens, entendendo-as como dindmicas. Uma caracteristica que

aproxima o projeto Odisseia 116 do espetaculo BR3, é ndo somente

ter a Viagem como caracteristica, mas o fato desta caracteristica -

o transito -, influenciar diretamente a elaboracdo dramatargica.
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BR3 propde uma viagem literal, onde o encontro entre os perso-
nagens vai transformando suas caracteristicas e tracos identita-
rios, pois para o encenador, a identidade é dinamica. No projeto
Odisseia 116, a viagem funciona muito mais como evocacao, como
citagdo que acumula camadas de referéncias diversas na drama-
turgia, sendo disparadora desta dramaturgia.

Para Aratjo, o mapeamento do rio é compreendido como
lugares dentro de lugares - o rio dentro da marginal, que por sua
vez estd dentro de Sdo Paulo (Aratjo, 2005). Se o préprio mapea-
mento da pega ja tensiona a ideia tradicional de mapa, posso dizer
que a cartografia em BR3 se estabelece a partir de paisagens dentro
de paisagens. Ja na dramaturgia Odisseia 116, a cartografia do rio
constitui-se como justaposigao de imagens que atravessam o corpo
do texto: pelos pés, dentro de casa, correndo pelo espago, dentro
dos corpos. A correnteza do rio inunda a dramaturgia e quando
esse nao chega, é a sua auséncia que elabora novos espagos.

A fim de pensar sobre os lugares do transito, da cartografia,
das identidades e da viagem do espetaculo BR3, realizei entrevis-
tas com o encenador Antonio Aradjo e o dramaturgo Bernardo
Carvalho, fazendo praticamente as mesmas perguntas para per-
ceber o que foi o processo para cada um deles, ap6s mais de dez

anos de estreia do espetaculo.”

1% As duas entrevistas estdo publicadas on-line na Revista O Percevejo - Pe-
riédico de Pés-graduagdo em Artes Cénicas do PPGAC/Unirio.
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Ambeas entrevistas trazem perspectivas muito interessantes
para a discussdo cartografica no teatro. As duas falas sao bem fran-
cas e reconhecem as dificuldades em se trabalhar com a viagem e
0 processo cartografico como metodologia teatral. Revelam assim
uma camada que ndo é nem doce, nem doécil, o que acaba sendo
raro em se tratando da escrita sobre os processos colaborativos no
Brasil. Neste sentido, as entrevistas foram uma grata surpresa.

O espetaculo BR3 parte dos trés locais com o prefixo BR
para a elaboragao artistica como citado anteriormente. O espe-
taculo Odisseia 116 também parte da viagem entre duas cidades,
Rio de Janeiro e Iguatu, minha terra natal. Ambas as cartografias
sao dinadmicas. Se movimentam e percebem paisagens e identi-

dades que também se deslocam. De acordo com Antonio Aratjo:

Quando a gente comegou a observar estes trés
lugares, percebemos alguns contrastes que nos
pareceram interessantes: Brasilandia, por exem-
plo, é zona norte; ali vocé ja estd na serra da
Cantareira, entdo é muito engracado porque ha
lugares em Brasilandia em que parece que nao
se estd em Sao Paulo, mas na mata, que é o opos-
to da percepcao de Sao Paulo; no caso de Bra-
silia, o fato de ser uma cidade criada a férceps,
imposta por um projeto, da um carater artificial

para ela. Portanto, os elementos da contradicdo
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e da artificialidade estavam nos interessando na
discussao de identidade. Por fim Brasileia, que
é uma cidade de fronteira entre Brasil e Bolivia.
Ela esta no Brasil, mas é separada da Bolivia por
um rio que se pode atravessar a pé, andando
por uma ponte. Muitas pessoas de Brasileia tra-
balham na Bolivia e pessoas da Bolivia também
vém para Brasileia, entdo é uma zona de fron-
teira onde se tem muita coisa em espanhol e em

portugués (Aratjo, 2016, p. 245).

Apesar de algumas questdes no proprio translado terem
também atravessado escrita e encenagdo, como a utilizacdo do
Santo Daime e o desmatamento de boa parte da floresta ama-
zOnica, o interesse cartografico no espetaculo BR3 se estabelece
muito mais fortemente em relacdo aos trés locais e aos tracos
identitarios que os formam, predominando nesse espetaculo,
caracteristicas e influéncias das cartografias dos trés lugares. Na
dramaturgia Odisseia 116, pelo contrério, o transito me influen-
cia tanto quanto os pontos de partida e de chegada. Interesso-
-me pelas identidades e cartografias em movimento possiveis
de serem elaboradas para a cena.

O cineasta Karin Ainouz (2009), ap6s a gravacao do filme
Viajo porque preciso, volto porque te amo, define Iguatu, minha ci-

dade natal, como uma “cidade de passagem”. Acrescento entao
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algumas leituras possiveis: uma cidade de passagem estrutural,
ja que fica entre a capital do estado Fortaleza e o berco cultural
do mesmo, o Cariri cearense; uma cidade de passagem pessoal,
pois ha grande éxodo em razdo do desemprego e de questoes
climéticas, e, por dltimo, uma cidade de passagem devido a sua
espacialidade, pois sua formagdo extremamente plana faz com
que vislumbremos o céu de forma ampliada, tecendo quase uma
relacdo préxima a que se tem com o mar, pois apesar de nao ser
uma cidade litordnea, o céu acaba se tornando um convite, um
vislumbre do porvir. Neste sentido, a forma como utilizo a carto-
grafia no projeto Odisseia 116 tem estreita relacdo com esses tragos
identitarios que atravessam meu corpo. Uma cartografia da pas-
sagem, da dindmica, do deslocamento.

Antonio Aradjo usa a palavra construgao para falar sobre o
espetaculo BR3. O movimento é de constante construcao. Eu pre-
firo chamar esse movimento de viagem no projeto Odisseia 116,
nao perdendo de vista a crise que se da posteriormente a mesma.

Sobre o trabalho de campo, Aratdjo comenta:

Quando estou em campo, eu procuro ser atra-
vessado, antes de mais nada. Eu ndo penso qual
é o personagem da peca, qual a situacdo que vou
usar, ou mesmo se determinado lugar parece com
um possivel espago em que possa acontecer o es-

petaculo. Talvez depois sim, mas enquanto vivo
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a experiéncia de campo ndo, porque a impressao
que tenho é que posso deixar de viver a experién-
cia e de ser atravessado por ela para ficar planejan-
do o futuro, uma peca que ainda vira. Na verdade,
a ideia é estar 14, estar naquele lugar, entrar no rit-
mo, habitar aquele lugar, mesmo que temporaria-
mente (Aratjo, 2016, p. 245).

Para Aratjo, a cartografia do espetdculo acontece a partir
de impressoes, sensac¢des, e ndo de uma cena possivel reproduzi-
da a partir de uma experiéncia de campo, justamente para habitar
aquele espaco num primeiro momento livre de qualquer fabu-
lacdo artistica, pois o contrario, segundo o encenador, poderia
boicotar o processo e este ndo era o interesse do grupo. Neste
aspecto, meu processo se aproxima também do trabalho do Tea-
tro da Vertigem, tendo em vista que evitava até ver os videos de
entrevistas repetidas vezes ap6s a viagem, para nao cair no risco
de uma mimesis e sim criar a dramaturgia a partir de inspiragodes,
indicacdes e sugestdes da viagem. Esses tracos me interessam
mais neste processo, apesar de ndo silenciarem a presenca das
entrevistas. Quando perguntado sobre as outras cidades atraves-

sadas em viagem e sua influéncia com o BR3, Aratjo afirma:

Influenciaram, porque ndo eram somente os

pontos principais, mas a ligacao entre eles. Eu
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lembro que um dos momentos que marcou mui-
to foi atravessando Rondoénia e Mato Grosso. A
gente via muito fortemente a questao do agro-
negocio, da soja, do boi, da pecuédria e, ao nos
aproximarmos da Amazonia e do Norte, viamos
claramente a floresta devastada. Castanheiras
enormes em areas desmatadas. Esta impressao
da destruicdo e da devastacido foi muito mar-
cante, isto me pegou muito. Acho que a todos,
mas a mim especialmente. Quando optamos
pelo Tieté como lugar de encenagdo do BR3, tem
muito a ver com isso. E um elemento da nature-
za que em nome de um projeto de moderniza-
¢do, rico e progressista, em nome destes mitos,

vai sendo destruido (Aratjo, 2016, p. 246).

Ha4 entao, certa interferéncia das cidades em transito que
também perpassa a encenacdo e a dramaturgia do espetaculo
BR3. Depois da longa viagem e de um retorno cansativo, o grupo
ndo passa por uma crise como aconteceu no processo de elabora-
¢do dramaturgica do projeto Odisseia 116, mas vive uma pausa.
Passam quase um més sem se encontrarem. Segundo Aratjo, esta
pausa foi extremamente necessdria para friccionar o vivido em
viagem com a cidade de Sao Paulo. A imagem da poeira que fica é

também um rastro, uma marca no corpo de todo o grupo (Aradgjo,
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2016). Penso entao que esta marca de poeira é uma boa metéafora
para cartografias de corpos em transito, tanto no espetaculo BR3
quanto no projeto Odisseia 116. Uma metafora que coincidente-
mente se repete nos dois projetos.

Em entrevista com Bernardo Carvalho (2017), sdo ressalta-
dos os conflitos dentro do préprio coletivo. E possivel vislumbrar
as dificuldades de se trabalhar com uma cartografia no campo
das artes que projeta uma dramaturgia e o modo como esta dra-

maturgia deve dialogar com um processo que é colaborativo:

Eu s6 comecei a escrever na volta da viagem. Até
essa viagem, nao havia escrita, texto, foi um lon-
go processo de pesquisa que durou quase um
ano. Quando eu voltei, 0 Antonio Aratjo pediu
que eu me recolhesse e fizesse uma proposta de
texto, uma espécie de sinopse com personagens,
uma proposta de dramaturgia. Quando apresen-
tei essa proposta para o grupo, houve uma espé-
cie de revolucdo ali dentro, o grupo se cindiu,
metade rechagou totalmente minha proposta de
texto e a outra metade me acolheu. A partir dai,
deu-se um processo de criagdo muito violento,
de guerra, com traicdes e tentativas de outros
membros do grupo de criar um texto paralelo,

alternativo, para derrubar a minha proposta de
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dramaturgia. Isso fez parte e talvez ainda faca
do processo criativo do Teatro da Vertigem. Ha
uma certa violéncia, uma instalagdo do caos que
talvez funcione para algumas pessoas la den-
tro de uma forma produtiva, mas para mim foi

muito ruim (Carvalho, 2017, p. 255).

A friccdo entre a figura do dramaturgo e a sua presenca
no processo me interessa em especial, tendo em vista que em
sala de ensaio ndo s6 estarei como dramaturgo, mas também
como ator que dialoga e busca se afinar com todas as pessoas
que possam vir a colaborar no processo de elaboracdo cénica.
Neste sentido, acho que nos dois processos, BR3 e Odisseia 116,
ha trés cartografias potentes que se encontram, se distanciam
e se reencontram. A primeira delas é a cartografia da viagem,
a segunda delas é a cartografia da dramaturgia e a terceira é a
da sala de ensaio.

O Teatro da Vertigem trabalha de forma colaborativa e nes-
te tipo de processo ha uma assinatura para cada funcado, apesar
do didlogo constante. O dramaturgo assina a dramaturgia assim
como o iluminador a luz. Ha, entdo, uma necessidade de didlogo
ou de escuta para uma compreensao artistica e colaborativa desta
cartografia da cena e para que também nenhuma funcao seja alie-

nada. De acordo com Carvalho:
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Por alguma razao, os atores achavam que po-
diam interferir no texto de uma forma que
eles ndo interferiam na luz, nem no cenério,
nem na musica e muito menos na direcio.
A dramaturgia passou a ser uma espécie de
puta, em quem todo mundo queria passar a
mao (Carvalho, 2017, p. 256).

Bernardo Carvalho discorda em certa medida de Antonio
Aratjo em relacdo ao modo como o grupo percebe a impossibili-
dade de uma identidade nacional frente as identidades multiplas
e dindmicas. Para o dramaturgo, Aratjo compreende bem esta
identidade que se movimenta, porém o grupo, principalmente
parte dos atores, tem dificuldade de compreender essas especi-
ficidades pelas proéprias caracteristicas coletivas e ritualisticas do

teatro. Para Carvalho:

A impossibilidade da esséncia era um dado para
mim a priori, um elemento com o qual eu iria tra-
balhar. O que me impressionou é que, conforme
eu ia conversando com o grupo, fui percebendo
que eles tinham uma ideia completamente opos-
ta a minha e que de fato acreditavam na possibi-
lidade de uma esséncia identitaria nacional. Isso

comecou a me incomodar, a me deixar desconfia-
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do. Mas acabei me afinando muito com o diretor.
A gente acabou pensando coisas muito proximas
(Carvalho, 2017, p. 261).

Esta impossibilidade de esséncia, que se revela até na mu-
danca de nome dos personagens, é um dos maiores desencontros
entre o dramaturgo e os atores, causando inclusive a saida de
alguns dos atores do grupo. Acredito que o reconhecimento da
impossibilidade de uma esséncia facilita uma metodologia carto-
gréfica, e ndo dé espago para uma metodologia que deseja apenas
um mapeamento. Neste sentido, o processo cartogréfico do espe-
taculo BR3 acontece em colaboracdo, mesmo aceitando a indivi-
dualidade de cada artista-criador. O desencontro ideolégico nao
acarretou somente a saida de alguns atores, mas levou também
ao distanciamento do dramaturgo Bernardo Carvalho do proces-
so ainda nos primeiros ensaios do Rio Tieté, apesar desse reco-
nhecer a importancia do projeto para sua carreira e vida pessoal.
A crise de Bernardo Carvalho ndo se revelou da viagem para a
escrita, mas da elaboragado e contato destes primeiros esbogos de
dramaturgia com os atores do grupo, onde discordéancias ideol6-
gicas, artisticas e conceituais comecam a tomar forma.

Em Social Performance Studies (in China): Between the Real and
the Virtual, William Huizhu Sun e Faye Chunfang Fei (2009) alu-
dem a ruptura que ocorreu com o surgimento do termo Estudos da

Performance na década de 70 nos Estados Unidos, cunhado prin-
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cipalmente por Richard Schechner. Como notam Sun e Faye, “des-
de o seu inicio, os estudos da performance comecam a dissolver a
separacao mais tradicional da pratica e da pesquisa” (Sun; Faye,
2009, p. 70)." A estrutura dos estudos teatrais amplia-se no contato
com rituais, tribos e performances de rua e de género. O espaco
se abre também ao didlogo com outras metodologias, tais como a
pesquisa-acao e a cartografia, assim como a compreensao e assimi-
lacdo do fragmento e do trauma advindas de novas perspectivas
histéricas como, por exemplo, a histéria oral.

A relagdo entre cartografia e histéria oral é especialmente
importante para o projeto Odisseia 116. A historia oral é vislum-
brada com mais facilidade nas entrevistas, mas as falas em off que
ocorrem na viagem entre o Rio de Janeiro e o Ceard, suas indi-
cacdes, sugestdes e citacdes sao partes imprescindiveis nas com-
posicdes das paisagens e reverberam como camadas também de
composicao dramattrgica.

No projeto Odisseia 116, este interesse surge com a pulsan-
te questao do éxodo e seu aumento significativo, principalmente
num momento de crise econdmica e seca na regido Nordeste. No
decorrer do processo, a ndo transposicao do Rio Sdo Francisco
foi uma variante inesperada que tomou grande proporc¢ao dentro
da escrita dramaturgica. As fotos revelam a obra de transposicao

parada e essa é uma das possiveis razdes do aumento do éxodo.

16 Traducdo do autor.
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A pesquisadora Kim Yasuda trabalha no artigo Action Re-
search'” (2009) o termo Media-Space, cunhado pelo artista norte-a-
mericano Tony Oursler, significando um conglomerado de espa-
¢os virtuais, cujos limites e identidades sao multiplos, permeéveis
e contraditdrios. Para a autora, o uso de multimidias na cena am-
plifica sua multiplicagdo e instabilidade, como demonstra o traba-
lho do Wooster Group, onde arte e multimidia se cruzam e se espe-
lham em sobreposicdes entre o gravado e o ao vivo (Yasuda, 2009).
A dramaturgia Odissein 116 também sugere para a cartografia da
cena este espelhamento/sobreposicao. As fotografias e videos gra-
vados anteriormente dialogam com a cena ao vivo, que por vezes
também é projetada, desestabilizando o ator, aumentando as pos-
sibilidades de significantes. A ideia de entrevistas também dilui-se
na dramaturgia, assim como na cena e nos videos projetados, me
ajudando a tensionar duas temporalidades.

Tony Oursler trabalha com projecdes em superficies tridi-
mensionais para produzir imagens “estranhas”; seu interesse é
produzir uma “deslocaliza¢do” da imagem. Para o artista, o vi-
deo nao deve atuar como uma janela de onde se pode olhar atra-
vés, mas como um efeito fisico (Yasuda, 2009). A imagem/video,
mesmo “real”, projetada num espaco tridimensional como o cor-
po do ator, cria uma distor¢do e certa estranheza, dinamizando
assim a cartografia da cena, evitando uma mimesis da paisagem

cotidiana ou mesmo um plano de fundo. Para Yasuda, disjuncao

7" Pesquisa-acdo (tradugdo do autor)
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é a palavra-chave entre a cena e o espaco multimidia, onde a falta
de correspondéncia acontece entre espacos que estdo vinculados
um ao outro (Yasuda, 2009). Comeco a pensar entdo nesta disjun-
¢do como proposta dentro do projeto Odisseia 116, onde a imagem
nao figura o que estd sendo dito pelo texto, mas pelo contrario,
constrdi uma cartografia outra, onde a multimidia em alguns mo-
mentos pode estar relacionada ao texto e a cena, mas é também

independente.

Deriva para a desterritorializacao

Em Wialkscapes, o caminhar como pritica estética, Francesco Careri
(2013), propde o caminhar como forma de criar a paisagem e nao
somente de vé-la. Apropria-se assim da deriva, pois percebe a
errancia como arquitetura da paisagem e o caminhar como forma
de intervencdo urbana. Caminhar seria, na visdao do autor, uma
pratica de arte e de intervencado estética. O autor faz um gran-
de passeio histérico, percorrendo desde as primeiras civilizagoes
nomades até a Land Art 1960/1970, e tendo como recorte viagens
a pé ou de carro (Careri, 2013). Refletirei aqui sobre a minha escri-
ta a partir de alguns exemplos citados pelo autor.

Careri aborda uma ruptura importante para o ato de ca-
minhar como pratica estética, que é o fazer do grupo Stalker,
um grupo de jovens parisienses que decide romper as bar-

reiras dos trajetos tradicionais e turisticos da cidade para ca-
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minhar por ruas marginalizadas de Paris, espacos esses que
seriam mutantes, em constante transformacdo (Careri, 2013).
Acredito que meu interesse na dramaturgia Odisseia 116 tam-
bém caminhe pelas margens do que se compreende como es-
paco turistico no Brasil. Digo isto pelo fato de que, apesar das
belas paisagens e fotografias e além da relevancia que a BR-116
tem para o Brasil, o viajar pela BR nédo se configura como uma
viagem reconhecidamente turistica. Isto se deve aos altos in-
dices de assaltos na estrada e partes esburacadas da mesma,
além da falta de estrutura de muitas rodovidrias. Essa viagem
é empreendida predominantemente pelas pessoas em éxodo.
Realizar essa viagem, enquanto dramaturgo, me tira do eixo
cotidiano que é o Rio de Janeiro e me desestabiliza na tentativa
de retorno. Perceber-se em dindmica, assim como as paisagens
que se constroem e se desfazem em frente aos meus olhos, des-
loca também meu modo de escrever.

Ocupar o lugar de viajante me faz estar intimamente li-
gado aos pontos de partida (Rio de Janeiro) e chegada (Iguatu).
Estar entre dois lugares me proporciona maior dinamismo, haja
visto que neste momento nédo estou circunscrito a esta ou aquela
cidade, ao ponto final ou inicial, mas a ambos. O transito borra
as fronteiras da minha espacialidade. No lugar de passagem sou
uma coisa e outra. Neste sentido, tanto eu quanto os entrevista-

dos somos partida e chegada, mas somos além disso, transito.
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Para o grupo Stalker, as ruas nao conduziam a lugares, elas
mesmas eram lugares. Os percursos de caminhada escolhidos por
esses eram também lugares as margens das artérias das cidades
e da comunicagdo (Careri, 2013). Essa é uma grande questao para
mim no desenvolvimento da dramaturgia. Estabelecer o transito
como lugar potente e possivel para a elaboragdo de escrita dra-
mattrgica. Um espaco com tracos e caracteristicas que o tornam
Unico, assim como os espagos arquitetonicos, tradicionalmente

estaticos. De acordo com Careri:

Foi s6 no altimo século que o percurso, ao se
desvincular da religido e da literatura, assumiu
o estatuto de puro ato estético. Hoje se pode
construir uma histéria do caminhar como for-
ma de intervencdo urbana que traz consigo os
significados simbdlicos do ato criativo prima-
rio: a errdncia como arquitetura da paisagem,
entendendo-se com o termo paisagem a agao de
transformacao simbdlica, para além da fisica, do

espaco antropico (Careri, 2013, p. 28).
A transformagdo do espago antrépico acontece quando a

reelaboracdo da paisagem se da pelo ato artistico, tanto na inter-

vengdo que o artista faz no espago, quanto na paisagem elaborada
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como utilizagdo ou mesmo inspiracao da obra artistica. Esta dina-
mica também esta ligada ao fato de que, ao se fazer uma grande
viagem, ndo ha como reconhecer todas as paisagens, caracteristi-

ca que nos faz sair do espago de conforto:

Perder-se significa que entre ndés e o espaco
nao existe somente uma relacio de dominio,
de controle por parte do sujeito, mas também a
possibilidade de o espago nos dominar. Sdo mo-
mentos da vida em que aprendemos a aprender
do espaco que nos circunda [...] ja& nao somos
capazes de atribuir um valor, um significado
a possibilidade de perder-nos (La Cecla, 1988,
apud Careri, 2013, p. 48).

Ser dominado pela paisagem é uma constante na via-
gem. Os espagos reconhecidos sdo apenas uma distante lem-
branca. Na dramaturgia, tento fazer com que esta oposigao
entre o reconhecimento e o ndo reconhecimento, descricao e
distorcao da imagem, fique cada vez mais presente e pulsan-
te, atravessando assim o horizonte, aproximando-se do meu
olhar e logo em seguida atravessando o meu corpo em maior
ou menor proporgao. As paisagens, neste sentido, me encan-
tam e me inspiram em sua poténcia estética, antes mesmo de

qualquer esbogo de dramaturgia. Na Odisseia homérica, sdo
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as paisagens que muitas vezes fazem com que Odisseu siga
um caminho determinado ou mesmo mude a sua rota. No
seu encontro com as sereias (sirenas), Odisseu vive a contra-
dicdo de se apaixonar por uma paisagem ao mesmo tempo
em que nao pode segui-la, tendo em vista que isso causaria
seu afogamento. Ele se torna entdo um espectador amarrado
no mastro apaixonado pela paisagem e, ao mesmo tempo,
temendo-a. Para Careri: “com as visitas do dada e com as
subsequentes deambulag¢des dos surrealistas, a agdo de per-
correr o espaco serd utilizada como forma estética capaz de
substituir a representagao e, por isso, de atacar fortemente o
sistema de arte” (Careri, 2013, p.71). Ao mesmo tempo que
o caminhar se afirma como agdo estética, ele também se ela-
bora como anti-arte.

E a deriva que Tony Smith viaja em seu carro numa estrada
em construcao em dezembro de 1966. Essa experiéncia é conside-
rada por muitos como o inicio da arte minimalista norte-america-
na. Smith, a partir dessa experiéncia, denomina sua sensac¢ao de
éxtase incontrolavel de “o fim da arte”. Uma questdo se colocava
para Smith: a estrada é ou ndo uma obra de arte? Duas possibi-
lidades sdo entao colocadas: a estrada como objeto de atraves-
samento e o proprio atravessamento como experiéncia e atitude
que toma forma (Careri, 2013). Na minha dramaturgia, tendo a
ser mais suscetivel a possibilidade de uma escrita que toma o
atravessamento como atitude e forma; podendo, ao mesmo tem-

po, reelabora-la. Nas palavras de Smith:
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A estrada constituia uma grande parte da pai-
sagem artificial; mas ndo se podia qualificé-la
como obra de arte... a experiéncia que eu tinha
vivido na estrada, por mais precisa que tivesse
sido, nado era reconhecida socialmente. Eu pen-
sava comigo: claro que é o fim da arte. A maioria
dos quadros parecia petrificadamente pictéricos
depois disso. Era impossivel por aquilo num
quadro, era preciso vivé-lo (Wagstall, Samuel,
1966, apud Careri, p. 115, 2013).

H& um impulso, um desejo de sair dos espacos tradicionais,
e por esse desejo se reconhece a estrada como lugar estético. Valo-
rizar a experiéncia de viagem e mais, valorizar a experiéncia em si,
é um ato politico que permite criticar os espacos artisticos predo-
minantes e o discurso vigente que privilegia artistas e intelectuais
especificos. A possibilidade de sermos dominados pelas paisagens
em viagem como objeto estético é também uma possibilidade de
enfrentamento no mundo das artes, ressaltando o espago publico e
comum. Tendo como exemplo a experiéncia de Smith, posso afir-
mar que antes mesmo dos primeiros esbocos de dramaturgia, ja a
partir da viagem eu vivia uma experiéncia estética.

Assim como Careri, Merlim Coverley (2014) ressalta o valor
estético do ato de caminhar em A arte de Caminhar: o escritor como

caminhante. No entanto, Coverley volta-se mais para a relagao en-
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tre o caminhar e o ato de escrever, diferentemente de Careri, cujo

foco é a arquitetura e as artes visuais. De acordo com Coverley:

O ato de caminhar assume um papel altamente
significativo, na verdade, essencial, tornando-se
0 meio pelo qual os seres humanos aprendem a
entender o mundo a sua volta enquanto passam
por ele, e a marca que deixam atras de si ndo é
registrada apenas nos caminhos que deixam em
suas esteiras, mas também nas histdrias orais e
nos textos por meio dos quais essas acdes sao

registradas (Coverley, 2014, p. 13).

Tanto para Coverley quanto para mim na elaboracdo dra-
maturgica, o rastro ndo se consolida apenas como pegada, mas se
expande através da palavra, da narrativa, da entrevista. O inte-
resse de captar e de me inspirar nos depoimentos de pessoas que
também estdo em viagem, dinamiza no meu fazer outras formas
de compreensao e entendimento desta viagem que antes era tao
individual para mim. Estas compreensdes diversas aparecem na
dramaturgia recriadas, justapostas e fragmentadas.

Para Careri (2013), o fato de se estar na estrada e em transi-
to configura-se ja como um ato estético. A seu ver, cada caminhar
pode ser compreendido como a narrativa elaborada pelo cami-

nhante (Careri, 2014). Na Odisseia 116, parto de um ato estético
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que é o ato de viajar, para a elaboracao de um segundo ato esté-
tico, que é a dramaturgia. Como ja foi dito, ndo me interessa ma-
pear a viagem ou mesmo elaborar uma narrativa tradicional, mas
tentar compor artisticamente a partir dos dois atos estéticos, que
sdo a estrada e a escrita dramattrgica. Assim como na Odisseia
homérica, as viagens estdo permeadas de narrativas. Estas narra-
tivas ouvidas, expostas ou percebidas sdo potentes em criativida-
de, imaginagdo e ver como cada pessoa relata e edita sua fala é
um dos grandes interesses no projeto Odisseia 116.

Coverley remete a Odisseia homérica como um dos grandes
canones classicos do ato de caminhar. Na obra, o caminhar ocupa
um papel que serve muito mais a funcionalidade literdria do que as
questdes filoséficas. Questdes como o ritmo de caminhar sao mais
importantes e dinamizam o texto (Coverley, 2014). Nao somente
o ato de caminhar, mas as tentativas de retorno de Odisseu, suas
caminhadas na ilha de Calipso e o constante apagamento de seus
rastros na areia do mar, suas derivas e o reconhecimento de sua
identidade por meio de uma cicatriz que o associa a uma cacada de
javali. Todas essas sao diferentes formas em que o caminhar se es-
tabelece no texto. A viagem e o movimento na narrativa sdo quase
incessantes. Na dramaturgia Odisseia 116, meu desejo é que o ato
de viajar seja uma questao filoséfica, entao a vivo ao mesmo tempo
em que penso sobre, confronto a viagem, desmitifico o retorno e
por vezes deixo que a paisagem seja 0 meu proprio corpo, onde ha

espaco para uma estrada e para um rio.
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Pensando sobre a biografia de Rousseau e seu insistente
ato de caminhar e de se colocar em movimento, Coverley (2014,
p- 24) escreve: “num ato de extraordindria impulsividade, deu
as costas a sua cidade natal e abandonou a vida que levara até
entdo para comecar um longo periodo itinerante... Enquanto ca-
minhava e trabalhava, passou por experiéncias que moldariam o
seu caréater e a sua obra”. Minha biografia também carrega tracos
itinerantes, pois quando decidi vir para o Rio de Janeiro morar e
estudar teatro, tomei essa decisdo em menos de um més. Distan-
ciei-me de familia e amigos, mudando de cidade sem me despe-
dir de ninguém. O fato que também reverbera na dramaturgia
¢ um ponto-chave da minha viagem, ja que minha mudanca se
tratava exatamente disso, pois queria viver a autonomia e sentir o
peso das minhas escolhas. Aquele era 0 momento em que eu pre-
cisava partir sozinho e acredito que esse fato tenha sido essencial
para que eu optasse em refazer a viagem como objeto de pesquisa
estética anos depois. Segundo Coverley (2014), Rousseau nutria
constante desejo de fuga. No meu caso também ha um desejo de
fuga. Nao como paranoia, mas como tentativa de desterritoria-
lizar-me, sair da minha zona de conforto, entrar num lugar de
desequilibrio, de instabilidade, a fim de possibilitar novas elabo-
racOes pessoais e estéticas.

Coverley debruca-se ainda sobre o caminhar imaginario.
Para ele, este tipo de viajante ultrapassa os limites de espago e

tempo. A viagem na poltrona, é também um tipo de caminhada.
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A caminhada pode ser feita dentro do préprio quarto, como no
caso da prisdo domiciliar de De Maistre, que deu origem ao livro
Viagem em volta do meu quarto. Para De Maistre, o prazer da via-
gem estava mais na atitude mental do que no destino de viagem
(Coverley, 2014). A viagem que ocorre em Odisseia 116 relaciona-
-se com o deslocamento de trés dias de percurso, mas, ao mesmo
tempo, boa parte desse deslocamento é feito na poltrona, tendo
um espago minimo de locomogao, que se resume praticamente a
um corredor e um banheiro. A viagem trazia o movimento, mas,
ao mesmo tempo, a poltrona me lembrava o fato de estar tam-
bém submetido a certa passividade no percurso do énibus. Por
fim, chego em casa com certa liberdade, porém, os tracos de ex-
periéncia me prendem por instantes aquele espaco a ponto de eu
nao conseguir falar. Meu espago de liberdade e fabulagao se torna
também, por alguns instantes, uma prisdao domiciliar.

Na relagdo do espago e da caminhada com a identidade, é
Virginia Woolf quem percebe o deslizamento da identidade com
o ato de caminhar. Segundo Coverley, em 1931 “Woolf volta a
ideia de sua identidade como algo maleavel e transitério. Em que
o ato de caminhar incita um processo pelo qual o observador se
torna uma tela na qual podem entdo ser registradas impressoes
das ruas de Londres” (Coverley, 2014, p.155). Tal deslizamento
se da sempre, neste caso, na relacdo entre identidade e espago.
Havia um interesse em perder a identidade na multiddo, mes-

mo que por um curto espago de tempo. Estar sozinho na multi-
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dao. Anular-se para absorver a experiéncia da rua. Na viagem
do projeto Odisseia 116, este apagamento para ouvir o outro foi
constantemente necessdrio e é interessante pensar que para além
das narrativas em entrevista, as proprias impressoes, indicacoes e
sugestoes da viagem estdo muito presentes na dramaturgia.

O termo psicogeografia, defendido por Guy Debord, sur-
ge no campo da geografia em 1955 e é um dos termos mais
utilizados para tratar da caminhada como pratica estética e

politica. Para Debord:

A psicogeografia poderia estabelecer para si o estu-
do das leis precisas e dos efeitos especificos do am-
biente geografico, conscientemente organizado ou
ndo, sobre as emogdes e os comportamentos dos
individuos. O adjetivo “psicogeografico”, conser-
vando uma vagueza bastante agradével, pode as-
sim se aplicar as descobertas a que se chegou com
esse tipo de investigacdo, a sua influéncia sobre os
sentimentos humanos e até, de modo mais geral,
a qualquer situacdo ou conduta que pareca refle-
tir o mesmo espirito de descoberta (Debord, Guy,
1981, apud Coverley, 2014, p. 174).

No percurso do projeto Odisseia 116, seis estados brasileiros

e inimeras cidades tém suas linhas geograficas delimitadas em

175



Territérios de Criagdo

qualquer mapa do Brasil. A BR-116, que atravessa tais estados,
também estd no mapa. No entanto, na experiéncia de que trato
aqui, este mapa danca. No movimento do 6nibus, os limites sdo
borrados entre uma e outra entrevista, entre uma e outra obser-
vacdo. Nao somente os espacos, mas as pessoas sao igualmente
borradas, profundas e complexas: nordestinos com sotaque do
Sudeste, nordestinos que nunca foram a uma cidade grande ou
mesmo estiveram em um shopping, pessoas que moram no Sudes-
te e voltam para matar a saudade de sua terra natal, trazendo ale-
gria e tristeza na complexidade de suas experiéncias como a forte
imagem do retorno de Odisseu para Itaca. Por fim, eu enquan-
to artista nesse processo também me complexifico para além de
uma dramaturgia a ser elaborada, conseguindo perceber no meu
retorno, uma ampliddo de possibilidades. Antes de qualquer ela-
boragdo dramattrgica, a viagem ja se consolida como uma expe-
riéncia estética em si.

Segundo Coverley, a psicogeografia necessita da deriva como
ferramenta, pois ha uma necessidade de desterritorializacdo do es-
paco comum para que zonas emocionais comecem a comunicar-se
com o mesmo. Neste aspecto, acredito que a psicogeografia apro-
xima-se da arte, na tentativa de desestabilizacdo dos individuos a

fim de causar-lhe sensacdes e emogdes. De acordo com Coverley:

A principal ferramenta a disposi¢do do psico-

grafo, afirma Debord, é o deslocamento sem ob-
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jetivo, ou deriva, que capacita seu participante
a averiguar a verdadeira natureza do ambiente
urbano enquanto passa por ele. Por conseguin-
te, zonas emocionais que ndo podem ser deter-
minadas apenas pelas condi¢oes arquitetonicas
ou econdmicas devem ser reveladas pela deriva
(Coverley, 2014, p. 174).

No entanto, a deriva nao se configura como completa sub-
jetividade e submissdo ao acaso, “o dériveur realiza uma inves-
tigacdo psicogeogréfica, e se espera que ele volte para casa ten-
do observado o modo como as éreas atravessadas ressoam com
estados de espiritos e ambiente particulares” (Coverley, 2014, p.
175) Por mais que a dramaturgia do projeto Odisseia 116 seja um
processo estético, percebo como as areas atravessadas ressoam
no meu corpo e na minha escrita. A necessidade de voltar como
fim da viagem me demanda um tempo para entender esta deriva
e reelabora-la em funcdo da minha escrita, tempo este que clas-
sifico como caédtico e de crise, mas de extrema relevancia para
encontrar novas formas de criar dramaturgicamente.

A deriva sustenta um desejo, uma experiéncia e um retor-
no. Para contrapor o desejo de derivar como instrumento psico-
geografico, pode-se pensar na migragio, que na maior parte das
vezes é movida ndo pelo desejo de viagem, mas por sua neces-

sidade. Apesar da deriva se aproximar da migracao em alguns
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aspectos, esta tltima é informada por questdes de ordem econo-
mica, social e politica.

No ensaio Migrants: Workers of Metaphors, Néstor Garcia
Canclini (2011), aborda a migracdo ndo como desejo ou mes-
mo experiéncia, mas como um ato radical, onde estao impli-
cadas ndo somente mudangas estruturais e do préprio espago,
como também da lingua, onde até dentro de um mesmo pais
atribuem-se novos significados a palavras conhecidas ou elabo-
ram-se novas palavras. Esta mudanca nao é somente estrutural
e espacial, mas também simbdlica (Canclini, 2011). A migracao
enquanto desterritorializacdo é uma forte pratica das popula-
¢oes do Nordeste brasileiro. Por ser de 14, convivo com tal pra-
tica e acompanho-a de perto desde crianca. Uma das minhas
irmas, inclusive, saiu de casa aos quinze anos para trabalhar em
Sao Paulo. A necessidade e ndo o desejo a fez sair, pois o clima,
as dificuldades no campo da educacao e a empregabilidade es-
cassa ndo sao garantias de um futuro estavel e sdo as principais
razdes para que a migracgdo ocorra. Essa questdo sera retomada
em maior profundidade no quarto capitulo.

Canclini tenta entdo perceber as caracteristicas e implicacdes
da migracdo para além de sua estrutura econdémica e politica, par-
tindo da viagem como metafora para ir além dos conceitos univo-
cos geralmente relacionados aos aspectos cientificos da migracao.
Neste sentido, interessa-se pelo que poderia ser transmitido no

contato das artes com o processo migratério (Canclini, 2011). Tento
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na dramaturgia Odisseia 116 articular as informagdes e experiéncias
migratérias nao como uma elaboracao histérica, mas na polissemia
significante em que me inspiro com a viagem. Tento aproximar-me
dos processos migratérios para uma escrita dramatargica, inspi-
rando-me a partir das observagdes e entrevistas.

Canclini interessa-se em borrar as fronteiras entre duas 16-
gicas: a dos fatos e da ficgdo, partindo do pressuposto que cientis-
tas se utilizam de metéaforas na sua pratica de elaboracado, assim
como artistas utilizam-se de conceitos para organizar suas repre-
sentacodes, transformando suas intui¢des em linguagem, contras-
tando-as com as experiéncias. O fazer artistico, diferentemente
do cientifico, interessa-se pela incerteza (Canclini, 2011). A l6gica
de inteligibilidade factual se reelabora na estética. Neste sentido,
a metafora é o instrumento para salientar a impossibilidade das
fronteiras espaciais e a sua diluicdo. A estética, além de reelabo-
rar novas percepcoes da realidade, denuncia a impossibilidade
de uma percepcdo fechada, tendo em vista que os espacos sao
porosos e dindmicos.

Canclini discute o exemplo de migracdo dos mexicanos
para os Estados Unidos, refletindo sobre seus efeitos econdmicos
e politicos, mas reflete também sobre a troca de informagdes e
de experiéncias entre os que migram e os que ficam, ressaltando
o valor das comunidades transacionais, comunidades essas que
estdo em comunicagdo constante (Canclini, 2011). Esse processo

de maior proximidade se déd pela crescente popularizacao tec-
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noldgica. Na viagem do projeto Odisseia 116, mesmo sendo uma
viagem realizada dentro do mesmo pais, esta relagdo de ligagao
entre diferentes comunidades também se da. As constantes liga-
¢oes e videochamadas dos passageiros durante o percurso para
seu local de origem ou para seu destino final, demonstra a troca
de experiéncias durante o percurso, além de intimidade quase
que cotidiana entre os passageiros e seus familiares.

Para Canclini, a passagem do moderno para o pdés-mo-
derno pode ser pensada no campo da arte como a passagem de
uma identidade estética profunda e localizada para uma estética
noémade. Segundo o autor, ndo ha espago na pés-modernidade
para uma estética localizada e folclérica, uma identidade ou mes-
mo a ideia de cultura nacional perdem espaco. Para a pés-moder-
nidade, o desfoque dos limites preenchia o carater ordinario das
sociedades, surgindo entdo uma poética do transito (Canclini,
2011). O fazer estético do projeto Odisseia 116, aproxima-se assim
de uma corrente que se coloca como ndmade na arte contempora-
nea, que percebe poténcia, narrativa e experiéncia nos processos
de migracdo e busca criar a partir desta dindmica. Mesmo com
estes dados, os artistas que tomam como referéncia a migracao, o
éxodo e a viagem no teatro contemporaneo brasileiro ainda sao
poucos, fator que contribui para certa invisibilidade histérica e
estética dessas manifestacoes.

Outros campos como a literatura, o cinema, a performance

e as artes visuais ja demonstram um interesse bem maior para
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este tipo de criagdo artistica que surge a partir da viagem como
prética estética. Um estudo bem oportuno sobre tais préticas foi
realizado por Caren Kaplan no livro Questions of Travel (2000),
onde a autora busca perceber o deslocamento de significado dos
conceitos: éxodo, imigragdo, turismo, exilio e viagem na moder-
nidade e na pés-modernidade, ndo como um periodo que segue
o outro, mas como periodos justapostos. A autora é influenciada
por questdes autobiograficas para estabelecer a justificativa da
pesquisa deste livro. Com familiares em trés continentes diferen-
tes, a viagem e a comunicacao por cartas fez parte de sua forma-
cdo. A viagem era necessaria para estabelecer o amor, a amizade
e o trabalho. A autora tinha familiares argentinos, sul-africanos e
israelenses (Kaplan, 2010).

Kaplan argumenta que a distdncia é uma perspectiva
e que a diferenca pode levar ao insight. A época moderna era
atraida pela experiéncia de distancia e do estranho. Os europeus
e americanos buscavam o exilio como forma de produzir arte.
Para a autora: “Na critica literaria, o modelo de autor ou critico
era o do homem que se exila sozinho, que se coloca em deslo-
camento” (Kaplan, 2010, p. 8)*. Segundo a autora, o exilio rela-
cionava-se as praticas artisticas, enquanto o turismo, que surge
como conceito mais fortemente na pés-modernidade, atribui-se

as intencdes comerciais:

18 Traducdo do autor.
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As defini¢des coesas do exilio e do turismo su-
gerem que elas ocupam poélos opostos na ex-
periéncia moderna de deslocamento: o exilio
emprega coercao; o turismo celebra escolhas. O
exilio conota o estranhamento do individuo de
uma comunidade original em escala global. De-
sempenha um papel nas narrativas de formacao
politica da identidade cultural na cultura ociden-
tal que se estendem desde a era helénica. O tu-
rismo anuncia o pés-modernismo. E um produto
da ascensao da cultura do consumidor, do lazer e
da inovagdo tecnolégica. Culturalmente, o exilio
estd implicado nas formacgoes artisticas moder-
nistas. Enquanto o turismo demonstra as posi-
¢des muito observadas, a marca de tudo o que é

comercial e superficial (Kaplan, 2000, p. 2)¥.

Talvez aqui os imigrantes estejam mais proximos do sujeito

exilado, pois sdo forcados a deixar seus lugares natais devido as

questdes estruturais e politicas que os fazem partir sem saber ao

certo quando ou mesmo se irdo voltar. O transito em que tanto o

exilado quanto o imigrante estao, possui caracteristicas de deriva,

quando ambos, na maior parte das vezes, perdem a autonomia

1 Traducdo do autor.
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do seu processo de viagem. Quando proponho que a viagem no
projeto Odisseia 116 é também uma prética estética, é possivel que
eu me aproxime de um discurso que é modernista, mas somente
a fim de subverté-lo através das fragmentacdes, das rupturas,
justaposicoes e reedi¢des das narrativas presentes na dramaturgia.
Como artista em transito, como migrante, me interessa perceber
os pontos de tensao, de modificacdo e de conflito que ocorrem a
partir do ato de escrever apds a viagem de retorno. Ao passo que
transito, também experimento e percebo.

Segundo Kaplan, para os artistas modernistas, o exilio ocu-
pava um lugar de privilégio. O desapego e o deslocamento eram
ritos de passagem para o bom escritor. Exilar-se era uma forma de
entrar em certos grupos profissionais. Os escritores que retornam
do exilio transformam o que era ruptura em conexao. Geralmente
estes artistas e escritores eram grupos formados por homens jo-
vens e rebeldes. No entanto, parte da historia e literatura feminis-
ta pos-estrutural tem desafiado este dominio predominantemen-
te masculino (Kaplan, 2010). Acredito que a dramaturgia Odisseia
116 toque também em aspectos feministas. Apesar de ser uma
peca feita por mim, a maior parte dos entrevistados em viagem
eram mulheres e as temaéticas de interesse que surgem a partir da
Odisseia homérica, também sdo as teméticas que dizem respeito
as mulheres da obra: a forca de Penélope, o desapego de Calipso,
a confianga de Euricleia e a sensibilidade da sereia sao ampliadas

e desenvolvidas na dramaturgia. O relato destas “personagens”
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da Odisseia 116 demonstra que a forca ndo surge necessariamente
ao se declarar uma guerra, mas na tomada de decisdes, na espera
e na permanéncia. Nesses momentos, me interessa muito mais a
forca de quem espera do que mesmo o deslocamento do her6i.
Homero pouco se interessa nas sensacoes e opinides das persona-
gens femininas depois que o heréi Odisseu parte. A minha acado e
escrita acontecem a partir dai.”

A tultima cena é, na verdade, uma critica a minha presen-
¢a, onde uma atriz convidada toma meu lugar para interpretar o
altimo texto da pega, imprimindo assim sua voz, interpretagao e
presenca que atravessam o percurso que até entdo o meu corpo

vinha desenhando. Para a autora:

Os modernistas euro-americanos celebram a
singularidade, a solidao, o estranhamento e a
alienacdo e as excisoes estéticas da localizacio

em favor da localidade - isto é, o “artista no exi-

2 A minha intengdo ¢, no entanto, pequena, se comparada aos esforgos de
Margaret Atwood na sua obra The Penelopiad (2008), onde a autora cria a voz
de Penélope ao narrar sua histéria antes de seu casamento com Odisseu e a
tentativa de afogamento por parte do seu pai a partir de um pressagio dos
deuses. Nesta narrativa, Atwood descreve com muita sagacidade o lugar da
mulher na era de Penélope, suas obrigacdes e as possibilidades limitadas
de subversao dos costumes. Outras passagens sdo igualmente belas, como
as falas e questdes de Euricleia e principalmente o coro fantasmagérico das
criadas mortas por Odisseu voltando para assombré-lo, tendo em vista que
a traicdo colocada por Homero era, na verdade, uma obrigacdo das criadas
de servir os héspedes sexualmente.
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lio” nunca estd “em casa”, sempre existencial-
mente sozinho e chocado com a tensdo do des-
locamento. Em experimentagdes e percepgdes

significativas (Kaplan, 2010, p. 3)*.

Este artista moderno, predominantemente representado
pela figura do homem viajante, é também a figura que entra em
desequilibrio e cria poténcia por estar longe. Também na Odis-
seia homérica é 0 homem viajante que interessa. E o homem guer-
reiro, que fica & deriva. Todos os personagens femininos encon-
tram-se em lugares e locais especificos e ndo se deslocam deles. A
Unica excecdo é a deusa Atena, que viaja por muitos espagos da
Odisseia, mas apenas para protecdo do heréi Odisseu. Na drama-
turgia Odisseia 116, busco por vezes representar estas vozes femi-
ninas em deslocamento, e mesmo quando estdo em espacos ma-
peados, me interesso enquanto dramaturgo em ouvir suas falas,
impressoes e vivéncias, ao invés da fala do viajante que segue.

Por mais que a relagdo da viagem com a estética tenha sua
origem na modernidade e que eu perceba algumas das caracteristi-
cas modernistas no meu trabalho, estou também tentando subver-
té-las a todo momento; exemplo disto é que a saudade de casa nédo

é tratada de forma romantizada, mas problematica e repleta de me-

2l Traducdo do autor
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morias ruins que se justapdem as boas lembrangas na Odisseia 116.

Os pensamentos sobre modernidade e pés-modernidade de
Canclini e Kaplan se aproximam em algumas instancias. A des-
construcao de uma identidade fechada e a busca por uma estética
ndémade na pés-modernidade sao sublinhados pelos dois autores.

Canclini refere-se ao estrangeiro como o sujeito que, além
de vir de outro lugar, ndo possui acesso a redes estratégicas, nao
participando inclusive do controle de tais redes, ficando, portan-
to, dependente das escolhas e atribui¢cdes dos outros (Canclini,
2011). Para Kaplan, cerca de 24 milhdes de pessoas vivem como
cidadados em estado de deslocamento interno por conta da falta
de moradia e fome cronica: “o século XX pode ser caracterizado
como uma época em que um ndmero cada vez maior de pessoas
tornou-se distanciado de locais ou identidades nacionais,
regionais e étnicas” (Kaplan, 2010, p. 2)2

Estas caracteristicas sdo muito visiveis na migra¢do dos nor-
destinos para a regido Sudeste. Na verdade, o que seria uma busca
por oportunidades, acaba se tornando um sistema de exploracao
da forca de trabalho. Algumas pessoas se deparam com essa reali-
dade ao chegar, outras, no entanto, ja sabem que nao terdo maiores
oportunidades, mas mesmo assim decidem partir. E o caso de um
dos entrevistados que deixava para trés seis filhos, uma esposa e
muitas contas a pagar, mas estava indo tentar a vida de servente de

pedreiro no Rio de Janeiro. De acordo com Canclini:

22 Traducdo do autor.
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Grandes setores das sociedades latino-america-
nas se sentem estrangeiros em relacdo a ordem
formal; eles veem os discursos dos politicos
como desconectados da realidade e as decisdes
que afetam sua sobrevivéncia governadas por
poderes externos sujeitas a poucas regras du-
radouras. Por esse motivo, muitos atuam como
estrangeiros em relacdo as instituicdes. Eles po-
dem fazer isso através de um comportamento
transgressor individual ou em redes coletivas
(Canclini, 2011, p. 31).

E cada vez mais perceptivel no contexto brasileiro, que a
brevidade dos direitos conquistados pelos trabalhadores interfere
diretamente em como o cidadao brasileiro sente-se pertencente a
sua nacionalidade. A corrupcao dos diferentes cargos politicos
afeta diretamente os servigos publicos, onde os privilégios sao
disseminados entre poucos, por questdes como a fragilidade
educacional, a insustentabilidade ética e o descrédito no préprio

pais e nas pessoas que nele habitam.
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Fotografias e videos:
documentos de processo

Este capitulo discute as questdes tedricas e praticas que fotografias,
videos e a sala de ensaio suscitam para o projeto Odisseia 116, tais
como: a relacdo entre o video e a fotografia, sendo ambos consi-
derados também dramaturgia; as questdes que esses dispositivos
levantam em sala de ensaio para uma futura encenagédo; o modo
como fotografias e videos me direcionam a tematicas da Odisseia
homérica e minhas motiva¢des de mudanga; como apontam para
questdes estruturais que se tornam tematicas para o projeto; e de
que forma lido com esses materiais em sala de ensaio. Levo em
consideragdo, em primeiro momento, o fato de fotografias e videos
serem ambos documentos imprescindiveis para a realizagdo do
projeto em suas potencialidades de arquivo material do processo.
Em um segundo momento, reflito sobre formas dramattrgicas no
teatro contemporaneo que extrapolam a palavra, apontando que,
no projeto Odisseia 116, fotografias e videos ultrapassam suas espe-

cificidades de arquivos, sendo também dramaturgia.
Fotografia e paisagem.

Passo agora as fotografias que integram o projeto Odisseia 116

e a forma como essas interferem e constroem a dramaturgia e a
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encenacéo. F necessario esclarecer antes de tudo que ndo sou fo-
tégrafo profissional. Meu primeiro contato com a camera se deu
com o projeto. Comprei uma camera fotogréfica semiprofissional
especificamente para o projeto, mas essa s6 chegou em minhas
maos dois dias antes da viagem. Foi na viagem que descobri coi-
sas como tempo de disparo, obturador, manuseio do zoom e o
sistema da camera. Por essa razdo tive que resolver problemas
técnicos rapidamente em percurso, diferentemente do processo
dramatdrgico. Apesar de ja ter certa experiéncia com a escrita, re-
solvi que a dramaturgia, ou mesmo seu esboco, nao seria feita em
percurso, mas logo apos a viagem e inspirado pelas fotografias,
paisagens e entrevistas.

As dificuldades com a camera foram resolvidas relativa-
mente rapido, ao contrario da dramaturgia escrita, marcada por
meses de crise. Todavia, a relacdo da fotografia com a palavra
neste projeto é muito préxima. Algumas fotografias funcionaram
como o disparador para a escrita de cenas inteiras. As paisagens
e sua rapida mudancga abriam dentro de mim um mundo de pos-
sibilidades na inocéncia de alguém que viaja descobrindo uma
camera fotogréfica.

Ao mesmo tempo que a cdmera puxava meu olho para um
recorte especifico da paisagem em dindmica no onibus, ela tam-
bém o projetava para fora. Era através das fotografias que eu me
percebia neste percurso.

A possibilidade de rever a imagem nao pela janela, mas por

um recorte especifico da fotografia, me faz pensar na capacidade de
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sua infinita reprodutibilidade, ou mesmo de sua edigdo. Neste sen-
tido, tenho nas maos dois tipos de materiais: a memoria da paisa-
gem em si e o recorte feito pela cAmera naquele instante, suscetivel a
inameros tipos de reproducao e utilizacao tanto para a cena quanto
para a dramaturgia.”> Compreendo o termo paisagern neste trabalho,
nao como lugar delimitado ou mesmo como natureza estatica, mas
como uma elaboracdo que também é simbodlica, sensivel e dindmica,

construida culturalmente, conforme aponta Javier Maderuelo:

A paisagem nao é [...] o que esta ai, diante de
nds, mas um conceito inventado ou, melhor,
uma construcdo cultural. A paisagem ndo é
um mero lugar fisico, e sim o conjunto de uma
série de ideias, sensacdes e sentimentos que
elaboramos a partir do lugar e seus elementos
constituintes. A palavra paisagem [...] reclama
também algo mais: reclama uma interpretagao,
a busca de um caréter e a presenca de uma sen-
sibilidade. [...] A ideia de paisagem nao se en-
contra tanto no objeto que se contempla como
na mirada de quem contempla. Nao é o que esta
a sua frente e sim o que se vé (Maderuelo, 2005

apud Guimaraes, 2016, p. 40).

2 As imagens aqui utilizadas ndo passaram por um processo de edigao.
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A paisagem no projeto Odisseia 116 é também um caminho
que percorro para elaborar um discurso dramattrgico e cénico
a partir das minhas percepgdes, sensagdes e vivéncias em
viagem. S3o paisagens percebidas em dindmica ndo somente pela
velocidade do 6nibus, mas pela minha presenca e meu corpo
que também é singular e tnico no percurso. Minha tentativa é
entdo ensaiar narrativas possiveis entre estes dois espacgos: o das
fotografias expostas e o das paisagens, na tentativa de perceber os
caminhos possiveis que as essas apontam, tanto para a dramatur-
gia, quanto para a cena.

Tanto a fotografia quanto a paisagem sao dispositivos usa-
dos na estrutura da dramaturgia Odisseia 116, pois a viagem é ci-
tada, seus pontos sao por vezes localizados e as pessoas entrevis-
tadas estdo em espacos escolhidos e concretos do percurso feito
entre o Rio de Janeiro e o Ceard. Logo, as paisagens interferem na
dindmica das acOes e sensagdes das pessoas, mudando seu esta-
do. Por dltimo, meu préprio corpo em viagem, sofrendo acdes
do percurso, é também uma questdo para o texto e para a cena.

As imagens aqui analisadas serviram como disparadoras
da dramaturgia. Foram tiradas mais de quinhentas fotografias
em seis dias de viagem e as fotografias comentadas produziram,
pela sua forma ou dindmica, questdes que aparecem fortemente
na dramaturgia e que poderdo ou ndo integrar uma futura ence-
nacao. Neste sentido, nenhuma fotografia aqui comentada estara

obrigatoriamente presente na encenagao, mas funciona como es-
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bogo e, assim como a palavra, esta sujeita 8 mudanga e redire-
cionamento. No entanto, o seu estatuto de fantasma dentro da
dramaturgia é irremediavel, levando em conta que estara sempre
retroalimentando-a, sem estar necessariamente presente em cena.

Walter Benjamin (2012), em seu ensaio Pequena historia da
fotografia, diferencia a pratica do pintor da do fotégrafo, afirman-
do que enquanto no quadro pintado o interesse desaparecia duas
ou trés geracdes depois, ficando apenas o interesse no talento do
pintor; a fotografia ndo se limitaria ao talento do fotégrafo, mas
reclamaria algo que ndo pode ser silenciado, algo que realmen-
te esteve ali e que ndo se extingue no campo da arte (Benjamin,
2012). A fotografia no projeto Odisseia 116 também prevé o carater
de testemunho e posterioridade, uma relagao direta com o real do
instante fotografado, mas utilizado na cena. H4 entdo uma ten-
tativa de apropriagdo e captura do instante que é defendida por

Susan Sontag (2004), em seu livro Sobre Fotografia. Para Sontag:

As fotos sdo, talvez, os mais misteriosos de todos
os objetos que compdem e adensam o ambiente
que identificamos como moderno. As fotos sao, de
fato, experiéncia capturada, e a cAmera é o braco
ideal da consciéncia, em sua disposi¢do aquisiti-
va. Fotografar é apropriar-se da coisa fotografada.
Significa por a si mesmo em determinada relagao

com o mundo (Sontag, 2004, p. 7).
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Em Odisseia 116, a fotografia funciona como esta tentativa de
capturar um instante, uma experiéncia, ainda que a fotografia ndo
seja uma experiéncia em si, mas uma interpretacdo da mesma, um
tragco com recorte e foco especificos. Dito de outra forma, as foto-
grafias ndo sao a experiéncia da viagem, mas a selegdo, o recorte
e direcionamento que faco enquanto fotégrafo, tentando capturar

algo incapturavel para em seguida projetar enquanto texto e cena.

Imagem 01 - Acervo do autor.

A foto n® 01 inspirou a quarta cena de Odisseia 116, Ilha de
Eolo. Eolo é a ilha do deus dos ventos citada na Odisseia homéri-
ca, uma ilha impossivel de ser mapeada por estar em constante

rnovirnentagéo. Imagens COmo €essa, em que as nuvens sombrea-
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vam a vegetacdo, me remetiam a esta ilha presente na Odisseia
homérica. Eolo é o deus que por vezes direciona Odisseu e por
vezes faz com que ele se perca com seu sopro. Essa fotografia é
isto: o clique de um instante que se perde rapidamente dentro de
um percurso preciso, que é o da viagem. Neste sentido, ela é uma
paisagem a deriva dentro do movimento que é viajar pela BR-116.

Nao somente eu estava em movimento dentro do 6nibus,
mas a propria imagem se movimentava. Devido ao sopro de Eolo,
as nuvens eram muito dinamicas e produziam diferentes sombras
sobre as regides que iam cobrindo ou desvendando. A repeticao
exata de uma fotografia se tornava impossivel, nao somente pelo
fato de o 6nibus estar em movimento, mas também porque a pro-
pria paisagem se movimentava, com nuvens que nunca cobrem ou
desvendam a vegetacdo da mesma forma. Entdo as paisagens nao
mudavam apenas em razao do movimento do 6nibus ou da mu-
danca de cidade e vegetacdo, mas a propria acdo do tempo trans-
formava-as delicadamente. O acaso acaba, entdo, sendo grande

companheiro da fotografia. Como salienta Walter Benjamin:

Apesar de toda a pericia do fotégrafo e de tudo
o que existe de planejado em seu comportamen-
to, o observador sente a necessidade irresistivel
de procurar na imagem a pequena centelha do
acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade

chamuscou a imagem (Benjamin, 2012, p. 94).
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Para Benjamin (2012), o olho nao capta aquilo que a cAmera
percebe no instante congelado. Esta natureza outra vista apenas
através da camera, me fez perceber a dindmica dessas paisagens e
como o acaso opera em sua relacdo direta com a cAmera.

Outros instantes, porém, foram fisgados pelo olhar, mas
perdidos pela cdmera. A possibilidade de rever a imagem foi de
extrema relevancia para o processo, pois me permitiu analisar
concretamente as questdes das paisagens e utiliza-las como dis-

paradoras na elaboragao dramaturgica.

Imagem 02 - Acervo do autor.

Essa é uma das primeiras fotos em preto e branco. A ima-

gem me interessa por alguns motivos especificos. O mais impor-
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tante deles é desvendar o vidro da janela do 6nibus através da
chuva, situando assim o meu lugar atras de duas peliculas de vi-
dro, sendo a primeira a lente da cAmera e a segunda a janela. E
uma fotografia que ndo somente recorta uma paisagem fora da
janela, mas que me situa como fotégrafo atras do vidro.

O vidro da janela é um objeto importante para a drama-
turgia: o toque na janela e a sensacdo de por vezes ultrapas-
sa-la manifestam-se de forma salientada na cena quatro (Ilha
de Eolo). A janela denuncia minha localizagdo no percurso em
boa parte das fotografias. Nao sou somente o fotégrafo, mas o
fotégrafo que realiza suas fotos perto da janela. Em seu livro
Land Matters, a pesquisadora Liz Wells (2011), cita o exemplo
de uma imagem de Lynn Silverman, intitulada Horizon n°. 09.
Esta imagem, também em preto e branco, produz uma reflexao
sobre a posicdo do fotégrafo em relacdo a paisagem. Trata-se
da fotografia de um deserto onde se vé na parte inferior da
imagem as botas do fotégrafo e algumas pegadas. A relagao
da paisagem com o posicionamento do fotégrafo revela ou-
tros vestigios para além da paisagem capturada. No caso da
fotografia n® 2, é um clique que projeta o olhar para fora, ao
mesmo tempo em que me situa atrds de uma segunda pelicula
de vidro, que é a janela do 6nibus, uma operacao que eviden-
cia meu posicionamento, ao mesmo tempo em que desvenda a
paisagem pelo olhar da cdmera. Nesse momento o vidro reflete

a paisagem, revela a chuva e aponta meu posicionamento den-
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tro do 6nibus e em relacdo a estrada. Em qualquer outro mo-
mento, a depender da luz, o vidro poderia apagar esta imagem
e apenas me refletir por completo como espelho. Se levarmos
em consideracdo a relacdo sujeito/objeto, essa fotografia con-
templa ambas as partes. Ela obriga a reconhecer ndo somente o
“l4” da fotografia, mas também a presenca do fotégrafo.
Philippe Dubois (1998) considera a fotografia como o
primeiro dispositivo do campo artistico que reivindica o lugar
do sujeito que produz a obra no processo de sua criagio, neste
caso especifico, o lugar de quem fotografa no espaco. Perce-
be o sujeito em processo no ato de fotografar e nao a fotografia
como meio mecanico e impessoal.** Ao refletir sobre o traba-
lho de Michael Snow?, em sua série de fotografias polaroide,
com foco no modo como as fotografias foram feitas e em sua

recepcao, o autor afirma:

As cinco fotos polaroide restituem-nos a historia

da obra ao mesmo tempo em que a fazem. Sdo ao

2 Segundo Dubois: “Toda foto implica que haja, bem distintos um do
outro, o aqui do signo e o ali do referente. E até possivel considerar que
tudo o que faz a eficicia da fotografia esta no movimento que vai desse
aqui até aquele ali. Sao essas passagens, esses deslocamentos, essas idas
e vindas que constituem literalmente o jogo, de mil maneiras diferentes”
(Dubois, 1998, p. 88) .

» A obra em questdo se chama Authorization e foi realizada em 1969 (Dubois,
1998).
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mesmo tempo o proprio ato e sua memoria. Por
isso, pela simples observacdo das fotografias, o
espectador pode desmontar a fabricagdo da obra
(arecepgdo é aqui a inversao exata da producao:
reversibilidade dos processos) (Dubois, 1998, p.

16, énfase do original).

Na fotografia n°02 ha uma consciéncia do espago que nao
foi planejada, na qual me adiantei e me posicionei da melhor
forma possivel para tentar capturar a profundidade da estrada
através da chuva na janela. Selecionei uma parte da placa no
canto direito da foto e a estrada sumindo dentro do sertdao que
recebia as primeiras chuvas. Uma relacdo que também se afina
com uma questao de gosto pessoal quando opto pelo preto e
branco para fazer essa fotografia, pois aqui estou decidindo
que aspecto deveria ter essa imagem e o que a propria paisa-
gem ja estava criando dentro de mim. Neste sentido, apesar
de todas as caracteristicas que aproximam a fotografia do real,
ela é antes de tudo uma interpretacdo possivel que tenho des-
sa paisagem. Nao somente minha posicdo é denunciada, mas

também as minhas escolhas.
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Imagem 03 - Acervo do autor.

Essa imagem, de um dos afluentes da obra de expansao do
Rio Sao Francisco, é de grande importancia para o projeto Odis-
seia 116. Quando me mudei para o Rio de Janeiro no ano de 2014,
essa obra estava em pleno andamento, com maquinas e escava-
deiras enormes transformando a paisagem. Ja em janeiro de 2017,
quando realizei a viagem do projeto, a obra encontrava-se com-
pletamente parada. Essa fotografia foi tirada em Salgueiro, inte-
rior do Estado do Cearéd e cidade proxima a Iguatu.

A obra - e sua interrupgdo - constitui uma situagdo bem
complexa, com implicagdes sociais diretas e indiretas. As questdes

vao desde problemas respiratérios causados pela obra as popula-
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¢oes das proximidades, até o préprio éxodo, pois se nao hé dgua
para a agricultura familiar, também nao ha trabalho e subsisténcia

para essas familias. De acordo com Pedro Henrique Barreto:

A histéria das secas na regido Nordeste é uma
prova de fogo para quem lé ou escuta os rela-
tos que vém desde o século 16. As duras con-
sequéncias da falta de dgua acentuaram um
quadro que em diversos momentos chega a ser
assustador: migragdo desenfreada, epidemias,

fome, sede, miséria (Barreto, 2009, p. 1).

Essa situacdo reflete diretamente nas estatisticas sobre mi-
gragdo, tendo em vista que, como exposto acima, a seca sempre
foi um dos principais motivadores dos processos migratérios no
Nordeste. O Rio Sao Francisco também passa por longos perio-
dos de seca e esse fator traz medo para a populacdo ribeirinha.
Por essa razdo a disputa politica entre os estados pela dgua tor-
na-se acirrada, pois parte da populacao ndo quer sofrer o risco de
perder o rio na justificativa de abastecer outras regides. A disputa
que até meados do século XX na regido Nordeste do pais acon-
tecia pela terra, agora passa a acontecer judicialmente pela dgua,
impedindo e/ou atrasando a obra de transposicao.

Ao longo do século XX, varias medidas foram pensadas

para sanar os problemas que a seca causa na regido Nordeste,
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mas infelizmente, como observa Barreto, nenhuma delas teve um
poder realmente efetivo, revelando-se antes como “remédios pa-
liativos, ndo solucdes” (Barreto, 2009, p. 2).

Todavia, ao se pensar na transposi¢ao do Rio Sdo Francisco
e em seu contexto politico em relagdo ao éxodo, deve-se levar em
conta as agdes realizadas nos ultimos quinze anos, como as poli-
ticas assistenciais criadas pela plataforma de governo do Partido
dos Trabalhadores - PT, e dos presidentes do Brasil, Luiz Inacio
Lula da Silva e Dilma Rousseff. Tais projetos auxiliaram visivel-
mente a diminuicdo da migracdo de nordestinos para a regido
Sudeste, ainda que as questdes relativas a seca ainda persistam.

De acordo com Lucas e Rigotti:

O aumento da participacdo dos programas so-
ciais de transferéncia de renda nos orcamentos
familiares, pode ter também atuado no sentido
de produzir impactos nas tendéncias a migracao
intra-regional e inter-regional e devem ser descri-
tos empiricamente. Diversos autores como Lima e
Braga (2013), Gama (2012), Oliveira et al. (2015) e
Ojima et al. (2014) constataram que a concessao de
programas de transferéncias de renda como o Pro-
grama Bolsa Familia atuam no sentido de reduzir
a propensao migratoria de individuos e familias.

Percebe-se que, de uma maneira geral a tendén-
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cia a emigracao inter-regional de nordestinos tem
seguido uma trajetéria de queda. Em relacdo a
populacao residente total nordestina, a propor¢ao
de emigrantes era de 2,95% em 1991, caindo para
2,67% em 2000 e finalmente para 2,08% em 2010.
Em termos absolutos, houve um pequeno aumen-
to entre 1991 e 2000, e diminuindo substancial-

mente em 2010 (Lucas; Rigotti, 2016, p. 4).

A recente diminuicao do fluxo migratorio deveu-se as poli-
ticas sociais tais como o Programa Bolsa Familia, a popularizacao
universitaria, a criacdo de escolas federais de ensino médio-téc-
nico e um dos mais importantes, o Projeto Garantia-Safra, que
assegura os pequenos produtores em casos de perda parcial ou
total de suas plantacdes por conta da seca, atingindo diretamen-
te a camada menos favorecida da populacao. Tais politicas tam-
bém incentivaram nos dltimos anos um movimento de retorno
dos nordestinos para a sua regiao, tendo em vista que com mais
dinheiro, mais Universidades, mais escolas federais e maior de-
senvolvimento comercial, a regido voltou paulatinamente a ser
também mais atrativa, com maior geracao de renda e criacdo de

emprego. De acordo com Soares:

As metrépoles ndo sdo mais o principal destino

do fluxo migratorio entre as regides brasileiras

203



Territérios de Criagdo

e essa mobilidade diminuiu na altima década,
aponta pesquisa divulgada pelo Instituto Brasi-
leiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Entre as
principais mudangas, estdo a perda de capaci-
dade de atracdo populacional da regido Sudes-
te, que apresentou saldo negativo no periodo, e
a diminui¢do no namero de pessoas que deixam
0 Nordeste. Os dados mostram que o ntimero
de migracdes entre regides vem apresentando
queda. De 1995 a 2000, 3,3 milhdes de pessoas
deixaram a regido em que viviam. O ntmero
caiu para 2,8 milhoes, entre 1999 e 2004, e che-
gou a 2 milhdes no intervalo de 2004 a 2009. A
regiao Sudeste, entre 2004 e 2009, teve mais gen-
te partindo do que chegando (saldo negativo de
12,4 mil) e o Nordeste de onde safa boa parte
de pessoas em busca de melhores condigdes de
vida em outros estados do pais, a perda de po-
pulacdo ocorreu em escala mais de trés vezes

menor (Soares, 2011, p. 1).

Isto acontece porque a agricultura, apesar de ainda ser a
principal fonte de renda das familias pobres, ndo é mais a tnica.
Todavia, estes programas assistenciais - que vém sendo abando-

nados e/ou extintos pelo Governo Temer - e oportunidades de
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emprego e estudos ndo conseguem contemplar todos os casos e
familias. E o caso de um dos entrevistados no projeto Odisseia 116,
que em viagem apontou a seca como motivo para deixar Iguatu
e morar no Rio de Janeiro, partindo sozinho e deixando para tras
a esposa e seis filhos. Pensando nesse rio que nao chega nunca,
elaborei uma cena inspirada nesse depoimento, onde a imagem
da Sereia se apresenta no Rio Sao Francisco. Na dramaturgia, um
rio também corre dentro dos entrevistados. Esta cartografia do
rio que corre dentro do corpo por vezes é manifesta em palavra.
O mesmo rio que corre, também seca este corpo por dentro.
Esses foram os recursos encontrados por mim para tornar o
rio vivo, para que dgua escorresse mesmo debaixo do sol quente.
Minha forma de vivenciar a dnsia, espera e saudade, ndo somente
da pessoa que vai chegar, mas da dgua, mudando assim toda a

vegetacao e vida no sertdao. Como observa Wells:

A paisagem resulta da acdo humana, da inter-
vengdo direta para fazer mudancas na terra (ci-
dade, arquitetura paisagistica, jardinagem...),
ou de explorar como a terra pode ser represen-
tada (por escrito, arte, filme, fotografia, ou jor-
nalismo diario e conversa casual). A “paisagem”

impde uma certa ordem (Wells, 2011, p. 2)*.

% Traducdo do autor.
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A fotografia n° 3 é, a0 mesmo tempo, um recorte do instan-
te que revela a obra parada e a projecdo efetiva de uma mudanca
na paisagem e de seu entorno no futuro, que, muito infelizmen-
te, esbarra em questdes politicas da ma utilizacdo de recursos,
tdo corriqueiras no Brasil. Projetos urbanos que ficam no meio
do caminho fazem, cada vez mais e com maior intensidade, parte
das nossas paisagens, repercutindo diretamente nos processos de
mudanca e permanéncia das comunidades menos favorecidas.

O rio que ndo chega reverbera na dramaturgia Odisseia 116
e por ser uma questdo estrutural, aproxima-se e demonstra as-
pectos da relagdo que os migrantes tém com a viagem e com o
ato de voltar. De acordo com o estudo do Instituto de Pesquisa

Economica Aplicada - IPEA:

Muitos migrantes voltam. Outros mantém co-
municagOes por palavras com parentes, amigos
e familiares. Ha ainda os que estendem essas co-
municagdes ou as reduzem ao envio de recursos
econdmicos, siléncio motivado pelo sofrimento
das saudades, pela vergonha, pelo orgulho duro
das atividades e das situagdes de vida experimen-
tadas, pela expectativa de reencontro. Em todo
caso, 0 migrante nem sempre é um sem lugar,
inclassificavel. Ele ocupa posicdes no mundo do

trabalho; é objeto de especula¢des como “nordes-
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”oou

tino, nortista, paraiba”, “é feito para trabalhar na
construgdo civil como pedreiro ou ajudante de pe-
dreiro”; ou simplesmente suscita, como nos desig-
nativos citados, reacdes de rejeicdo e preconceito
(Barbosa; Aratjo; Aratjo, 2010, p. 3).

Algumas dessas caracteristicas sdo perceptiveis no projeto
Odisseia 116. O medo do novo e a vontade de ficar, muitas ve-
zes, sdo traduzidos em frases do tipo: “nado tem o que fazer, ou
se ndo tem outro jeito, a gente muda”. Na Odisseia homérica, o
desejo de retornar de Odisseu é justamente o contraponto ao fato
de também nao ter desejado viajar em guerra, tendo buscado al-
ternativas para fugir dessa responsabilidade, muito embora sem
sucesso. Na Odisseia 116, a vontade e o desejo de ficar mostram-se
como uma constante na vida dos migrantes que atravessaram o
projeto e cederam seus depoimentos.

E importante ressaltar que o projeto Odisseia 116 apresenta
também uma outra caracteristica, movida pelo sentimento de me
sentir estrangeiro”’ no meu proéprio local por motivos diversos e de
buscar alternativas ou formas de visualizar a situacdo através de
outras perspectivas. As formas que encontrei neste projeto foram

a fotografia e a dramaturgia. Para Canclini: “nés também nos sen-

# Nestor Canclini defende algumas formas de ser estrangeiro, para além de
migrar de um pafs para outro, o ndo reconhecimento do seu espago no ato
de retornar é uma delas.
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timos estrangeiros em um mundo movido por conflitos bélicos,

ecolégicos e financeiros, onde parecem prevalecer as logicas de

destruicao” (Canclini, 2009, p. 2)®. A paisagem que deveria ter se

transformado entre a primeira viagem em 2014 e a segunda, em

2017, mas que se encontra estacionada em razao da obra parada,

talvez seja o momento no qual, dentro do projeto Odisseia 116, eu

me veja como estrangeiro, pois mesmo antes de chegar em casa,

nao consigo suprir as expectativas das melhoras que esperava en-

contrar. Foi nesse momento que me senti estrangeiro dentro da

paisagem. De acordo com Canclini:

Os migrantes sao 3% no mundo, mas a experién-
cia estrangeira é muito mais vasta: em alguns
casos tem a ver com a necessidade e o projeto de
viver em outro pais, em outros com o regresso
ao proprio, o descobrimento do que mudou e
a simples discrepancia entre o pais real e o que
idealizou. Em outros casos, a experiéncia dos
estrangeiros deriva das segregagbes que nos
excluem e nos fazem sentir estranhos na terra
natal, ou mesmo pelo descontentamento com as
modificacdes da nossa sociedade e do entorno

que convivemos (Canclini, 2009, p. 5).

2 Traducdo do autor.
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O rio e por onde ele passa, onde desagua, é uma questao
do projeto que vai de encontro a esse pensamento, quando cons-
tatamos mais uma vez que a qualidade de vida da populacao é
suprimida pelo descaso politico, como ¢é caso da interrupcao do
projeto de transposi¢do do Rio Sao Francisco para estados como
o Ceara, que necessitam dessa agua. Sentir-se estrangeiro neste
sentido motiva um lugar de discurso elaborado pelo texto e pela
fotografia no projeto Odisseia 116. Para Canclini, ser estrangei-
ro ou migrante € um campo propicio para pensar em como nos
comunicamos e representamos, tendo em vista que se estd num
lugar radical de experimentacao da paisagem. Tal radicalidade
acontece porque o estrangeiro em sua dinamica experimenta a
incerteza da paisagem, renomeando-a em constante experimen-
tagdo (Canclini, 2009).

Também nas paisagens urbanas a intervencdo humana e
suas implicacdes podem ser percebidas com facilidade. Em seu

artigo El paisaje urbano (2010), Javier Maderuelo diz:

Quero deixar manifesto que compreendo que a
paisagem nao é uma construcdo objetiva, mas
se trata de um constructo mental que cada ob-
servador elabora a partir das sensagdes e per-
cepgdes que apreende durante a contemplagao

de um lugar, seja ele rural ou urbano... Da
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mesma maneira que a paisagem ndo € o terri-
torio, a paisagem urbana ndo é a cidade nem
nenhum de seus enclaves, sendo a imagem que
dela se tira, seja ela individual ou coletiva (Ma-
deruelo, 2010, p. 575)%.

A paisagem urbana é construida no Brasil em parte por meio
de grandes articulagdes politicas, onde prevalece a auséncia de
bom-senso, ja que os politicos aproveitam-se do nao acompanha-
mento dos projetos por parte da sociedade civil e utilizam-se de
total arbitrariedade para decidir que projetos serdo executados e
quais interrompidos. Em geral, a maior parte dos projetos é inter-
rompida logo ap6s as eleigdes, quando as legendas partidarias mu-
dam na gestdo do poder. O desejo de novas e visiveis intervencoes
na paisagem por parte de quem se encontra no poder, desarticula e
deslegitima os projetos anteriores, que ficam esquecidos e acabam
com o passar do tempo. Isto acontece com escolas, hospitais, pon-
tes, pracas, ruas e bairros com certa grande frequéncia.

A elaboragdo da paisagem urbana constitui-se, portanto,
como um discurso de poder, onde ruas, avenidas, hospitais, co-
mércio e espagos culturais sao construidos e até mesmo redire-
cionados para privilegiar classes média e alta, caracterizando-se

assim como um discurso que ultrapassa a palavra e se estabelece

2 Traducdo do autor.
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na paisagem. Quando tento desconstruir o estatuto de cidade na
dramaturgia Odisseia 116, confundindo cidades como Iguatu e Rio
de Janeiro, por exemplo, cidades antagonicas em relacao a acesso,
clima, tamanho e desenvolvimento, estou tentando também bifur-

car esta hierarquia de poder.

Imagem 04 - Acervo do autor.

A fotografia n® 04 revela como a arquitetura das cidades do
interior também vai se decompondo, se desfazendo e se deixando
influenciar pela chuva na janela. Nela, o colorido das casas con-
trasta com o céu nublado. Tanto esse colorido quanto a arquitetu-

ra de telhados altos sdo caracteristicos de casas do sertdo. A altura

211



Territérios de Criagdo

ajuda a diminuir o calor e o colorido vem da estética regional de

cores fortes. Como observa Wells:

A fotografia ndo é apenas mais rapida que o es-
bogo; isto é compreensivo, permitindo acesso a
detalhes que, de outra forma, ndo seriam obser-
vados... a fotografia possui capacidade revela-
dora; observa mais do que aquilo que inicial-
mente poderia ser percebido e facilita analise e
contemplacao (Wells, 2011, p. 39)*.

Neste projeto, poder voltar as paisagens urbanas, analisa-las
e reinterpreta-las, se da pelo uso da camera que tem uma forma
Unica de ver, insubmissa ao olhar humano. Em seu ensaio A obra
de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, Walter Benjamin (2015),
reflete sobre as especificidades da cAmera e como se da a relagao
desse dispositivo com o campo artistico, percebendo a mudanca
iniciada na prépria forma de ver e fruir da populacado a partir da
fotografia e do cinema.* O autor formula o conceito-chave incons-
ciente dptico, afirmando que a natureza que se comunica diretamen-

te com a camera difere daquela que se comunica diretamente com

% Traducao do autor.

%1 Benjamin ressalta uma crise no campo artistico que buscava estabelecer o
discurso de “arte pela arte” de forma quase teolégica.
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o olhar (Benjamin, 2015). Isto para dizer que a fotografia, como pri-
meiro meio de reproducdo revolucionario, tem o poder de captar,
recortar, pontuar e selecionar de formas diferentes das outras artes,
formas essas que passariam despercebidas por outras linguagens

artisticas como o teatro. Para Benjamin:

Embora sejam familiares, grosso modo, um ges-
to de pegar um isqueiro ou uma colher, pouco
sabemos do contato real entre a mao e o metal,
para ndo mencionar como os nossos diferen-
tes estados de espirito sdo capazes de mudar
este contato. Aqui intervém a camera e seus
acessorios, subindo e descendo, cortes e clo-
ses, sequéncias longas e rapidas, ampliacdes e
redugdes, ela nos abre pela primeira vez o in-
consciente 6ptico, do mesmo modo que a psi-
canalise nos revelou o inconsciente pulsional
(Benjamin, 2015, p. 28).

Esta possibilidade que s6 a camera nos da de selecionar e
ampliar, de ver de novo e de forma diferente, de reproduzir até
0 cansago, é decisiva para a histéria da arte, pois a possibilidade
de reproduzir representa também a possibilidade de maior aces-
so, tendo a consciéncia de que a pintura era produzida até entdo

apenas para a contemplacao de alguns.
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Ja no projeto Odisseia 116, a possibilidade de recortar uma
natureza diferente, possivel apenas por meio da camera, aponta-
-me muitos caminhos no ato de escrever a dramaturgia. A foto-
grafia é um fragmento de tudo o que vejo e da minha vivéncia,
ao mesmo tempo em que é precisamente o material ao qual posso
voltar para discorrer sobre, elaborar com a dramaturgia em justa-
posicdo entre texto e imagem, ou mesmo reproduzi-la de diferen-
tes formas, e até o meu esgotamento pessoal na encenacao, ja que
a imagem nunca se esgota. E o dispositivo mais interessante que
tenho nas maos para, no lugar de dramaturgo em processo, extra-
polar minha prépria palavra colocando uma lupa sobre um coti-
diano que s6 se da na BR-116, tentando amplia-lo em seu limite.

A fotografia no projeto também narra e a camera busca
uma natureza outra, diferente daquela que meu olho capta. Ela
traz para o projeto a possibilidade de olhar novamente, s6 que
de forma mais lenta, na iluséria tentativa de buscar tudo aquilo
que ja escapou. A fotografia também me auxilia no esboco pela
sua caracteristica de arquivo e pela sua propria especificidade
no projeto, levando-se em conta que nao é posada. A viagem de
onibus torna o dominio sobre a fotografia ainda mais instavel,
tendo em vista que eu ndo posso parar a viagem pela minha
vontade, diferentemente da viagem de carro, por exemplo, na
qual se tem a alternativa de parar e fotografar. A viagem de
transporte coletivo segue um fluxo determinado e a fotografia

me ajuda a cartografar esta experiéncia. Posso dizer que neste
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caso, existe um esboco da imagem que no projeto Odisseia 116 se
apresenta antes do esbogo da palavra. Um esboco duplo de ima-
gem, sendo o primeiro capturado a olho nu com as experiéncias
dentro do 6nibus e o segundo que me joga para a paisagem fora
do 6nibus, filtrado por duas peliculas de vidro, a lente da cAme-
ra e a janela transparente. Dubois, sublinhando a condicao de

traco da fotografia, nos diz:

E que a fotografia, antes de qualquer outra
consideracao representativa, antes mesmo de
ser uma imagem que reproduz as aparéncias de
um objeto, de uma pessoa ou de um espetaculo
do mundo, é em primeiro lugar, essencialmente,
da ordem da impressio, do trago, da marca e do
registro (Dubois, 1998, p. 61).

Estas imagens ja conhecidas e agora revisitadas com o
olhar da cdmera, ndo sdo congeladas em significados fechados,
pelo contrério, abrem outras possibilidades de significacao.

A auséncia de certa autonomia na viagem, principalmen-
te no que diz respeito as paradas e continuidades, é perceptivel
praticamente em toda a estrutura da dramaturgia. Todas as vo-
zes do texto buscam se adaptar ao fluxo da viagem, assim como
os corpos dos viajantes também tentam se adaptar a este fluxo

e tempo especificos. Este tempo rapido que a leitura da Odisseia
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116 demonstra, é com certeza uma indicagdo desse fluxo. O inicio
da cena 03: Viagem, na qual me baseio nas entrevistas em percur-
so para elaborar a dramaturgia de forma reticente e descontinua,
indica esta agilidade necessaria para lidar tanto com a paisagem
quanto com as entrevistas.

Essa fotografia é formada e deformada como paisagem ur-
bana, pela justaposi¢cdo da dgua no vidro da janela no primeiro
plano e das casas do interior nordestino no plano de fundo, ela-
borando uma composic¢do na qual se misturam a cidade peque-
na do sertdo recebendo as primeiras chuvas, a tranquilidade das
pessoas dentro de suas casas observando a chuva chegar e na rua
um motoqueiro sem capacete recebendo a chuva em seu corpo.

Para Maderuelo:

Uma vez que é possivel reivindicar o conceito pai-
sagem como um fendmeno cultural e ndo como
mero produto casual da natureza ou uma cons-
trucdo fisica, uma vez que compreendemos que se
trata de um fendmeno subjetivo, podemos pensar
na ideia de cidade como lugar que, ao ser capaz
de provocar sensagoes estéticas e sentimentos afe-
tivos, reclama a capacidade de ser interpretada

como paisagem (Maderuelo, 2010, p. 575)*.

% Traducdo do autor.
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A reivindicagao da cidade como paisagem coloca a cidade
em um lugar de elaboracdo que também é subjetiva. Quando
penso em uma viagem e na elaboracdo de uma dramaturgia que
tem como ponto de partida duas cidades - Iguatu e o Rio de
Janeiro - e entre essas, outras tantas, ndao ha como fugir da in-
capacidade de apreender, mapear ou mesmo cartografar todos
0s espagos para que esses sirvam de material disparador pos-
teriormente. No entanto, é possivel deixar levar-se pelo 6nibus
como estando num barco em um rio que flui, percebendo as ci-
dades pela BR, a incapacidade de guardar todas as informagoes
e as possibilidades de elaboragao a partir destas incompletudes,
além da possibilidade de voltar as duas cidades iniciais como
pontos de referéncia, toda a memoria, afetividades e conflitos
que a elas também se agregam. Esta confusdo entre barco, 6ni-
bus e teatro é também assimilada pela dramaturgia Odisseia 116.
Por vezes é necessdrio parar, tirar os sapatos, e assim como na
Odisseia homérica, pisar na areia da praia.

A cidade como paisagem elaborada e reatualizada coloca-
-se como uma questdo para a dramaturgia. Quando no segundo
ato da pega, retorno a cidade de Juazeiro do Norte - CE, para
relatar um caso de um assalto ocorrido em 2014, busco uma for-
ma de voltar a paisagem da cidade para desenvolver a cena em
questdo. Penso em sua dinamica ndo somente geografica, mas so-

bretudo politica e afetiva.
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Imagem 05 - Acervo do autor.

z

Essa fotografia é uma justaposicao de olhares. Do meu
olhar de fotégrafo que parte em dire¢do a uma senhora olhando o
reflexo do por-do-sol na lataria do dénibus e a composicao das nu-
vens. O olhar da pessoa fotografada também projeta. No entanto,
tal projecdo ndo acontece somente para um futuro préximo de
chegada, mas aponta também para memorias ressignificadas de
alguém que acabou de partir.*® A forma de rememorar, arquivar e
usar este material para elaboragdo artistica, diz respeito ao tempo

em que o artista se insere.

% Esta imagem do olhar que projeta a0 mesmo tempo em que rememora,
me remete ao olhar de Odisseu para o horizonte e seu choro derramado no
quarto canto da Odisseia, quando fica preso na ilha de Calipso.
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A sensacao € que os viajantes encontravam-se imersos nes-
ta triade de apego entre o passado recente, a compreensdao do
presente como espaco da viagem e projecao para o futuro de che-
gada. Encontravam-se sensibilizados pelo processo de transicao
e de viagem que extrapolava o préprio ato de viajar e por essa via
eram mais porosos.

Era nas paradas da rodoviaria que geralmente aconteciam
os dialogos, conversas e entrevistas, mas ainda sobrava tempo
para contemplacao e reflexdo. Para onde as pessoas olhavam era
algo que me inquietava durante toda a viagem, e que me mobi-
liza na elaboracao da dramaturgia Odisseia 116. A cena 05: Sauda-
de, transposicdo do rio, surge a partir de uma triade de referéncias:
os olhares dos viajantes, o olho furado do ciclope Polifermo da
Odisseia homeérica, e o olho desnorteado pelo sol quente. Olhos
que revelam sentimentos e sensagdes, para além das palavras. O
olhar contemplativo, ansioso, esperancoso, revela muitas cama-
das de uma viagem de varios dias. Esperanca e medo misturam-
-se a mudanga da luz e a passagem do tempo no por do sol. O
olhar contemplativo que revela tracos e caracteristicas dos viajan-
tes, mais visiveis possivelmente por estarem em transito. Apesar
de ndo ter sido entrevistada para o projeto, a imagem dessa se-
nhora indica varias possibilidades interpretativas no simples ato
de sentar-se e olhar.

Todavia, deve-se evitar reduzir esse olhar a algo doce e sen-

sivel somente. O olhar para o passado é também repleto de confli-
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tos estruturais, politicos, afetivos. E cheio de marcas e cicatrizes. Na
dramaturgia Odisseia 116, as camadas autobiograficas de arquivo e
memoria nunca sao doces. Nao sao memérias faceis de acessar.

E importante lembrar que a dramaturgia Odisseia 116 nao
busca estabelecer uma hierarquia entre entrevistas e fotografias.
Ambas produzem significantes igualmente, direta e indiretamen-
te, e sdo editadas e reeditadas em prol do texto e da cena. A fa-
bulacdo a partir de uma fotografia é tdo importante quanto uma
fala especifica que aborda sensacdes e impressoes de viagem gra-

vadas em video.

Imagem 06 - Acervo do autor.
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Essa fotografia borra os limites do real, mergulhando-nos
no ambiente do sonho. Apesar de podermos visualizar com cla-
reza do que se trata - uma placa na estrada na qual esta escrito:
atencdo, curva acentuada -, ela extrapola e borra todos os espa-
cos. Assim como a fotografia n® 01 da nuvem que mostra que a
paisagem danga, a fotografia da placa aponta que também a es-
trada pode dancar. Ela ndo é o registro do que foi visto a olho nu,
mas a comprovagdo de que a cimera tem sua individualidade na
forma de ver, como teorizado por Walter Benjamin (2015) em sua
reflexao sobre o inconsciente optico.

Ela opera de forma dupla: indica um local - a curva acen-
tuada que se aproxima -, a0 mesmo tempo em que ela prépria se
desfaz. Vai contra a palavra e seu estatuto, uma vez que ela mes-
ma ndo é nada acentuada, mas desnorteada e psicodélica.

Este instante é possivel apenas com a camera e com
certa autonomia de suas configuragdes. Apesar de conseguir-
mos ver placas psicodélicas em alta velocidade na estrada,
ndo conseguimos captar esta sensacdao a olho nu. Dialogando
com as primeiras constatacdes de Benjamin sobre fotografia,

Wells aponta que:

As fotografias ndo reproduzem diretamente o
ato fisiolégico de olhar; sejam pinturas ou fo-
tografias elas sdo seletivas, constroem imagens.

Fotografia em efeito constréi a imagem atra-
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vés da selecao; apenas uma parte daquilo que
pode ser visto panoramicamente é enquadrado
na imagem, e dispositivos focais replicam o ato
concentrando-se em um elemento ou se¢do da

paisagem retratada (Wells, 2011, p. 125)*.

A imagem é traduzida pela lente da cdmera e visualizada
em seguida em seu display. A cdmera selecionou a placa dentro de
seu campo de foco e a reelaborou em velocidade, tornando-a nao
somente um aviso, mas um sonho em sua dindmica.

A fotografia revela também um instante exato de pas-
sagem rapida pela placa. Ela quase escapa. E possivel afirmar
entdo que aqui acontece somente uma experiéncia, que é a da
fotografia. Nao ha tempo para a experiéncia de ver a placa a
olho nu para em seguida fotografa-la. Como observa Sontag:
“um modo de atestar a experiéncia, tirar fotos é também uma
forma de recusa-la - ao limitar a experiéncia a uma busca do
fotogénico, ao converter a experiéncia em uma imagem, um
souvenir” (Sontag, 2004, p. 11). E certo que nessa fotografia eu
perco a experiéncia - entendido aqui como o olho e o objeto
sem a mediagao da cAmera -, para conseguir fazer a foto. E um

sonho mediado em sua origem.

3 Traducao do autor.
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Imagem 07 - Acervo do autor.

Essa foto, tirada na subida de uma montanha, é muito forte
devido ao jogo de cores e as camadas de justaposicao construidas
entre céu e montanhas. Ela foi tirada em um fim de tarde um
pouco nublado, situagdo que para mim dificultava o ajuste da ca-

mera. De acordo com Wells:

Experimentar uma fotografia nao pode ser o
mesmo que experimentar o lugar real. A fotogra-
fia ambiental transmite algo de como os lugares
olham, e, através da atencdo a textura, como as

coisas podem sentir... a memoria traz tais sensa-
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¢Oes em jogo associativo. Fotografias nao conse-
guem replicar a realidade multi-sensual, mas nos
oferecem alguma forma de substituto imaginario
dentro do qual as memorias da experiéncia fisica
real e da experiéncia mediada sao complexa e in-

trinsecamente entrelacadas (Wells, 2011, p. 45)*.

Essa é a grande sensacao que a fotografia n° 07 me provoca.
A sensagdo de uma imagem que, de tdo expandida, olha para mim
de volta. Ela é, a0 mesmo tempo, plena e complexa. Se eu pudesse
sintetizar esta viagem, muito possivelmente nao o faria em pala-
vras, mas com essa imagem. Ela é dindmica e mantém neste fim
de tarde e inicio de noite o recorte dos meus olhos cansados por
meio da camera. Nesse momento, a imagem me olhou de volta.*
E este olhar retornado se deve ao seu estatuto de morte, a sua imi-
néncia de acabar. O por do sol é também uma tematica presente
e sublinhada pela Odisseia homérica, onde por inimeras vezes a

aurora se movimenta, dinamizando a temporalidade da epopeia.

% Traducao do autor.

% Dubois aborda a relagdo da fotografia indicial ligada ao mito da Medusa,
dialogando diretamente com o pensamento proposto nessa passagem. O au-
tor disserta: “Se a fotografia tem algo a ver com a Medusa, se, se assemelha a
Gorgona, ela petrifica, capta e imobiliza tudo o que recai sob o golpe (o corte)
do seu olhar, ndo devemos esquecer que esse estupor pode ser feito gracas i
distincia. O referente que nos sidera é de fato o intocdvel da imagem fotografi-
ca, mesmo que a ultima emane fisicamente do primeiro” (Dubois, 1998, p. 88).
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Na cena 05: Saudade - transposigdo do rio, traco relagdes poé-
ticas entre o olho e o sol quente, e tento trazer a tona sensacoes
muito proximas as provocadas pela fotografia n° 07, ainda que
em situacdes distintas, uma vez que nessa fotografia o sol esta se
distanciando, reivindicando sua auséncia. Ja na dramaturgia ele
vem forte, central, o sol do meio-dia, aquele que queima, que déi
e que mata, que desnorteia e também cansa.

Todas as imagens que na dramaturgia me puxam para fora
da janela, me fisgam, me fazem querer captura-las, sdo imagens
em sua pulsacdo de morte e a fotografia sublinha esse fato. E pos-
sivel que o préprio ato de voltar para minha terra tenha como
motivacao o espectro da morte. O espectro das paisagens afetivas

que podem desaparecer sem uma dltima miragem.

Imagem 08 - Acervo do autor.
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Por ultimo, ha essa imagem. Curiosamente, quando eu
estava chegando no Ceard, comecou a chover muito forte. Era a
primeira chuva em quase um ano de seca e sol quente. Essa foto
mostra exatamente o ponto da viagem onde a mata do sertao ain-
da seco recebe a primeira chuva. Para quem conhece o Nordeste
e sua vegetagao, sabe que a flora ndo esta morta, somente seca,
guardando suas energias para a primeira chuva que esta por vir.
Sao arvores e plantas que aguentam o calor extremo e a falta de
agua. Dois dias depois dessa chuva, o sertdo e sua paisagem arida
transformaram-se completamente em uma paisagem verde e de
vegetacao florida. A fotografia em questao adianta e denuncia a
mudanga da paisagem quando molha o vidro da janela. A sen-
sagdo é de que a fotografia mostra nao somente a paisagem cap-
turada, mas o seu percurso histérico e ciclico. A paisagem como
construcao cultural e as sensacoes que ela provoca, reproduzidas
por meio de uma fotografia.

A forca da paisagem encontra-se também na forca do
nordestino que, em sua maior parte, precisa enfrentar situacoes
de escassez extremas para ter uma vida digna, por ser uma das
regides historicamente menos privilegiadas e com poucas po-
liticas publicas voltadas as suas especificidades. Os periodos
extensos de seca dificultam e por muito impossibilitam a agri-
cultura familiar e os programas assistenciais nao sao suficientes

para a subsisténcia das familias. Um investimento estrutural
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em processos de irrigacao, transposicao do Rio Sao Francisco
e construgdo de reservatdrios seria mais satisfatério. Como o
Ricardo, morador de Monsenhor Tabosa, diz em sua entrevis-
ta: “eu tenho certeza de que se os nordestinos ganhassem um
terco do salario e tivessem um terco das oportunidades que as
pessoas da cidade grande tem, eles com certeza ndo iriam em-
bora.” Geralmente as pessoas mudam-se da sua terra por algum
motivo estrutural. As questdes que atravessam o individuo que
deseja migrar nao sao banais. No caso desta migracao em espe-
cifico, o clima e as oportunidades sao decisivos.

A paisagem que muda radicalmente relaciona-se direta-
mente com as caracteristicas migratérias do nordestino. A seca
que faz ir embora e a chuva que faz com que os nordestinos vol-
tem para sua terra foram cantadas por Luiz Gonzaga, escritas por
Patativa do Assaré e tantos outros artistas da regido que usaram
a relagdo entre clima e migracdo como disparadora.

Tanto a seca quanto a falta de emprego encontram-se pre-
sentes nas narrativas migratérias no Ceard e em sua literatura.
Quando a chuva chega, a seca é inibida e os empregos comegam
a aparecer, tanto na agricultura quanto no comércio. A lavoura
e a dgua sao fatores que interferem diretamente na relacdo entre
as pessoas e seu trato com as paisagens. A sensacdo é de que
quando o medo da seca é deixado para trds, a regido consegue

respirar novamente.
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Video e Dramaturgia

Reflito agora sobre os videos do projeto Odisseia 116, sua relacao
com a dramaturgia e as possibilidades de projecao em uma ence-
nagdo futura. A maior parte dos videos sao de entrevistas cedidas
por passageiros e gravadas por meio de duas cAmeras: minha ca-
mera pessoal que captava um plano aberto com o dudio da entre-
vista e uma segunda camera, focada no rosto dos entrevistados®.
Ha também videos de paisagens da viagem e de momentos diver-
sos nas paradas das rodovidrias entre o Rio de Janeiro e o Ceara.
E, por altimo, videos construidos com documentos e objetos em
sala de ensaio para a encenagdo

Foram gravadas ao todo dez entrevistas. As pessoas que
se dispuseram a dar depoimentos assinaram uma declaragdo ce-
dendo os direitos de uso de imagem para o projeto Odisseia 116.
E importante ressaltar que os dialogos anteriores e posteriores
as entrevistas também atravessam a dramaturgia de forma
subjetiva, no entanto, ndo cito nomes ou mesmo exponho falas
que o/a entrevistado/a nao gostaria que fossem vinculadas
a sua imagem. Assim como a fotografia, o video é também um
documento do projeto Odisseia 116. E a partir dele que posso

decupar partes da experiéncia e organiza-las, retroalimentando

% A segunda camera foi manipulada pela fotégrafa, atriz e estudante de
Teoria e Estética do teatro Ana Raquel Machado, que me acompanhou em
viagem participando ativamente do projeto.
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a dramaturgia e usando o material gravado de formas distintas.
A possibilidade de reproduzi-lo infinitamente ressalta algumas
questdes ja debatidas em relagdo ao ensaio de Walter Benjamin
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (2015). Todavia,
tanto a fotografia quanto o video sado utilizados na cena contem-
poranea e tém o poder de atualiza-la - questdes como justaposi-
cao de imagens, estatuto de presenga, relagdo entre o ao vivo e
o gravado e as possibilidades infinitas de edicdo e reedicdo que
satisfagam os desejos da encenagao sao levantadas, problematiza-
das e participam ativamente do processo de criagdo.

As possibilidades de projecao do video e da fotografia
presentes na cena contemporéanea almejam o didlogo direto -
relacdo e friccdo - com os demais elementos do espetaculo,
atualizando-os em decorréncia do uso desses dispositivos. Tal
uso muitas vezes € intenso e tenta chegar ao esgotamento em
sua relacdo com o ator, com o espectador e com o espago, por
exemplo. Este uso, geralmente, tem sido pensado em didlogo
com o processo de elaboracdo dos demais elementos espetacu-
lares e nao simplesmente como uma adigdo ao fim do processo
de encenacio.

Exemplos da relacao do teatro com a técnica incluem o uso
da luz elétrica e a utilizagao de videos e projecdes em cena. O tea-
tro dialoga com as novas tecnologias para criar efeitos, estimulos
e sensagoes, estabelecendo colaboragdes inovadoras em compa-

ragdo as estéticas teatrais predominantemente realistas que tam-
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bém utilizavam-se dos dispositivos técnicos, mas a servico da ilu-

sao da realidade.*® De acordo com Bulhdes-Carvalho:

Abala-se irremediavelmente a natureza do tea-
tro compreendido como lugar de representacao
e imitacdo do real, extensdo de uma vida fora
dali. A crise da representacdo coincide com o
entendimento da cena como instauradora de
um real presentificado pelo conjunto de signos
constitutivos, atores ou elementos cenograficos,
que convidam o espectador a apreciar os signos
cénicos em sua literalidade, ou, como ja previra
Artaud em sentido ainda mais radical, a partici-
par de um teatro que confesse que é teatro (Bu-
lhdes-Carvalho, 2011, p. 66).

Percebe-se aqui o didlogo que o teatro comeca a estabelecer
com as demais linguagens artisticas, em busca do hibridismo que,
ao mesmo tempo em que aponta e revela os dispositivos utiliza-

dos na cena, consegue deslocé-la do espaco de ilusdo da realidade

% De acordo com Marta Isaacsson: Foi gracas a luz elétrica que se consolidou
a cultura da ilusdo no teatro, a virada do século XIX para o XX. E dentro des-
sa cultura da ilusao se impos a busca do efeito de real que viria ser definitiva
para o surgimento da mais importante investigacao sobre a arte do ator até
entdo desenvolvida, aquela liderada pelo ator e encenador russo Constantin
Stanislavski (Isaacsson, 2011, p. 10).
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para o de criagdo de novos reais possiveis. Os reais possiveis sao
afirmados aqui pelo retorno a teatralidade que Artaud defendia
em sua critica ao teatro realista. A ilusao realista é abalada pelo
desvendamento de dispositivos técnicos e mididticos na cena
contemporanea. Neste sentido, os dispositivos também demons-
tram ser signos da arte teatral.

De acordo com Bulhdes-Carvalho (2011), a relagdo entre o
teatro e as novas tecnologias movimenta-se como um péndulo

entre polos opostos. Para a autora:

A histoéria do espetaculo ocidental apresenta um
movimento pendular em relacdo a rejeicdo ou
adesao ao uso de tecnologias na cena. Uso ou re-
cusa de tecnologia jamais sao opgdes aleatorias:
a proposta cénica deve revelar uma poética que
emana do que é apresentado ao publico, ou nada
faz sentido. Um estudo sobre a relacio entre arte
cénica e tecnologia vai revelar as proposicoes que
conduzem encenadores e cendgrafos na direcao

de um podlo ou de outro desse movimento pen-
dular (Bulhdes-Carvalho, 2011, p. 61).

E importante ressaltar que parte das novas estéticas tea-

trais que surgem a partir da década de 90 sao possiveis somen-

te devido ao encontro com as novas midias, tendo nelas parte
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de suas especificidades, dando lugar a outras possibilidades de
cena a partir do didlogo com as artes visuais e o cinema, por
exemplo. Até mesmo a negacdo das novas tecnologias - o mo-
mento em que o péndulo busca distanciar-se dessas - fez com
que grupos de artistas e intelectuais refletissem sobre a utilida-
de de tais dispositivos.

Saliento que no projeto Odisseia 116, a utilizacdo de videos
e fotografias sao também a propria dramaturgia, indispensaveis
em toda a sua feitura, e ndo dispositivos anexados ao texto ou
mesmo a cena do espetdculo. Mais do que isso, as fotografias e
videos sdo inerentes ao projeto Odisseia 116 e estdo presentes an-
tes mesmo do rascunho de uma dramaturgia possivel. Estd no
depoimento cedido e na fotografia feita em viagem o verdadeiro
inicio de escrita. Como observam Felisberto Sabino da Costa e
Ipojucan Silva: “podemos falar de um dispositivo dramatargico
contemporaneo em que a tecnologia se situa ndo somente no ma-
nejo de objetos eletronicos, mas no modo como a dramaturgia é
composta” (Costa; Silva, 2016, p. 81).

Em Odisseia 116 os videos funcionam a partir de dois regis-
tros possiveis, ndo hierarquicos entre si. O primeiro diz respeito
ao video como um dos alicerces do projeto, que inspira, inter-
fere e dialoga como voz na dramaturgia, podendo ser utilizado
na encenagdo. O segundo diz respeito a especificidade do video
enquanto tecnologia e meio de captagdo que interfere de forma

ativa, comunica e elabora imagens por meio de indicagdes na dra-
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maturgia e através da cena no processo de sala de ensaio. Todas
as manipulagdes e mudancas da cdmera em cena serdo vistas pela
plateia. A ideia de ilusdo da realidade nao é buscada pelo projeto.

Segundo Ana Bernstein (2017), em seu artigo Performance,
tecnologia e presenca: the Builders Association, uma das principais
questdes que surge com o uso das novas midias relaciona-se a
presenca do ator. De acordo com a autora, o que se coloca nes-
se debate é “o esvaziamento da [presenca] em decorréncia da
mediagdo imposta ao ator. Em outras palavras, o debate revolve
entre a (aparente) oposi¢do entre o ‘ao vivo’ e o ‘mediado’” (Ber-
nstein, 2017, p. 403).

Bulhdes-Carvalho (2011) usa o termo semi-presenga para fa-
lar do ator e do espectador da cena contemporanea teatral em sua

relagdo com as novas tecnologias. Para a autora:

Em contraposicao ao teatro da exclusiva pre-
senca carnal e concreta do ator, tornou-se real e
factivel, a partir da incorporagao das inovacoes
tecnolégicas proprias as linguagens digitais, a
possibilidade de se tornar semi-presencial ou
totalmente virtual a participagdo do ator e do
publico num espetaculo, impensavel antes da
instalacdo de uma cultura digital que afeta, de
algum modo, todos os campos da criacdo (Bu-
Ihdes-Carvalho, 2011, p. 63).
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No projeto Odissein 116, ha presencas que estdo sendo
questionadas o tempo todo e tentando se estabelecer como semi-
-presenca: a primeira delas é a minha como ator com indicacoes
de um corpo fantasma e sem linhas na propria dramaturgia ou
buscando formas de apagamento por meio de falas durante bla-
ckouts, textos projetados, gravados e voz em off; a segunda ¢é o
apagamento da fala original dos entrevistados reelaborada para
a cena como dramaturgia ou ainda a edi¢do e corte de videos para
a cena, numa busca que, a0 mesmo tempo em que aponta para o
documento, o embaca a partir dos significantes teatrais; a terceira
questdo de presenca é a fotografia, que é justamente a captura e
lembranca de um instante que passou e que ndo existe mais. E
entdo que um fantasma em forma de semi-presenca passeia por
entre as trés instancias, mesmo com suas possibilidades de repe-
ticdo na linguagem teatral.

Em seu artigo intitulado Digital Liveness: A Historico-Phi-
losophical Perspective, Philip Auslander (2012) argumenta que a
propria ideia de “ao vivo” ndo se configura como conceito on-
tolégico, mas é antes uma condicdo historicamente variavel que
resulta dos proprios efeitos de midiatizacdo. Segundo o autor,
foi somente a partir do desenvolvimento da gravagdo que se
tornou possivel e necessario pensar sobre as representacdes ao
vivo (Auslander, 2012).

Ao refletirmos especificamente sobre o teatro e a relagao

da presenga, sobre 0 ao vivo e o mediado dentro da prépria lin-
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guagem, a friccao pode ser ampliada para além do trabalho do
ator, tendo em vista outros campos técnicos como, por exemplo,
a luz. Uma tela de LCD no palco que projeta um video ou uma
imagem funciona também como luz na cena que é gravada e
mediada, transmitida por outro meio que nao o tradicional re-
fletor ou a lampada.

No que tange ao estatuto da presenca e sua mediacao em
relacdo a dramaturgia e encenacao do projeto Odisseia 116, acre-
dito que suas caracteristicas autobiograficas, seu trato com arqui-
vos, documentos, e sua relagdo com as novas midias fazem com
que o trabalho se aproxime de questdes debatidas sobre perfor-
mance, fotografia e video.

A presenga do video, sua mediagdo, se da de formas dis-
tintas na dramaturgia Odisseia 116. Na cena 01, Inicio da viagem,
misturo fatos narrados nas entrevistas gravadas com sensacoes
e impressdes que tive destas entrevistas e com a observacao dos
entrevistados em momentos distintos da viagem. A possibilidade
de voltar ao video durante todo o processo me permite acesso a
gestos e intencdes que em certos momentos aprofundam a fala
dos entrevistados e em outros as negam objetivamente. O que
se escondia por tras da palavra muitas vezes era revelado pelo
video por meio de gestos, emogdes, olhares e siléncios.

Ainda nesta cena, ha uma voz em off, ampliada por meio de
um microfone que seleciona o primeiro fragmento em que misturo

de forma objetiva a Odisseia homérica com as questdes da viagem.
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A cena é realizada no escuro. Esta escolha estética é inspirada na
voz em off do teatro grego, mas ndo busca os mesmos efeitos.
Segundo Costa e Silva (2016), a relacao da auséncia/ pre-
senc¢a no teatro contemporaneo dialoga diretamente com a vi-
rada sociocultural e com a globalizacdo no final do século XX.

Para os autores:

A manipulac¢do/utilizagdo/produgdo de dis-
positivos tecnolégicos propde multiplos jogos
de onde podem advir experiéncias ltdicas ou
aventar outras questdes ainda ndo vivenciadas.
A incorporacao de tablets, celulares, laptops,
telas, projetores e demais aparatos compdem
paisagens sonoras e visuais que se convertem
em materiais intrinsecos de uma dramaturgia,
atuando ndo apenas como objetos cenoplasticos
(Costa; Silva, 2016, p. 80).

A ideia de paisagens sonoras e visuais intrinsecas a drama-
turgia, como defendem os autores, esta diretamente relacionada
com a forma como entendo e trato os diversos materiais do projeto
Odisseia 116, compreendendo que fotografias e videos sdo também
dramaturgia. Esta presenca entdo ndo se estabeleceria somente
com a agdo desses dispositivos em cena, mas com a forma como

eles vao se reeditando e se reestabelecendo junto aos demais ele-
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mentos do espetaculo. Fotografias e videos sdo experiéncias vivas
e dindmicas que apontam para o conflito entre presenca e auséncia

no projeto Odisseia 116. De acordo com Bernstein:

A crescente midiatizagdo do teatro e da per-
formance, especialmente ao longo da década
de 1990, sinalizou para a critica uma estratégia
poés-moderna de desconstrucdo da presenga,
por meio do descentramento do sujeito, da frag-
mentagdo narrativa que esvazia a autoridade do
texto, do questionamento do ator e também da

personagem (Bernstein, 2017, p. 406).

Ao propor um mondlogo no qual o tnico sujeito em cena
é apagado, retiro o foco da presenga do meu corpo como ator
e transfiro-o para a palavra e a voz. Um dos efeitos buscados a
partir da fragmentagado narrativa do projeto Odisseia 116 é jus-
tamente a possibilidade de relacionar-me e afetar-me por esta
fonte que é o video na escrita, direcionando-me para uma dra-
maturgia possivel. Entre impressoes e fatos narrados é que esta
cena vai sendo elaborada, com um foco especifico na distancia e
na saudade dos viajantes.

Na cena 02, O ato de voltar, o préprio uso da camera como
objeto que invade o espa¢o da viagem em relagdo as paisagens

captadas e pessoas entrevistadas coloca-se como uma problema-
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tica na dramaturgia. Entdo eu, com a cAmera na mao, danco com
esse dispositivo que tenta se infiltrar no processo. A camera in-
vadiu a viagem e a dramaturgia fazendo com que sua presenca
na cena também fosse essencial. Para Marta Isaacsson (2011), o
ator pode “ser ele mesmo o gestor da imagem virtual, quando
se torna um ator-cameraman, empunhando cadmeras de video”
(Isaacsson, 2011, p. 20).

Em Odisseia 116, coloco-me também no lugar de ator-came-
raman reposicionando a camera, ao mesmo tempo em que fago
dessa um objeto vivo em seu contato com a plateia e em sua pro-
pria forma de revelar-se, tendo em vista que os dispositivos serdo
afirmados ndo somente como possibilidade de se apontar para
uma imagem, capturd-la ou projeta-la, mas como imagem em si
em sua relacdo com o ator e com a plateia.

Na cena 03, Viagem, a cAmera é uma indicacdo de presenca
na propria cena, onde eu como ator serei gravado ao vivo e pro-
jetado durante a performance, criando assim uma justaposicao
de imagens. Esta gravagao tem o intuito de trabalhar e reformu-
lar as entrevistas feitas em viagem nao de forma a indicar ou
expor a entrevista realizada, mas de reelabora-la como poética
na cena. O desejo ndo é selecionar partes do video e reproduzi-
-los simplesmente, mas ter total liberdade poética para traba-
lhar com as referéncias do que foi documentado na pesquisa,
com as minhas questdes pessoais e objetivas e com as temaéticas

presentes na Odisseia homérica.
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A alternativa foi a de me colocar no lugar de entrevistado
como “personagem” atravessado por todas essas referéncias. O
video gravado ao vivo é a forma possivel para tais entrevistas
acontecerem na pega, s6 que agora reformuladas para a cena. Ao
analisar o trabalho do grupo teatral norte-americano The Builders
Association, Bernstein (2017) observa que o uso do video ao vivo
confere maior complexidade a atuacdo, justamente porque a pre-
senga ao vivo depende do uso da camera, suas possibilidades de
gravacao e de replay. Para Costa e Silva (2016), a relacao das novas
tecnologias na cena contemporanea “[e]ntra numa zona ambigua
em que operar dispositivos é também ser operado por eles” (Cos-
ta; Silva, 2016, p. 80). No projeto Odisseia 116, a mesma camera
que outrora foi apontada por mim para capturar imagens e de-
poimentos em viagem, agora aponta novamente, s6 que desta vez
para o seu manipulador, que na cena encontra-se em estado dis-
tinto de elaboracao sensivel.

A presenca do meu corpo mediado pelo video é uma questao
para esta cena proposta pela dramaturgia Odisseia 116. Essa questao
vem desde as minhas incertezas e insegurancas em como tratar com
a fala do outro na dramaturgia, passando também pelas relagdes
com a Odisseia homérica e minhas questdes pessoais enquanto ar-
tista que migra e que tem nos dispositivos mididticos uma forma de
estar mais proximo dos amigos e familiares. Steve Dixon (2007), faz
um apanhado sobre a relagdo do corpo como conceito para logo em

seguida pensa-lo em sua relacao com as novas midias. Para Dixon:
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Mas na fetichizacdo do corpo percebido por
parte da teoria social e da performance recen-
tes, devemos lembrar que nem sempre é o corpo
em si que estd sendo discutido. E possivel que
seja a mente (Foucault); as hierarquias politicas;
as inscricoes de género (Butler); o humanismo
e a matéria (Hayles); ou a metafisica (Deleuze
e Guattari). Quando o corpo é “transformado”,
composto ou telematicamente transmitido para
ambientes digitais, também devemos lembrar
que, apesar do que muitos dizem, nao ocorre
uma transformacao real do corpo, mas da com-
posicao pixelada de sua imagem gravada ou

gerada por computador (Dixon, 2007, p. 212)%.

Nos momentos em que as cenas do espetaculo Odisseia

116 indicam as entrevistas e que me proponho enquanto perfor-

mer a encenar os depoimentos, ha uma justaposicao de imagens

possivel somente pelo auxilio da cAmera e do projetor. H4 uma

mudanga de chave e uma descentralizacdo da minha imagem,

que devido ao video se torna dupla: ao mesmo tempo o corpo

presente é também reproduzido através da técnica. Nessa cena,

crio através da midia o meu corpo virtual visando desestabilizar

% Traducao do autor.
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todos os elementos do espetaculo. No entanto, este corpo duplo
nao se resume ou se fecha no nimero dois, mas explora as subje-
tividades subjacentes do sujeito em corpo fisico e do sujeito inter-
mediado. Este duplo é capaz de sustentar muitas possibilidades e
devires. De acordo com Isaacsson (2011, p. 9),”a expansdo do em-
prego de recursos tecnolégicos sobre a cena, a hibridizacdo hoje
percebida sobre a cena, reflete o surgimento da tecnologia digital
e a nova paisagem cultural, onde o homem est4d mergulhado em
uma realidade de interferéncias midiaticas”.

Os depoimentos surgem de forma ainda mais complexa na
cena 05, Saudade, transposigdo do rio. Na primeira entrevista da cena,
a “personagem” Calipso questiona o interlocutor que esta atras da
camera, no lugar de entrevistador que direciona suas perguntas
para as tematicas que sdo de seu interesse. A entrevistada resiste a
isso e sua fala acaba tomando forca de manifesto sobre a situagéo.

Na segunda entrevista da cena, em que a “personagem”
Sereia estd no bar Rabo de Peixe, crio outra forma de lidar com o
depoimento, quando indico que a “personagem” esta realizando
aquela fala porque naquele dia estdo filmando um documentario
no bar. Neste momento assumo que essa “personagem” tem uma
justificativa para dar a entrevista, buscando criar assim um filme
dentro da peca de forma metalinguistica. A fala da plateia, que
intervém ao responder algumas perguntas, também transforma o
espaco do teatro num bar de estrada, tornando todos os especta-

dores presentes em clientes do bar.
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A relacao metalinguistica/metateatral também esta pre-
sente na cena 08, A cimera e a atriz (segundo ato), com o depoi-
mento da “personagem” Eucricleia. A “personagem” é uma atriz
do interior convidada para gravar um filme. A justificativa deste
filme de ficcdo é praticamente a mesma justificativa e impulso
que eu tenho para realizar o projeto Odisseia 116. Neste sentido,
entrevisto uma atriz que foi convidada para fazer um filme de um
diretor que estd viajando pelo interior do Brasil coletando mate-
rial para o seu longa. Essa entrevista é uma reedicdo do percurso
de feitura da peca explorado na prépria pega.

Quase ao fim do primeiro ato ha uma conversa entre a
Sereia e um “personagem” chamado seu Joaquim. Um video
editado com o depoimento desse sera projetado. O depoimento
dado antes por mim na cena é uma elaboragdo a partir da fala
do entrevistado. Ja o depoimento projetado funciona como lem-
branga da relacdo da dramaturgia com os depoimentos na via-
gem, como se a entrevista em si ndo fosse somente material a ser
sublinhado, mas um fantasma que atravessa de formas diversas
a dramaturgia e encenacdo.

Odisseia 116 tem como forte caracteristica uma relacao
com o documental, com os apontamentos que surgem a partir
da experiéncia da viagem, mas me interessa também pensar
como o meu fazer artistico interage e age a partir dessas docu-
mentagoes, criando uma cena do real com caracteristicas docu-

mentais, mas que é antes de tudo especifica ao espago teatral.
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Em Odisseia 116, o politico é a propria estética que quebra a
linearidade, fragmenta a narrativa e desvenda os dispositivos.
Busco o politico nesta pesquisa ndo como discurso submisso a
dramaturgia, mas como investigacdo estética que persegue a
metafora e os significantes nos diversos elementos do espeté-
culo. A camera, o projetor, as fotografias e os videos ndo tém
como intencdo me ajudar a contar uma histéria, mas revelam
por meio do seu uso que a poética na dramaturgia como ima-
gem virtual pode extrapolar as palavras. Além disso, o projetor
e a camera ndo sdo dispositivos estaticos, mas em movimento,
justamente por ndo apontarem para alguma coisa a ser vista,
mas reivindicarem de maneiras diversificadas o seu estatuto
de presencga na cena.

Steve Dixon (2007) sublinha a pluralidade de formas de lidar

com as novas tecnologias na cena contemporanea. Para o autor:

A aplicacdo de novas midias as artes perfor-
maticas é extremamente diversificada, e a In-
ternet revelou-se particularmente significativa
no seu desenvolvimento, ndo apenas como um
banco de dados ativo, mas também como meio
de colaboragdo e distribuicdo de desempenho
(Dixon, 2007, p. 3)*.

40 Traducdo do autor.
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Segundo Dixon, para muitos artistas as tecnologias digitais
permanecem como ferramentas de aprimoramento, enquanto que
para outros, essas tecnologias transformam fundamentalmente a
ontologia de suas cria¢des estéticas, reencaminhando-as para ou-
tras dire¢des e modos de operacao (Dixon, 2007). Muito mais do
que ferramentas a servico de algo, em Odisseia 116 a fotografia e o
video sao literalmente parte da dramaturgia, de maneira formal,
estética e tematica. Atravessam o texto em varios momentos e de
formas diversas, indicando cenas, direcionando “personagens” e
influenciando as rubricas. Dixon denomina a performance digital

como via positiva. Para o autor:

O desempenho digital é, em geral, o oposto po-
lar: via positiva. Em vez de se despir para reve-
lar esséncias, como a imagem classica de Miche-
langelo martelando e esculpindo pedras para
revelar e criar algo que ja existe, mas escondido
por baixo; a performance digital é, por defini-

¢do, um processo aditivo (Dixon, 2007, p. 28)*.

A seu ver, este processo de adigdo tem como intengao
aumentar o desempenho, os efeitos estéticos e o senso do es-

petacular em sua relacao direta com o audiovisual, seu jogo

4 Traducdo do autor.
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sensorial e o jogo de significados e associagdes simbdlicas para
a cena (Dixon, 2007). Em Odisseia 116 este processo de adigao
comeca com a diversidade de fontes usadas no inicio do proje-
to e se estende ao uso e dindmica dessas fontes em sua relacao
com a dramaturgia e encenacdo. No entanto, tal adicdo nao
visa um processo acumulativo simplesmente, mas busca pul-
verizar os significados, fragmentar as imagens e aprofundar o
projeto esteticamente.

As referéncias ao uso de novas tecnologias aparecem na
cena 05 também quando afirmo que pude visualizar os meus so-
nhos por meio de duas telas de plasma que acompanham um rio.

De acordo com Isaacsson:

Essa é a realidade contemporanea, as tecnolo-
gias multiplicam, em uma velocidade vertigi-
nosa, o namero de recursos de comunicacdo e
informacéo, tornando nossa existéncia rodeada
por monitores de todos os tamanhos, com re-
solugdes cada vez mais perfeitas que tornam
quase impossivel distinguir o real e o virtual,
deslocam nosso olhar para espago onde nossa
visdo naturalmente ndo poderia alcangar e nos
tornam presentes onde na verdade ndo estamos

(Isaacsson, 2011, p. 9).
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A mistura entre a natureza e as novas tecnologias que a
mediam é um recurso que utilizo na dramaturgia para tornar
as imagens mais complexas e de dificil degluticdo. Entdo as re-
feréncias do digital sdo postas desde formas especificas como a
presenca da cadmera até formas mais poéticas como as alusdes
presentes na dramaturgia.

Ainda nessa cena, vemos a ultima imagem criada com a
camera e narrada pela dramaturgia, onde a mesma é posicionada
e ligada em um momento em que ndo consigo falar nada quando
chego em casa. Neste instante em que estou em siléncio, um rio
passa entre mim e a camera, e comeca a inundar toda a casa ao
mesmo tempo em que sufoco, ndo mais com a 4gua, mas com um
depoimento que nao consigo dar.

Em conversa com colaboradores em sala de ensaio, pensamos
na proposta de um espetaculo que é simultaneamente uma instala-
¢do audiovisual.*? Quando se depararam com o material, percebe-
ram nele a possibilidade de expandir essas imagens e sonoridades
na cena. O espetaculo entdo contaria de inicio com uma instalagao
sonora e logo em seguida com varias projecdes de fotografias e vi-

deos por todo o espago da cena.* De acordo com Isaacsson:

42 Alguns destes colaboradores sdo: Raquel Tamaio, Carlos Cardoso, Lau-
ra Samy, Paulo de Melo, Sara Magalhaes e Carla Costa. Trabalham comigo
atualmente numa residéncia chamada Casa Rio, que fica no Bairro de Bota-
fogo, Rio de Janeiro.

# A ideia de instalacdo estd muito ligada a cenografia e sonoplastia quando
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Dentre tantos outros fatores que poderiam aqui
ser arrolados como motivadores da mudanca de
comportamento do teatro em relacdo a tecnolo-
gia, destaca-se um em especial: o fortalecimento
da importancia concedida a comunicagao senso-
rial da cena com o espectador... Novos modelos
cénicos, surgidos nos anos 70 e considerados,
pela critica, como expressdes de um “teatro de
imagem”, vieram fortalecer a importancia do
dialogo sensorial com o espectador. Nesse tea-
tro, a cena nao é trabalhada como simples lugar
de transposicdo de um texto, mas acha-se explo-
rada como lugar de constru¢do de uma escrita

visual e sonora (Isaacsson, 2011, p. 19).

Acredito que o sensorial compreende desde a revelacao
dos dispositivos que vao capturar e projetar imagens na cena
como a camera e o projetor; passando pela disposicao das caixas
de som no espaco, que permitem determinar o lugar do qual de-
terminada sonoridade ird surgir; até a possibilidade de mover os
dispositivos audiovisuais de espago, lidando diretamente com o
aparato técnico e com suas possibilidades multiplas de despertar

sensibilidades para além do aprisionamento no palco italiano.

pensamos no teatro e em sua relagdo com as novas tecnologias, mas também
em sua interagdo com o ator/performer. Bulhdes-Carvalho (2011) defende
que a cenografia pode se tornar um performer assim como os atores.
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Imaginamos este espaco como um galpao, salao ou mesmo
uma arena, tendo em vista a necessidade de maior aproximacao e
interatividade com o puablico. Ao pensar o espago teatral em conta-

to com as novas midias, Dixon chama a atengéo para o fato de que:

A inclusdo de telas de midia ou projecoes digi-
tais introduz ainda um outro sistema codificado
de sinais no espago do palco, o que estimula e
complica ainda mais a atividade de decodifica-
¢do do espectador. O quadro de midia adicional
sugere um didlogo semidtico entre a imagem da
tela e a agdo do palco, ao qual membros da au-
diéncia possivelmente (mas ndo certamente) se
esforcam para tentar dar sentido: isto é, decodi-

ficar cerebralmente (Dixon, 2007, p. 336).

As fotografias seriam projetadas em lugares diversos do
espaco cénico, com proporgdes e velocidades distintas, por vezes
como paisagem e por vezes intencionalmente como uma poética
distinta da cena que se segue, visando alcancar um maior nimero
de justaposicdes e fugindo das associagdes 6bvias. Além das pro-
jecoes, fotografias impressas também seriam utilizadas.

Ja os videos das entrevistas seriam previamente editados e
projetados. Os videos ao vivo seriam gravados e projetados tam-

bém em espagos distintos do galpdo com relacao ao “persona-
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gem” e a cena. Dois ou trés videos de animagdo também seriam
elaborados para o espetaculo.

Pensamos também na possibilidade de entrevistar alguns
espectadores sobre viagens e que de alguma forma essas entre-
vistas continuassem retroalimentando a peca. Como observa Di-
xon: “Através da integragdo de telas de midia dentro da mise-en-s-
cene, os artistas experimentam técnicas que as vezes fragmentam
e deslocam corpos, tempo e espaco, e em outras unificam signifi-
cagoes fisicas, espaciais e temporais” (Dixon, 2007, p. 336)*. A in-
tencao no projeto Odisseia 116 é fragmentar as unidades de agdo,
tempo e espaco ao invés de tentar unifica-las. As justaposicoes
buscadas no trabalho sdo de imagens distintas.

Bonnie Marranca em seu artigo Performance como design:
a midiaturgia de Firefall de John Jesurun (2013), desenvolve o con-
ceito de midiaturgia para analisar o trabalho de John Jesurun.

A autora explica:

[...] distanciei-me do uso familiar de “drama-
turgia” devido a suas ligagdes histéricas com o
drama, e prefiro usar agora “midiaturgia”, que
situa a midia como centro do estudo, embora es-
teja agudamente consciente da tensdo entre es-

tes dois termos. Propus o conceito pela primeira

# Traducdo do autor.
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vez em uma entrevista com Marianne Weems,
diretora artistica de The Builders Association, em
referéncia ao uso de texto e imagem e de per-
formers vivos e virtuais em Super Vision, um
trabalho que embute midia na performance ao
invés de usa-la simplesmente como ilustragdo e

decoracao (Marranca, 2013, p. 3)*.

Nao considero que as midias do projeto Odisseia 116 consti-
tuam o centro da pesquisa, mas considero que o uso de imagens
elaboradas a partir das midias e os préprios dispositivos citados
na dramaturgia e indicados na encenacao tém forte peso para os
demais elementos do espetaculo, tendo a capacidade de aproxi-
ma-lo desse termo. Marranca (2013) afirma que em Firefall, os es-
pectadores tém acesso a um grande ntimero de informagoes, che-
gando a sua saturacdo. Tal saturacdo de informagdes é também
uma saturacdo de midias no teatro contemporaneo (Marranca,
2013). Acredito que a saturacdo, reproducao, edigdo e dindmica
das imagens sdo caracteristicas que aproximam os espectadores
do teatro contemporaneo. As novas midias diversificam as fon-
tes de distribuicdo das imagens em relagao direta com os outros

elementos do espetaculo, como o proprio texto. Para Marranca:

% Tradugédo de Ana Bernstein.
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Na impermanéncia deste mundo, qualquer
pessoa, imagem ou texto estd a uma tecla de
ser apagado. Descorporificacdo é a condicao
permanente de ser uma personagem ou uma
imagem. Se “busca” é o termo operativo, certa-
mente existe tanto no sentido existencial quan-
to digital. O processo, no entanto, ndo reflete a
busca de autoconhecimento da literatura dra-

matica (Marranca, 2013, p. 13)*.

A utilizagdo de midias diversas no projeto Odisseia 116
constitui mais um dispositivo de horizontalizacdo dos demais
elementos do espetdculo, ao mesmo tempo em que os invade,
criando assim novos e abertos significantes.

De acordo com Arlindo Machado em seu livro Arte e mi-
dia (2010), o conceito “Artemidia” se refere a expressoes artisti-
cas que se utilizam dos recursos tecnolégicos e do mercado de
entretenimento para propor caminhos alternativos e qualitativos
de difusdo. Para o autor, as experiéncias de artemidia incluem
todas as experiéncias que se utilizam das novas tecnologias, prin-
cipalmente no campo da informatica e da eletrénica (Machado,
2010). Neste sentido, o projeto Odisseia 116 é também um projeto

de artemidia, tendo em vista que o video no espetaculo dialoga

6 Traducdo de Ana Bernstein.

251



Territérios de Criagdo

de forma plural em toda a sua feitura, sendo projetado, citado,

editado e por vezes criado. Para o autor:

A apropriagdo que a arte faz do aparato tecno-
l6gico que lhe é contemporaneo difere signi-
ficativamente daquela feita por outros setores
da sociedade, como a industria dos bens de
consumo. Em geral, aparelhos, instrumentos e
maquinas semidticas ndo sao projetados para a
producdo de arte, pelo menos ndo no sentido
secular desse termo, tal como ele se constitui
no mundo moderno a partir mais ou menos do
século XV. Maquinas semi6ticas sdo, na maio-
ria dos casos, concebidas dentro de um princi-
pio de produtividade industrial, de automati-
zagao dos procedimentos para a producdo em
larga escala (Machado, 2010, p. 10).

Arlindo Machado sublinha aqui o que ja foi discutido em
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica de Walter Ben-
jamin (2015), sobre a relacdo das novas tecnologias com as artes.
No entanto, retomo esse debate, pois acho importante pensar no
uso de tais tecnologias na cena como ato politico. Utilizar-me de
videos, fotografias e recursos tecnolégicos como camera, projetor

e computador em uma peca de teatro, ndo significa render-se ao
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mercado e a politica de difusdo em massa, mas pelo contrario,
utilizar-me dos seus préprios dispositivos para subverté-los. Essa
subversao ndo ocorre somente quando nao busco a ilusao da rea-
lidade, mas quando desvendo os dispositivos para critica-los ao
passo que crio novos reais possiveis na Odisseia 116.

Para o autor, o que deve diferenciar um verdadeiro criador
em artemidia é a forma como esse utiliza os dispositivos tecnol6gi-
cos em seu processo criativo. Neste sentido, se recusa o uso tradi-
cional do mercado tecnocratico deste dispositivo (Machado, 2010).
Posso citar dois momentos em que tento subverter o dispositivo no
espetaculo Odisseia 116: o primeiro deles é quando danco com a ca-
mera na mao como se essa fosse 0 meu par em uma valsa. O segun-
do deles é quando eu mesmo me entrevisto na frente da plateia e
me projeto ao vivo. Essa cena causa certo estranhamento, tendo em
vista que ndo haveria uma necessidade primeira, ja que estou sendo
visto por quem realmente me interessa, que sao os espectadores da
peca. Entdo ao mesmo tempo em que remeto a difusdo em massa e
reprodutibilidade da imagem, a distancio de sua fungao primeira no
sistema vigente, em um video que comega e acaba ali, aos olhos dos

espectadores. Sobre o artista artemidia, Machado ressalta:

Longe de se deixar escravizar pelas normas de
trabalho, pelos modos estandardizados de ope-
rar e de se relacionar com as maquinas; longe

ainda de se deixar seduzir pela festa de efeitos e
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clichés que atualmente domina o entretenimen-
to de massa, o artista digno desse nome busca
se apropriar das tecnologias mecanicas, audio-
visuais, eletronicas e digitais numa perspectiva
inovadora, fazendo-as trabalhar em beneficio

de suas ideias estéticas (Machado, 2010, p. 16).

Apesar de acreditar que a palavra inovagado é perigosa nes-
te contexto, tendo em vista que a ideia de ineditismo é também
um eco das praticas consumistas de mercado, acredito sim que
ha uma subversdao que, a meu ver, se da por meio de combina-
¢Oes, justaposigdes e negacdes do sistema vigente, que nao busca
o novo na arte, mas que dialoga, cita e critica o seu tempo. Os no-
vos dispositivos, neste sentido, liberam-se para novas percepgoes
sensiveis, metaféricas e abertas.

H4 certa dicotomia entre a imagem e a palavra presente em
alguns discursos nas artes contemporaneas. No teatro, muito pro-
vavelmente com o surgimento da encenacdo do inicio do século
XX e com o teatro da imagem na segunda metade do século, hou-
ve a necessidade e crescimento de um teatro muito mais sujeito a
imagem do que a palavra. O encenador Robert Wilson é um dos
grandes expoentes do teatro da imagem. No entanto, ao remeter-
-se ao video-arte, Arlindo Machado em seu artigo, O video e sua

linguagem (1993) lembra que:
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Uma das conquistas mais interessantes do vi-
deo-arte foi justamente a recuperacao do texto
verbal, a sua inser¢do no contexto daimagemea
descoberta de novas relacoes significantes entre
codigos aparentemente tao distintos. O gerador
de caracteres, ndo o esquegamos, é uma inven-
¢do da tecnologia do video. Com ele, é possivel
construir textos iconizados, ou seja, textos que
participam da mesma natureza plastica da ima-
gem, textos dotados de qualidades cinemaéticas
e que, sem deixar de funcionar basicamente
como discurso verbal, gozam também de todas
as propriedades de uma imagem videografica
(Machado,1993, p. 8).

Pensando que palavra também é imagem, o video-arte con-
segue sintetizar essas duas naturezas por muito colocadas em po-

los opostos. Para o autor:

O video logra melhores resultados quanto mais
a sua programacao for do tipo recorrente, cir-
cular, reiterando ideias e sensacdes a cada novo
plano, ou entdo quando ele assume a dispersdo,
organizando a mensagem em painéis fragmen-
tarios e hibridos, como na técnica da collage (Ma-
chado, 1993, p. 15).
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No caso do espetaculo Odisseia 116, a recorréncia do video
esta nas entrevistas, que funcionam quase como um refrao em que
ao mesmo tempo que se repete enquanto forma, é fragmentado e
isolado enquanto contetdo. A dispersdo também se da, quando
em alguns videos em sala de ensaio utilizo fotografias, cartas, obje-
tos, alimentos, desenhos, cores, texturas e sonoridades.

O pesquisador Eli Borges Janior em seu artigo Viagem a um
real desfamiliarizado: performatividade da tecnologia na cena contem-
pordnea (2013) aponta a tecnologia como dramaturgia a partir do
trabalho do Wooster Group. O autor defende a performatividade
da tecnologia na cena como possibilidade de desestabilizar a tea-

tralidade (Borges Junior, 2013). Segundo o autor:

[...] em nenhum momento - ou em poucas e
breves situacdes - a tecnologia que permeia os
espetaculos estd a servico da tarefa da mimesis.
Nao h4, pois, a obrigacdo, por parte da tecno-
logia, de reproduzir efeitos de um real ou de
adornar a ficgdo com o maximo possivel de re-

feréncias de um real (Borges Janior, 2013, p. 69).

No espetaculo Odisseia 116, o uso de novas tecnologias tem
a finalidade de subverter algo que é predominantemente utiliza-
do como estatuto de verdade, que sdo as entrevistas gravadas e os

depoimentos das pessoas na viagem. A tentativa é a de assumir a
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manipulagdo e edicao de todos os materiais da cena. Nao busco,
com o espetaculo, constatar ou comprovar algo, mas migrar entre

caminhos misturando politica e metafora.

A Odisseia 116 em sala de ensaio

Dentro da perspectiva limitada de verbas, eu e uma equipe de
sete pessoas entramos em sala de ensaio em marco de 2018 na
tentativa de construir um espetaculo teatral, apesar da falta total
de recursos.

Felizmente, pude contar com a sensibilidade e confianca
de alguns amigos artistas que toparam realizar o projeto, mesmo
sem pagamento num primeiro momento. Um outro incentivo, foi
a contemplagdo no processo de residéncia da Casa Rio*, que de-
monstrou interesse pela proposta do projeto, tornando-se uma
parceira do processo de montagem do espetaculo Odisseia 116. A
Casa Rio conta com uma sala pequena, porém bem equipada com

luz e projetor, necessérios para os ensaios do espetaculo.

¥ A equipe é formada por: Carlos Cardoso, Laura Samy, Paulo de Melo,
Mickael Veloso, Raquel Tamaio, Sara Fagundes e Carla Costa.

% A Casa Rio é uma residéncia artistica sediada no bairro de Botafogo, no
Rio de Janeiro. A casa mantém-se por meio de uma parceria entre Governo
do Estado do Rio de Janeiro, Secretaria de Cultura, FUNAR] e Queen Mary
University of London, recebendo artistas que trabalham com arte contempo-
ranea, nas linguagens de: teatro, danca, artes visuais, cinema e literatura.
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Devido a esta situagdo de falta de verba, acredito que o
processo sofre consequéncias de continuidade. Por mais que as
pessoas acreditem no projeto, muitas vezes essas (e até mesmo
eu), tiveram que desmarcar encontros e ensaios em razao de
trabalhos remunerados e que tiveram que ser prioridade por
questdes de sustento.

Mesmo com todos os empecilhos citados e as tentativas
frustradas de captacdo de recursos, acredito que ha um desejo
que pulsa - em mim e na equipe - de materializar esta pesquisa
na cena. Diante disto, iniciamos encontros por vezes semanais,
por vezes quinzenais, na segunda semana de margo de 2018, para
investigar caminhos possiveis de uma montagem.

A primeira reunido contou com a presenca dos artistas Pau-
lo de Melo e Mickael Veloso. Conversamos um pouco sobre es-
pago cénico, a dramaturgia foi lida e algumas ideias que vinham
surgindo eram divididas e anotadas. Discutimos com mais énfase
as questdes de espaco.

Na segunda reunido da Casa Rio, contamos com um na-
mero maior de pessoas: Carlos Cardoso, Sara Fagundes, Car-
la Costa e Raquel Tamaio, que sdo no projeto respectivamente:
sonoplasta, cenografa, figurinista e diretora de atuacdo. Nesta
oportunidade, li a dramaturgia e mostrei uma selecao de foto-
grafias e videos. Surgiram muitas ideias também referentes a
espacialidade, em meio a outras provocagdes, como a possibi-

lidade de o espetaculo ser também um tipo de instalagao, onde

258



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

vozes em off estivessem sendo reproduzidas e repetidas antes
mesmo da entrada da plateia.

Outras questdes apareceram, tais como: a possibilidade de
a plateia também poder manusear as imagens, projeta-las, optar
onde e como essas imagens seriam reproduzidas em didlogo com
o espetaculo, considerando que esse tipo de intervencdo pudes-
se ser uma caracteristica do trabalho, onde a cartografia da cena
ndo seria elaborada apenas pelo ator e autor, mas também pelos
espectadores, numa experiéncia que se busca conjunta e sujeita
a atravessamentos. Neste sentido, parte das cenas teria que lidar
com a possibilidade de intervengdes possiveis, onde o imprevisto
seria também uma forma de desconstrucao do estatuto de auto-
ria. Nesta configuragdo, ao mesmo tempo em que sou ator e au-
tor, sou também um individuo dindmico e poroso, conduzindo
uma narrativa e por vezes afastando-me da mesma para dar es-
paco as possibilidades indicadas pelos espectadores.

Logo ap6s essa produtiva reunido, encontrei-me mais espe-
cificamente com Raquel Tamaio, para fazer um trabalho de ela-
boragdo de partituras corporais pautado em algumas sensagoes
da viagem, tanto abordadas pelo texto quanto ndo.* Comecamos

a pensar sobre qual seria a roupa usada em ensaio e como eu me

# Raquel Tamaio foi atriz da Casa Laboratério, dirigida por Caca Carvalho
durante dez anos. Realizou pesquisas sobre os métodos de pedagogos como
Jerzy Grotowski. Nesta premissa, busca trabalhar com a memoéria como po-
téncia e possibilidade na elaboracao artistica.
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prepararia para comeca-lo tendo em vista uma roupa conforta-
vel, mas que, a0 mesmo tempo, imprimisse algum significado na
minha relacdo com o éxodo. Comecamos a perceber como seria
entdao uma preparacao possivel para a sala de ensaio.

Trabalhamos com objetos e materiais que poderiam in-
centivar partituras corporais ou mesmo marcagoes de cena. As
memorias foram necessarias na construgdo de partituras, como,
por exemplo, a memoria de dores na lombar decorrentes do
tempo em que eu teria que permanecer sentado na poltrona.
Esta dor que surge como sensacdo na coluna, mas que reverbera
por todo o corpo, acabou se transformando em uma partitura
de contagem das quarenta e oito horas ininterruptas na estrada
entre o Rio de Janeiro e o Ceara. A viagem nao é um fardo, mas
o peso da gravidade no corpo que se configura como esmagado.
Um corpo que, assim como a terra, é batido, surrado, coberto
pela areia de suas vivéncias.

Tal busca é também a tentativa de encontrar outros re-
gistros corporais que ndo sejam apenas os registros cotidianos.
A ideia era experimentar outros lugares para além da drama-
turgia na tentativa de descobrir e se surpreender, pesquisando
alternativas e detalhes nas margens das experiéncias ja apon-
tadas pela dramaturgia.

Um dos objetivos era o de usar a materialidade do espaco
para a cena. Para além dos dispositivos tecnolégicos, tentar dia-

logar com portas e janelas do espaco, entrada e saida de luz, atra-
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vessamentos e interferéncias de carros e 6nibus que surgiam na
rua. Este trabalho em especifico foi iniciado pela Raquel Tamaio e
retomado com a chegada da Laura Samy.

Qual seria o peso da bagagem e o que a gente leva? O que
nos acompanha no momento de viagem? Quais musicas, objetos
e memorias? Qual seria a minha musica de viagem? Perguntas
como essas tém servido como disparadoras do processo criativo.
Elas investigam a viagem em seu lugar de concretude, na busca
constante de caracteristicas documentais e autobiogréficas.

Como objetos disparadores, além da camera e do projetor,
trabalhamos com malas e roupas como simbolo de viagem e peso
presentes no processo. O que a gente carrega de peso material e sim-
bolico era uma questdo nos debates e conversas sobre o processo.

Os dispositivos presentes em cena seriam a camera, um
projetor e um tablet. Todos os dispositivos seriam moéveis e ma-
nipulados por mim durante o espetaculo, projetando e captando
imagens durante o processo. Mais que dispositivos tecnolégicos
e parte integrante da dramaturgia, esses materiais configuram-se
como companheiros de cena, pois é com eles que eu também me
relaciono. E com a lente da camera, com a selegdo do que projetar
através do tablet e com a propria relagdo do meu corpo em didlogo
com a imagem reproduzida pelo projetor. A relagdo com a came-
ra é afetiva, tendo em vista que é a mesma camera utilizada para
realizar a viagem. Com as fotografias e videos projetados também,

pois sdo arquivos de uma experiéncia reelaborados para a cena.

261



Territérios de Criagdo

Com a chegada da Laura Samy no processo™, comecamos
um trabalho de direcdo de cena que sempre retornava ao texto.
Comecamos a desenhar uma cartografia da cena, onde a palavra
teria que atravessar o meu corpo antes de buscar uma marcagao
ou mesmo partitura especifica. Esse trabalho mostrou-se extre-
mamente importante, tendo em vista que o tltimo espetaculo que
tiz - o monoélogo Sofia-35 - tinha como proposta uma partitura
muito fechada de movimentos e interpretagdo. Muito provavel-
mente eu estava carregando vicios dessa minha altima referéncia
de trabalho ao falar o texto e propor as partituras. O trabalho com
Laura Samy me proporcionou uma liberdade que é assustadora
e oportuna. Descobrir a cada ensaio uma forma de ser atravessa-
do por este texto, fazendo-o novo, é um lugar ao mesmo tempo
inquietante e produtivo. Isso ndo quer dizer que o espetaculo nao
venha a ter partituras fechadas, no entanto, essas nao sao o in-
teresse motor do projeto Odisseia 116, mas sim se surpreender a
cada vez que este texto é dito.

Para mim, interpretar um texto sempre foi a acdo mais
facil e o trabalho com Laura Samy me fez acessar outros re-
gistros para além de uma acdo prévia. A sensagdo é a de uma
memoria de sala de ensaio que é também mais aberta e que se
permite perder-se, ficar a deriva, dando espaco a novas infor-

macodes e influéncias.

%0 Essa se encontrava em viagem nos trés primeiros meses.
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Pesquisamos também alguns refrGes. Frases ou sentencas
que se repetem na dramaturgia Odisseia 116, tais como: “alguém

/a7

aqui ja sentiu saudade?”, “a gente nunca tem muita certeza”, “sol
quente da peste”, “ta gravando?” e como elas funcionam e se rea-
tualizam na encenacao. A repetigdo por vezes pode se tornar um
vicio no espetaculo ou mesmo uma saida comoda. Entdo temos
trabalhado no sentido de ndo estabelecer chaves, formas de dizer
e de se movimentar de maneira a nédo fechar as possibilidades do
corpo na cena. Os refrdes se estabelecem e se encontram como
corpo, palavra e imagem na cena. As possibilidades de colagem e
justaposicao sao inimeras e percebidas a cada ensaio.

Dependendo do ritmo que alguma frase ou fragmento é
dito, adaptagdes no texto precisam ser feitas. As vezes, a sensacio
é que a frase pesa ao ser dita em determinado contexto ou dentro
de determinado fragmento, precisando ser recolocada ou mesmo
excluida. Passar por este processo de desconstrugdo em sala de
ensaio seguido de um processo de escrita dramatdrgica também
em crise é muito interessante. Ver como as crises se reestabele-
cem no ensaio e interferem diretamente na dramaturgia também
retroalimentando-a a partir de novas combinagdes.

O fato de negar praticamente todas as rubricas da drama-
turgia em sala de ensaio é também uma chance de criar novos
caminhos para que o desenho desta cartografia da cena possa ser
concretizado. Este desenho que vem sendo timidamente realizado

se interessa pelos lugares da evocacdo, das lembrancgas e das reme-
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moragdes. Tais caracteristicas tém a intencdo de fazer com que esta
dramaturgia esteja cada vez mais proxima da plateia, na busca de
dizé-la da maneira mais direta possivel. H4 uma tensao em que, ao
mesmo tempo em que falo o texto, o rememoro, o evoco.

Em algumas cenas, como na Cena 01: inicio da viagem, testa-
mos a elaboracdo de um video com documentos, fotografias an-
tigas e fotografias da viagem, objetos pessoais e desenhos como
possibilidade narrativa. A forma como os materiais sdo apresen-
tados e retirados no video aproxima-se do ritmo com que falo
o texto, onde os objetos aparecem para logo em seguida serem
retirados. Este video mudo encerra-se com uma fotografia de via-
gem que segue como imagem de referéncia, um plano de fundo
do texto que vird posteriormente. Este texto ndo fala diretamente
da imagem, mas a mesma me serve como inspira¢do. Os docu-
mentos me auxiliam no processo de rememoragédo e evocagdo das
questdes de retorno, fazendo com que por alguns momentos, tais
materiais e lembrancas estejam um pouco mais proéximos. O texto
é falado ao vivo enquanto o video é projetado.

Experimentamos também fazer o mesmo texto de diferentes
formas na mesma passagem (ensaio). Tenho falado o texto repeti-
das vezes: uma seca, uma mais objetiva, uma mais despojada e re-
laxada, uma mais sentida. Mudamos também os posicionamentos:
mais préximo, mais distante, no centro do palco, fora dele.

No inicio da Cena 03: a deriva, o fragmento que inicia a cena

é falado de forma improvisada. Como é um texto criado para ser
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confuso, pensamos que seria interessante responder a essa indi-
cacdo da dramaturgia da forma mais viva e presente possivel,
para em seguida pegar o fio da dramaturgia novamente que foi
propositalmente solto. Esse momento é bem interessante, tendo
em vista a concentragdo necessaria para realizar um texto que é
improvisado, mas que a forma, o ritmo e a intengdo das palavras
continua conduzindo.

Nas partes das entrevistas da dramaturgia, as experimenta-
¢Oes voltam-se a como falar esses textos de forma mais sincera e
préxima possivel. Ao mesmo tempo em que o redescubro enquan-
to falo, ha um tipo de rememoracao que me causa sensagdes no ato
de lembrar. Tais sensacbes, lembrancas e memorias sédo trocadas
com a plateia de forma muito pessoal. O interesse esta mais na ma-
neira de como esse texto atravessa o meu corpo do que na concep-
¢ao de um personagem com caracteristicas especificas e fechadas.

O texto, por vezes, tem um tom de sarcasmo. Esse sarcasmo
estd sendo excluido, pelo menos em um primeiro momento, para
que eu ndo comece a julgar o texto ou a situacao antes de viven-
cid-la. O sarcasmo por vezes encontrado na minha escrita tem a
tendéncia de querer ir a frente da sensagdo ou estado real e pode
ser compreendido como busca de um riso facil ou mesmo de uma
critica irbnica. Essa ndo é a minha intencdo, neste sentido tenho
também que criticar minha dramaturgia.

Até o momento em que escrevo este livro, a pesquisa segue

em sala de ensaio. Nao ha uma data de estreia prevista ou mesmo
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espaco pensado para estreia. E possivel que outros profissionais
juntem-se ao processo futuramente. Os profissionais ja citados aqui
vém acompanhando os ensaios e propondo ativamente em relagao
ao espaco, luz, sonoplastia e figurino. No entanto, concordamos
em ainda ndo fechar nada, esperar que os ensaios sigam mais um
pouco e continuem comunicando e apontando caminhos. Talvez
essa seja uma outra crise, uma crise da sala de ensaio, uma crise
cartogréfica, mas uma crise que é também coletiva na qual consigo
passar com maior leveza, compreensdo e maturidade.

Posso dizer que este trabalho de andlise dramattrgica tem
inicio e finaliza-se com crises, que, na verdade, me impulsionam
a continuar buscando, escrevendo, questionando, ensaiando, ten-
tando, me submetendo, me apaixonando, odiando e sentindo um
processo que esta cada vez mais interiorizado no meu percurso

como artista e pesquisador.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este livro tratou de um processo artistico continuo e inacabado,
tanto em relacdo a cena quanto a propria dramaturgia. Assim
como ocorre com a genética teatral em sua relacdo com o objeto
artistico abordada no capitulo Dramaturgia em crise, posso afir-
mar que ainda estou mergulhado e em processo com os materiais
que envolvem este trabalho, dentre eles: dramaturgia, viagem,
crise, videos, fotografias, entrevistas, autobiografia e encenacao.

O livro buscou analisar o percurso da minha elaboragdo ar-
tistica, suas interrupg¢des e continuidades, levando em considera-
¢do que a cada novo conceito abordado, a cada novo dispositivo
acrescentado e a cada nova proposicao feita, o trabalho modifica
sua configura¢do na constante busca de encontrar formas diver-
sas de construcao de um corpo em sua dindmica, defendido aqui
como objeto artistico e em processo. Recorro a concepcao de rizo-
ma, de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995):

Um rizoma como haste subterranea distingue-
-se absolutamente das raizes e radiculas. Os
bulbos, os tubérculos, sdo rizomas. Plantas com
raiz ou radicula podem ser rizomdrficas num
outro sentido inteiramente diferente: é uma
questdo de saber se a botanica, em sua especifi-

cidade, ndo seria inteiramente rizomorfica. Até
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animais o sdo, sob sua forma matilha; ratos sdo
rizomas. As tocas o sdo, com todas suas fun-
¢oes de habitat, de provisao, de deslocamento,
de evasao e de ruptura. O rizoma nele mesmo
tem formas muito diversas, desde sua extensao
superficial ramificada em todos os sentidos até
suas concrecdes em bulbos e tubérculos. Ha ri-
zoma quando os ratos deslizam uns sobre os ou-
tros. Ha o melhor e o pior no rizoma (Deleuze;
Guattari, 1995, p. 4).

Esse conceito dialoga, em certos aspectos, com a genética
teatral na sua relagdo com o objeto artistico em processo e com a
dindmica de escrita deste livro, que tem como uma das principais
especificidades o fato de ser estimulada e editada em relacao dire-
ta com um processo de criacdo dramaturgica.” Neste sentido, as
tematicas que surgem na dramaturgia fazem com que os concei-
tos do livro também aparecam e sejam estimulados, retroalimen-
tando o processo de escrita e fazendo com que novas combina-

¢Oes, tematicas e intengdes surjam na dramaturgia. As fotografias

31 O sistema rizomatico vai contra qualquer eixo genético, que vislumbra
uma sucessao e estrutura profunda (Deleuze; Guattari, 1995, p. 4). No entan-
to, acredito que ha aqui uma aproximacao possivel quando se trata da gené-
tica teatral, pois ndo h4d uma relacdo de sucessdo, mas de constante edicao,
transformac@o e retorno aos materiais e arquivos no processo de elaboragao
da obra.
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e as entrevistas gravadas em video, além de serem dramaturgia,
sdo documentos possiveis sobre os quais eu posso retornar, carto-
grafar outras memorias e propor novas combinagoes.

De acordo com Deleuze e Guattari, a configuragao do ri-
zoma se manifesta como aspectos positivos e negativos. Tenho
consciéncia de que, para além de uma crise de escrita, as questdes
negativas do projeto Odissein 116 resultam em sua maior parte
da opcao de lidar com materiais e dispositivos muito diversos.*
Neste sentido, o desenho de uma cartografia de criagdo, por mais
aberta e porosa que seja, se apresentou, por vezes, como dificil de
ser realizada. E dificil acompanhar um corpo em constante trans-
formacgdo. Por vezes sentia que o processo caminhava a minha
frente e por vezes o contrario também ocorria. Quanto mais este
corpo amadurece, maiores sao os seus desejos. Sua autonomia e
independéncia tornam-se incontrolaveis. E um corpo que pulsa
na vontade de ser visto, de ser apresentado e de atuar.

Este corpo que vai descobrindo e sendo atravessado por
questdes como o éxodo dos viajantes nordestinos e suas moti-
vagoes, constréi também um discurso dramattrgico que aponta
para questdes estruturais, tais como: falta de oportunidade, em-
prego, educacao, satde, exploracdes das mais diversas, falta de

comida, de d4gua e de chuva nas cidades do Nordeste; em contra-

%2 Chamo aqui de questdes negativas, mas que ao mesmo tempo foram im-
prescindiveis para que a configuragdo deste projeto se desse como tal.
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ponto a falta de afeto, de contato, empatia e a falta de sensibilida-
de nas cidades do Sudeste, fazendo com que muitos nordestinos
permanecam em constante deriva, efetivando a migracao e, por
vezes, o retorno. A partir desses recortes, tomo partido em mi-
nha relagdo com o mundo. Os obstaculos, imprevistos e acasos
também assumidos na dramaturgia, sdo uma escolha estética que
leva em consideracao as crises desta experiéncia de viagem.

Deslocamentos, evasodes e rupturas, caracteristicos dos sis-
temas rizomaticos, também estdo presentes no projeto Odisseia
116 como agdes responsaveis pela modificacao deste corpo. A fo-
tografia desloca-se da simples projecdo na cena como plano de
fundo para ser citada no texto, por vezes analisada, por vezes
problematizada, tendo como principio a capacidade de ser tam-
bém dramaturgia, de ser narrativa neste projeto.

As evasdes acontecem de diversas formas: na autorizacio
por vezes negadas das entrevistas em viagem, nas perguntas nao
respondidas pelos entrevistados; na dramaturgia, onde, por exem-
plo, na Cena 02: O ato de Voltar, a partir dessas fugas, elaboro uma
cena também fragmentada e que foge de sua continuidade em re-
lacdo ao primeiro contato com os entrevistados em viagem, voltan-
do-se sempre para uma outra situacdo também sem continuidade,
reeditando-me enquanto entrevistador. Uma terceira evasdo é a
propria fuga da autoria, por vezes disseminada entre os “perso-
nagens” entrevistados em viagem, por vezes apagada a partir da

citagao da obra homérica ou ainda apagada pelo préprio autor em
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cena, que se apresenta em momentos como corpo fantasma, como
corpo que perde suas linhas e as vé correndo pelo espago.

As rupturas sdo talvez as agdes mais utilizadas em todo
o projeto. Busco romper com uma narrativa linear que tem seu
inicio e seu fim na palavra, procurando estabelecer a fragmenta-
¢do narrativa a partir de diferentes dispositivos; rompendo com
a ideia de personagem fechada, procurando vozes, personas ou
mesmo “personagens” atravessados e criados a partir de fontes
multiplas, onde as tematicas homéricas surgem em didlogo com
as tematicas contemporaneas de éxodo entre as regides Nordeste
e Sudeste; e rompendo também com a obra fechada como tnica
forma possivel de produgao estética, apontando caminhos outros
em que a obra continua retroalimentando-se a partir do contato
com seus espectadores. O uso dos dispositivos tecnolégicos em
cena como parte elementar, companheiros ou mesmo “persona-
gens” que figuram na cena, também é uma forma de romper com
o uso habitual e pragmatico desses equipamentos.

O processo de deslizamento exemplificado pela imagem
dos ratos que deslizam uns sobre os outros (Deleuze; Guattari,
1995), me remete a reflexdo sobre a Preparacgio do Romance de Ro-
land Barthes (ver capitulo Dramaturgia em crise), onde o autor
leva em conta o deslizamento para que se dé o processo de filiacio
na escrita, em sua translacdo e beleza de vinho velho, absorvendo
as novas metaforas (Barthes, 2005a). Ambos sdao deslizamentos

que ocorrem em situagdes de dificil acesso, investigagdo e, por-
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tanto, em situagdes-limite. Saidas encontradas, mas que sdao de
dificil percepg¢do. Os ratos ndo encontram outra forma de se or-
ganizar, tentando buscar outros espagos de atuagao neste sistema
rizomatico. J4 a obra de referéncia, que por vezes é uma inspira-
¢do, pode também ser uma ancora para o processo, impossibili-
tando que a relacdo apaixonante com a leitura acabe, para que se
consiga escrever. Nos dois exemplos, os autores apontam o dificil
caminho a ser percorrido a partir das escolhas de um processo
dinamico, tendo em vista que novas e por vezes inéditas configu-
racOes e formas surgirdo, formas essas antes inimagindveis.
Ainda assim, com todas as novas configuracdes e combina-
¢Oes, tendo muitas vezes a boicotar o processo, sujeitando-me a
formas racionalizantes e cartesianas de criar artisticamente. Essas
formas sao geralmente de facil acesso por serem formas que ja
conheco. Como tento fugir das formas, buscar o deslizamento foi
uma constante em todo o percurso do projeto Odisseia 116, tendo
em vista que se isso ndo ocorresse, a obra artistica estacionaria ou
mesmo sucumbiria em sua relacdo com os diferentes materiais,
configuracOes e paixdes. Persigo entdo a multiplicidade e ndo o

multiplo, seguindo a distincao feita por Deleuze e Guattari:

Principio de multiplicidade: é somente quando
o multiplo é efetivamente tratado como subs-
tantivo, multiplicidade, que ele ndo tem mais

nenhuma relagdo com o uno como sujeito ou
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como objeto, como realidade natural ou espiri-
tual, como imagem e mundo. As multiplicida-
des sdo rizomaticas e denunciam as pseudomul-
tiplicidades arborescentes. Inexisténcia, pois, de
unidade que sirva de pivd no objeto ou que se
divida no sujeito. Inexisténcia de unidade ainda
que fosse para abortar no objeto e para “voltar”

no sujeito (Deleuze; Guattari, 1995, p. 5).

E pela multiplicidade que tensiono em varios momentos os
documentos citados e as questdes autobiograficas na dramaturgia,
percebendo que nesse processo compreendo meu corpo em via-
gem como dindmico e poroso. As questdes autobiograficas, de re-
torno e éxodo, que em muitos casos sdo a origem de um processo
dramatargico e que geralmente se colocam como hierarquicamente
superiores as demais camadas, no projeto Odisseia 116 configuram-
-se como mais uma camada apresentada, mas ndo se impdem em
relacdo as demais. Essa escolha deve-se ao desejo de manipulacao e
edicao de todos os materiais da cena na tentativa de elaboracao de
uma realidade tnica, possivel apenas no espago teatral.

A multiplicidade apresenta-se também no movimento con-
comitante entre escrita dramaturgica e reflexao tedrica sobre essa,
onde ambas escritas contaminam-se e reeditam-se.

Os fragmentos buscam a diversificacdo de referentes, for-

mas e géneros, mas o que mais me interessou na reflexao deste
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livro, foi a diversidade tematica apresentada em cada cena e em
cada fragmento. Neste sentido, tentei dialogar com os diferentes
conceitos suscitados pela dramaturgia e em seu processo de escri-
ta, além dos dispositivos que utilizei na sua elaboracao.

A reflexdo sobre uma obra em processo, aberta e frag-
mentada, me possibilitou caminhar por espagos muito diversos
que em certos momentos distanciavam-se e em outros conver-
giam, sem a obrigatoriedade de seguirem juntos. Dito isto, julgo
dizer que se eu ja tivesse um esquema de dramaturgia ou mesmo
a sinopse de uma pega e optasse por uma escrita textual que de-
seja a linearidade, provavelmente tantas questdes aparentemente
diversas ndo teriam surgido e se encontrado. Em meio ao caos de
informacdes, me perder e me reencontrar na lida com diferen-
tes materiais e reflexdes possiveis teve muito valor no projeto. A
cada instante percebia mudancas significativas na minha escrita e
maneira de pensar a cena. Este projeto vem despertando em mim
outros registros do meu fazer artistico.

Essa busca de uma escrita superposta e que ocorre a par-
tir da lida com diversos materiais, pode ser observada na forma
como Karim Ainouz e Marcelo Gomes, em Viajo porque preciso,
volto porque te amo (2009) desenvolvem o roteiro do filme. No lon-
ga-metragem, estabelece-se um jogo de superposi¢cdes de mate-
riais e estilos entre cena ficcional, cena documental, fotografias,
mapas, cartografias, relevos e paisagens. Todos esses documen-

tos narram, todos eles se movimentam entre realidade e ficcdo,
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onde o protagonista, vivido pelo ator Irandir Santos, nao aparece
em nenhum momento do filme, apenas registra, com sua camera,
os depoimentos, sensacdes e impressdes do sertdo quente, além
das suas saudades.

A justificativa do longa-metragem aparentemente simples,
sobre a viagem de um gedlogo que mapeia a formacao rochosa
do interior do Ceara e Pernambuco, suas relagées com o clima, o
espaco e a saudade de sua ex-companheira Galega, é bifurcada
por boa parte dos materiais que compdem, alimentam e, por ve-
zes, justificam o filme. Os diretores seguem o roteiro desta relacao
amorosa ao mesmo tempo em que seguem com a viagem, apro-
ximando as sensagdes do personagem com os elementos geogra-
ficos das paisagens.

Assim como no filme de Ainouz e Gomes, todos os docu-
mentos sdo roteiro, na dramaturgia Odisseia 116, fotografias, vi-
deos e experiéncias de viagem sao também dramaturgia. Uma
dramaturgia viva e porosa de um corpo que ndo somente produz
em quarto fechado, mas que viaja e se afeta.

O filme de Ainouz e Gomes faz ainda referéncia a 4gua que
vai chegar e desterritorializar cidades. Essa referéncia também
esta presente no filme Oh Brother Where Art Thou, de Joel Coen e
Ethan Coen (2000), longa-metragem inspirado na Odisseia homé-
rica, no qual uma enchente literalmente invade a cidade natal do
viajante. Os dois filmes, o primeiro de forma poética e o segun-

do de forma literal, lidam com o retorno como correnteza de um
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rio descontrolado que leva tudo o que vé pela frente. Na Odisseia
116, o rio se estabelece de duas formas, a primeira atravessando
o corpo dos personagens em suas saudades, angustias e esperas.
A segunda delas é a forma literal que se estabelece a partir das
questdes autobiograficas, pois o Rio Jaguaribe que deveria passar
na minha cidade natal, Iguatu, ndo consegue chegar. Este rio é
atualmente o maior rio seco do mundo e neste sentido a minha
memoria de retorno é também uma memoria de auséncias.

Em A poética do espaco, Bachelard (1993), postula o ambiente
da casa para além de abrigo. A casa é também o lugar de afeto,
de memoria e extrapola sua estrutura material (ver capitulo A
impossibilidade de voltar para casa). Nos dois filmes, a casa le-
vada pela correnteza é representada como uma casa idealizada e
desconstruida com o retorno do viajante. Neste sentido, os dois
filmes materializam a impossibilidade de voltar, dialogando as-
sim com a taca do retorno de Odisseu, uma ilha e uma casa visi-
velmente diferentes de como esse reconhecia, em suas estruturas
politicas e simbdlicas.

Ja minha casa e minha cidade no Ceara sdo assombradas
pelo rio que ndo chega. Uma casa que na dramaturgia Odisseia
116 é desconstruida por um rio interno, um rio que nao exis-
te em sua materialidade, mas que se movimenta dentro dos
corpos. Esse rio também afoga e faz engasgar. E um rio que se
movimenta justamente por sua contradicdo. Dentro dos cor-
pos, ele corre aprisionado, como a agua que dificilmente vai

chegar no sertao.
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Deleuze e Guattari (1995), caracterizam como mapa o que
Suely Rolnik (2017) aborda como cartografia, teméatica que de-
senvolvo no capitulo Cartografia e deriva da Odisseia 116: Uma
escrita em movimento. A ideia de mapa como estrutura fechada
e delimitada defendida pela autora é classificada por Deleuze e

Guattari como decalque. Para os autores:

O mapa é aberto, é conectavel em todas as suas
dimensoes, desmontédvel, reversivel, suscetivel
de receber modificacbes constantemente. Ele
pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a mon-
tagens de qualquer natureza, ser preparado por
um individuo, um grupo, uma formagéao social.
Pode-se desenhéd-lo numa parede, concebé-lo
como obra de arte, construi-lo como uma acgido
politica ou como uma meditacdo. Uma das carac-
teristicas mais importantes do rizoma talvez seja
a de ter sempre mdaltiplas entradas... Um mapa
tem multiplas entradas contrariamente ao decal-
que que volta sempre “ao mesmo”. Um mapa é
uma questdo de performance, enquanto que o
decalque remete sempre a uma presumida “com-

peténcia” (Deleuze; Guattari, 1995, p. 8).
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Defendo nesse mesmo capitulo que tanto o processo do es-
petaculo Odisseia 116, quanto o processo do espetaculo BR3 do
Teatro da Vertigem, sdo formados por trés cartografias possiveis:
a cartografia da viagem, a cartografia da dramaturgia e a carto-
grafia da sala de ensaio. Aproximo aqui o conceito de cartografia
abordado por Rolnik do conceito de mapa de Deleuze e Guattari.

A cartografia de viagem do espetaculo Odisseia 116, por
mais que tenha um percurso relativamente igual, sofre interfe-
réncias de rotas, em razdo de assaltos, atrasos, ou mesmo pelo pe-
rigo de se viajar a noite. Pontuar todas as cidades, escrever sobre,
ou mesmo quantificar a viagem era uma empreitada impossivel
para o projeto. Neste sentido, o meu mapa de viagem era feito
a partir de informagdes e imagens abertas, fragmentadas e que
passavam por edi¢do constante no processo de escrita. Penso que
a cartografia de viagem do espetaculo BR3 sofreu maiores inter-
feréncias e elaboragdes, tendo em vista que os mesmos tinham
maior liberdade e autonomia em sua viagem, podendo optar por
paradas e visitas em lugares especificos.

A cartografia da dramaturgia do projeto Odisseia 116 tem
como arquitetura de escrita a cartografia de viagem. Digo isso,
pois nela ja se encontra boa parte das minhas indicacoes de via-
gem em relacdo as tematicas da Odisseia homérica e em relacao
também a tematicas autobiograficas que me fazem realizar a
viagem de retorno. Ainda que aberta e porosa, € esta cartografia

primeira que funciona como rascunho das duas préximas carto-
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grafias que se seguirdo. Penso que no projeto dramatuargico de
BR3 isso funcione de modo um pouco diferente, se levarmos em
considerac¢do que essa dramaturgia foi realizada em um processo
colaborativo, mas iniciada em gabinete com os primeiros rascu-
nhos do dramaturgo Bernardo Carvalho, que seriam em seguida
apresentados ao grupo. As multiplas entradas, caracteristicas de
um sistema rizomatico, causaram certo desconforto no processo
de autoria de Bernardo Carvalho, o que o levou, por vezes, a ndo
reconhecer sua criagdo e a compreender o processo de interferén-
cia dos atores como abusivo em algumas circunstancias.

A terceira cartografia, da sala de ensaio, para o projeto
de montagem de BR3, acontece um més ap6s a viagem, onde as
reunides e ensaios de montagem sao realizados. E no momento
de desenhar este mapa que hd uma friccdo no grupo, que tem
como consequéncia, a saida da metade dos atores discordantes
da dramaturgia. Nesse periodo, Bernardo Carvalho também se
distancia do grupo, participando apenas esporadicamente e rea-
parecendo nos primeiros ensaios abertos. No projeto Odisseia 116,
esta cartografia ainda estd sendo esbocada. Confesso que é um
dos momentos mais bonitos do projeto de montagem de uma
peca, mas também o que mais me assombra, pois se eu ja sou um
ser complexo, cheio de duvidas e incertezas no processo criativo,
como este caos vai chegar e reverberar no outro? Desta forma,
as parcerias devem estar muito afinadas, tendo em vista que a

terceira e dltima cartografia é a mais colaborativa, onde também
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devo lidar com o distanciamento da minha autoria para ouvir,
contemplar e ser atravessado pela equipe de trabalho.

Esta cartografia da sala de ensaio é também o momento em
que posso pensar de forma mais concreta e experimentar a rela-
¢do das fotografias e videos com o espago. As fotografias e videos
enquanto dramaturgia sdo manipulados e até produzidos na sala
de ensaio para a cena. Perceber esses materiais em cena, numa
projecao maior e em sua relagdo com o espago me informa ques-
tdes ndo pensadas antes na dramaturgia. Uma foto de qualidade
diminuida ou mesmo uma foto muito clara pode ficar muito apa-
gada quando reproduzida em uma parede. O audio dos videos
também pode se perder no espago da sala.

Algumas dessas questdes me fizeram voltar a outras foto-
grafias e outras entrevistas que antes eu achava que nao seriam
utilizadas para a cena. E interessante porque cada vez que olho as
imagens da viagem no meu computador, consigo assimilar ques-
toes diferentes colocadas por imagens distintas. Percebo que esta
relacdo vai se dando a partir do material com o qual eu estou me
envolvendo, o que estou lendo, com quais dos intimeros signos
da Odisseia homérica estou ligado naquele momento. Tudo isso
vai fazendo com que eu reveja possibilidades no uso da fotografia
para a cena. Penso que futuramente a mesma expansao que ocor-
reu com a dramaturgia pode ocorrer com o espetaculo, onde fotos
e videos sejam ndo somente materiais, mas também cena, assim

como sdo dramaturgia, mas esse seria um outro debate.
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Esta nova busca através da imagem, que surge a partir de
fotografias revisitadas, me faz lembrar o caminho percorrido por
Agnes Varda em seu filme Ulysse (1982). No filme documentario
em que a cineasta também inspira-se na Odisseia homérica, é bo-
nito perceber o caminho de retorno percorrido a partir de uma
fotografia revisitada. A foto é de uma cabra morta, um menino
chamado Ulysse e um homem, ambos nus numa praia deserta.
Estas pessoas sao modelos de ensaios fotograficos realizados pela
cineasta trinta anos antes do filme. No filme, Varda se interes-
sa pelo retorno a partir de uma fotografia, tentando reencontrar
seus dois modelos, assim como Odisseu na obra homérica tenta
voltar para Penélope e como também eu tento retornar para casa
na Odisseia 116.

Os dois modelos nado se lembram da foto em especifico,
mas sim da situagdo e dos ensaios. Ulysse, no filme de Varda,
chega a duvidar que tenha feito um desenho apresentado pela
documentarista e salienta que cada pessoa tem a sua narrativa e
a sua verdade. E interessante o esforco que a documentarista faz
para cartografar, roteirizar e pensar sobre a fotografia, reeditando
sua interpretacdo durante todo o processo do filme. As vezes, no
projeto Odisseia 116, as muitas fotos de paisagens me confundem
em relacdo ao seu espaco geogréafico ou mesmo as sensagoes ex-
perimentadas ao tira-las. Estas sensa¢oes de esquecimento dimi-
nuem drasticamente quando se trata de fotografias de pessoas.

Os corpos sdo bons em sinalizar memorias.
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Agneés Varda retorna, assim como na Odisseia homérica.
Retorna perseguindo uma imagem. Minha questao em sala de
ensaio tem sido essa. Como retornar as imagens? Como des-
cobrir novas formas de viajar e de retornar? Como desvendar
coisas antes ndo vistas? O que tenho compreendido é que nado
ha uma metodologia fechada ou mesmo uma estética a ser per-
seguida. A cada dia em que escrevia a dramaturgia e os dias
em que entrei na sala de ensaio apresentaram formas e chaves
muito diferentes e especificas.

Na dramaturgia Odisseia 116, uma autonomia inquietante
surge em suas Ultimas paginas. A escrita, que num primeiro mo-
mento quase ndo se inicia, parte 8 minha frente em sua finaliza-
¢do. Pega as rédeas de seus desejos e vai embora ao mesmo tempo

se criticando, me criticando e se expandindo cada vez mais.

282



BIBLIOGRAFIA

ANDERSON, Linda R. Autobiography. The New Critical Idiom.
I Title. IT Series, 2001.

ARAUJO, Antonio. Entrevista concedida a Silvia Fernandes. Sio Pau-
lo, 9 de outubro de 2005. Revista Sala Preta - USP. Vol. 5, p. 169-173.

ATWOOD, Margaret. The Penelopiad. Digital edition. Canon-
gate Books Ltd. 2008

AUERBACH, Eric. A cicatriz de Odisseu. In: AUERBACH, Eric.
Mimesis: a representacdo da realidade na literatura ocidental.
Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, pp. 1 - 20.

AUSLANDER, Philip. Digital Liveness: A Historico-Philoso-
fical Perspective. PAJ: A Journal of Performance and Art, Vol.
34, Number 3, September 2012 (PA]J 102), pp. 3-11 (Article). Pub-
lished by The MIT Press.

BARRETO, Pedro Henrique. Historia - Seca: fendémeno secular
na vida dos nordestinos. Revista Desafios do Desenvolvimento
SBS. Ano 06. Ed. 48. 2009.

BARTHES, Roland. A cdmara clara: nota sobre fotografia. Rio Ja-

neiro: Nova Fronteira, 2015.

BARTHES, Roland. A preparacgido do romance I: da vida a obra. Tra-
ducao de Leyla Perrone-Moises. Sao Paulo: Martins Fontes, 2005a.

BARTHES, Roland. A prepara¢do do romance II: a obra como
vontade. Traducao de Leyla Perrone-Moises. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2005b.

283



Territérios de Criagdo

BARTHES, Roland. O rumor da lingua. Tradugao: Mério Laran-
jeira. Prefacio: Leyla Perrone-Moisés. Sao Paulo: Editora brasi-
liense, 1998.

BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1993.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilida-
de técnica. In: BENJAMIN, Walter; SCHOTTKER, Detlev; BUCK-
MORSS, Susan; HANSEN, Miriam. Benjamin e a obra de arte
- técnica, imagem, percep¢ao. Rio de Janeiro: Contraponto, 2015,
p. 9-40.

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios
sobre literatura e histéria da cultura. Traducdo de Sérgio Paulo
Rouanet. 82 ed. revista. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012.

BERNSTEIN, Ana. Performance, tecnologia e presenca: The Buil-
ders Association. Revista Sala Preta, vol. 17,n. 1, 2017, p. 400-419.

BULHOES-CARVALHO, Ana Maria de. Longe é um lugar que
nao existe: discussao de portas abertas entre (novo) teatro e (no-
vas) tecnologias. Revista Moringa artes do espetaculo. Jodo Pes-
soa, vol. 2,n. 1, 61-70, jan./jun. de 2011.

CANCLINI, Néstor Garcia. Migrants: Workers of Metaphors. Re-
vista: Thamyris/Intersecting. n. 23, 2011, p. 23-36.

CANCLINI, Néstor Garcia. Introduccion: los muchos modos de
ser extranjeros. In: CANCLINI, Néstor Garcia. Extranjeros en la

tecnologia y en la cultura. Colecdo Fundacdo Telefénica. Lima:
Ariel, 2009, 1-11.

284



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

CARERI, Francesco. Walkscapes: O caminhar como pratica esté-
tica. Traducdo de Frederico Bonaldo. 1? ed. Sdo Paulo: Editora G.
Gili, 2013.

CARREIRA, André; BULHOES-CARVALHO, Ana Maria de.
Entre mostrar e vivenciar: Cenas do Teatro do Real. Sala Preta -
PPGAC. 2013. p. 33-44.

CARUTH, Cathy. Unclaimed experience: trauma, narrative and
history. Baltimore: The Johns Hopkins University Press, 1996.

COSTA, Felisberto Sabino da; SILVA, Ipojucan Pereira da. Olha-
res sobre a auséncia/presenca: teatro e tecnologia. Art Research
Journal. Revista de pesquisa em Arte ABRACE. ARJ. Brasil. v. 3,
n. 1. jan. / jun. 2016. p. 80-91.

COVERLEY, Merlin. A arte de caminhar: o escritor como cami-
nhante. Tradugao de Cristina Cupertino. Sao Paulo: Martins Fon-
tes, 2014.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil Platos (Capitalismo e
Esquizofrenia). vol. 1. 1* ed. Sao Paulo: Editora 34, 1995.

DIXON, Steve. Digital Performance: A History of New Media in
Theater, Dance, Performance Art, and Installation. Massachuset-
ts: The MIT Press Cambridge, 2007.

DUBOIS, Philippe. O ato fotografico e outros ensaios. Tradugdo
de Marina Appenzeller. Campinas - SP: Papirus Editora, 1998.

Colecdo oficios de arte e forma.

EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Traducdo de Teresa Ot-
toni. Rio de Janeiro: Zahar, 2002.

285



Territérios de Criagdo

ERNARDET, Jean-Claude. O processo como obra. Folha de Sao

Paulo: Mais! Arquivos como obra. Sdo Paulo, 2003.

FOUCAULT, Michel. O que é um autor?. In: FOUCAULT, Mi-
chel. Ditos e escritos III: Estética: literatura e pintura, musica
e cinema. Traducido de Inés Barbosa. Rio de Janeiro: Forense,
2011, p 254-2%6.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Lembrar escrever esquecer. Sdo Pau-
lo: Editora 34, 2006.

GAGNEBIN, Jeanne Marie. Prefacio. In: BENJAMIN, Walter. Ma-
gia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria
da cultura. Tradugdo de Sérgio Paulo Rouanet. 8% ed. revista. Sao
Paulo: Brasiliense, 2012. p. 7-20.

GRESILLON, Almuth; MERVANT-ROUX, Marie-Madeleine;
BUDOR, Dominique. Por uma Genética Teatral: premissas e de-
safios. Revista Brasileira de Estudos da Presenca, Porto Alegre.
v.3, n.2, maio/ago. 2013. pp. 379-403.

GUIMARAES, Hernani. Acerca da paisagem. Revista-Valise,
Porto Alegre, v. 6, n. 11, ano 6, julho de 2016.

INSTITUTO DE PESQUISA ECONOMICA APLICADA - IPEA.
Comunicado n° 61 - Migrac¢ao interna no Brasil. 17 de agosto de
2010. Disponivel em: http:/ /www. ipea.gov.br/portal/images/
stories/PDFs/comunicado/100817_  comunicadoipea6l.pdf>.
Acesso em: 20 jan. 2018.

ISAACSSON, Marta. Cruzamentos Historicos: Teatro e tecnolo-
gia de imagem. Revista ArtCultura, Uberlandia, v. 13, n. 23, p.
7-22, jul.-dez. 2011.

286


http://www/

Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

JUNIOR, Eli Borges. Viagem a um real desfamiliarizado: perfor-
matividade da tecnologia na cena contemporanea. Revista Aspas
PPGAC USP. Vol. 3. n°1. 2013, p. 61-73.

KAPLAN, Caren. Questions of Travel: postmodern discourses
of displacement. 3° ed. Livro eletrénico. Londres: Duke Univer-
sity Press, 2000.

LOPES, Cleilson Queiroz. Odisseia 116. Dramaturgia. O Barong
EdicGes. Araras- SP. 2024. Link: https://www.obarong.com/
cleilson-odiss % C3 % A9ia-116.

LUCAS, Leonardo Azevedo Pampanelli; RIGOTTIL, José Irineu
Rangel. Anélise das migragdes inter-regionais e intrarregionais
nordestinas: novos paradigmas. Anais do XX Encontro Nacional

de Estudos Populacionais. 2016.

MACHADO, Arlindo. Arte e Midia. 3° edicdo. Rio de Janeiro:
Editora Zahar, 2010.

MACHADO, Arlindo. O video e sua linguagem. Revista USP -
Dossié. Sao Paulo, Brasil, n. 16, p. 6-17, 1993.

MADERUELQO, Javier. El paisaje urbano. Estudios Geograficos.
Vol. 71, n° 269, pp. 575-600, jul./dez. de 2010.

MARRANCA, Bonnie. Performance como Design: A midiaturgia
de Firefall de John Jesurun. Revista O Percevejo, Vol. 5, n.1, ja-

neiro/julho 2013. Tradugdo de Ana Bernstein.

MONTEIRO, Gabriela Lirio Gurgel. Literatura, teatro e cinema: o
Mahabharata de Peter Brook, um encontro multicultural. Revista
Moringa. Vol. 6, n.1. Jodo Pessoa. 2015.

287


http://www.obarong.com/

Territérios de Criagdo

QUEIROZ LOPES, Cleilson; ARAfJ]O, Antoénio. Entrevista cedi-
da a Cleilson Queiroz Lopes. Sdo Paulo, 10 de dezembro de 2016.
Revista O Percevejo - UNIRIO. Vol. 9, n.1, p. 242-251.

QUEIROZ LOPES, Cleilson; CARVALHO, Bernardo. Entrevista
cedida a Cleilson Queiroz Lopes. Sdo Paulo, 26 de junho de 2017.
Revista O Percevejo - UNIRIO. Vol. 9, n.1, p. 252-263.

ROLNIK, Suely. Cartografia ou de como pensar com o corpo vi-
bratil. Sao Paulo: Editora Estagao Liberdade, 1989.

SELIGMANN-SILVA, Marcio. A literatura do trauma. Pro- posi-
¢oes: vol. 13, n 03. 2002.

SOARES, Nicolau. IBGE mostra queda na migracao entre re-
gides do Brasil. Rede Brasil Atual. Publicado em: 15/07/2011
e disponivel em: https://www.redebrasilatual.com.br/cida-
des/2011/07/migracoes-entre-regioes-caem-no-brasil-diz-ibge.
Acesso em (07 de mar. de 2018.

SONTAG, Susan. Sobre Fotografia. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2004.

SUN, William Huizhu; FEI, Faye Chunfang. Social Perfor-
mance Studies (in China): Between the Real and the Virtual.
In: RILEY, Shannon Rose; HUNTER, Lynette (orgs). Mapping
Landscapes for Performance as Research. Londres: Palgrave
MacMillan, 2009.

VIDAL-NAQUET, Pierre. O mundo de Homero. Traducio de
Jonatas Batista Neto. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2002.

288



Publicagdo de Pesquisas e Concessdo de Bolsas para Mobilidade Formativa

WELLS, Lis. Land Matters: Landscape Photography, Culture and
Identity. London: I.B.Tauris & Co. Ltd, 2011.

WERNER, Cristian (tradugdo, introdugdo e posfacio). Odisseia:
Homero. 1? ed, Sao Paulo: Cosac Naify, 2014.

YASUDA, Kim. Action Research. In: RILEY, Shannon Rose;
HUNTER, Lynette (orgs). Mapping Landscapes for Performance
as Research. Londres: Palgrave MacMillan, 2009.

FILMES

A DESTRUICAO de Bernardet. Direcdo: Claudia Priscilla, Pedro
Marques. Brasil. Duragdo: 72 min. 2016.

OH BROTHER where art thou. Direcao: Joel Coen e Ethan Coen.
Estados Unidos. Duracéo: 96 min. 2000.

OS RENEGADOS. Direcao: Agnés Varda. Produgdo: Oury Milsh-
thein. Franca. Duracéo: 105 min. 1985.

VIAJO porque preciso volto porque te amo. Direcao: Karim Ai-
nouz e Marcelo Gomes. Producdo: Jodo Vieira Jr. e Daniela Cape-
lato. Duragéo: 75 min. 2009.

ULYSSE. Diregao de Agnes Varda. Roteiro: Agnes Varda. Franca.
Duracéao: 22 min. 198.

289






APENDICE
ROTEIRO DE ENTREVISTA:

1. Vocé pode falar um pouco sobre vocé? (nome, idade, cidade
natal)
Para onde vocé esta indo?
E a primeira vez que vocé estd indo para este destino? Se
nao, como era la e quanto tempo vocé ficou longe?
O que vocé esta indo fazer?
O que vocé espera encontrar?
Vocé perdeu ou encontrou alguma coisa na sua cidade, nos
altimos tempos?
Do que vocé sente saudade?
Por que fazer uma viagem tao distante?
Se uma musica pudesse resumir a sua vida, qual musica
seria?

10. Vocé pode cantar um pouco dela para mim?

291






AGRADECIMENTOS

Aos meus pais por incentivarem o meu percurso académico.

A esta Universidade, seu corpo docente, direcdo e adminis-
tracao pelas oportunidades.

A orientadora Prof.? Dr.? Ana Bernstein pela amizade,
orientacgdo, dedicacdo e material compartilhado.

A fotégrafa e companheira de viagem Ana Raquel, pelas
conversas, disponibilidade e pela produgao de parte do material
fotogréfico e videografico do projeto.

Aos entrevistados no percurso da viagem: Ricardo, Van-
derlane, Eraldo, Maria Fernandes, Denilson, Joaquim, Nilda e
Maria Albino, como também aos entrevistados fora desta viagem:
Antonio Araujo e Bernardo Carvalho do Teatro da Vertigem e
o mestre de cultura popular Espedito Seleiro pela generosidade
dos depoimentos.

Aos artistas que desenharam comigo os primeiros rabis-
cos de uma possivel encenagao: Laura Samy, Raquel Tamaio,
Paulo de Melo, Sara Fagundes, Carla Costa, Carlos Cardoso E
Mickael Veloso.

E a todos que direta e indiretamente fizeram parte do meu

processo de formacdo, meu muito obrigado.

293






Este livro foi composto nas tipografias Book Antiqua e Source Sans/Code.
Miolo impresso em papel Pélen Soft 80 g/m?2, capa em
Cartao Triplex 250 g/m?2. Impresso pela Gréfica LCR.






SOBRE O AUTOR

Créditos: Erik Willer

Cleilson possui experiéncia na area de Artes Cénicas e
Literatura, com énfase em direcdo, dramaturgia, atuagao e
producdo. Trabalha com teatro desde 2008, quando entrou

na Cia Ortaet de Teatro, um dos grupos de teatro mais

antigos do estado do Ceara em atuagdo. Graduado em Li-
cenciatura em Teatro e Mestre em Artes Cénicas pela Uni-
versidade Federal do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO.
Doutor em Artes Cénicas no Programa de Pés-Graduacao
em Artes Cénicas - PPGAC da Universidade do Estado
de Santa Catarina - UDESC. Escreveu as dramaturgias
“Odisseia 116” e “ Alugam-se luas”. Dramaturgo do espe-
taculo “Chorume”. Dentro da Companhia Ortaet, assume
ainda a proposicao dos espetaculos “ Alugam-se Luas” e
“Chorume”. Professor, curador e parecerista. Atualmente
realiza estagio pos-doutoral em Artes da Cena pela Uni-
versidade Estadual de Campinas -UNICAMP.









Territorios de Criacao

Publicagao de Pesquisas e Concessao de Bolsas para Mobilidade Formativa

A Editora da Uece acredita no poder da arte e da cultura como direitos
basicos do ser humano. Por isso, tem investido na publicacdo de obras que
disseminam as riquezas do pensamento e da criagdo artisticado Ceara e, para
permitir cada vez mais o acesso e a difusao desses temas, criou, em parceria
com a Secretaria da Cultura do Ceara, o selo Arte, Cultura e Conhecimento.
Agora celebramos a publicagdo da colec3o Territdrios de Criacdo, com vinte
estudos sobre arte e cultura, selecionados por meio de edital, para que essas
vozes do sonho, da diversidade, das identidades, dos encantos, do hoje e das
tradigdes sejam preservadas e difundidas.

Cleudene Aragao
Diretora da Editora da UECE

i
]

=8

& [ CEARA ¢




