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Resumo

A narrativa de uma trajetdria coletiva, aqui registrada em forma de croni-
ca, revela experiéncias e caminhos percorridos na seara da diregao teatral junto a
Cia. Os Satyros, desde a criagdo da companhia, em parceria com Ivam Cabral,
passando por variadas estreias, turnés e experimentos digitais. A histéria des-
se coletivo, que se mistura a da Praga Roosevelt, na cidade de Sao Paulo, tem
se orientado pela convivéncia com o diverso e pela busca de processos que se
desvencilhem das referéncias coloniais, ainda presentes no teatro brasileiro. A
poética prépria dos Satyros, realizada por muitas maos, nasce da escuta de vozes
autdctones. Dentre outras caracteristicas de meu percurso, este aprendizado re-
lacional com as diferengas abre caminho para a transformagao do pensamento,
numa visada decolonial.

Palavras-chave: Decolonialidade; Tecnopresenca; Teatro digital; Teatro ci-
borgue; Processos colaborativos.

Abstract

The narrative of a collective trajectory, recorded here in the form of a
chronicle, reveals experiences and paths taken in the area of theatrical direction
with Cia. Os Satyros, since the creation of the company, in partnership with
Ivam Cabral, through various premieres, tours and digital experiments. The his-
tory of this collective, which is mixed with that of Praca Roosevelt, in the city
of Sdo Paulo, has been guided by coexistence with diversity and the search for
processes that free themselves from colonial references, still present in Brazilian
theatre. The Satyros’ own poetics, created by many hands, arise from listening
to local voices. Among other characteristics of my journey, this relational lear-
ning with differences paves the way for the transformation of thought, with a
decolonial aim.

Keywords

Decoloniality; Technopresence; Digital theatre; Cyborg Theater;
Collaborative processes.
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1 0 ator e o diretor

Ivam Cabral e eu fundamos Os Satyros em 1989. Ivam Cabral tem uma
série de qualidades admirdveis: um ator de grande presenca cénica; um artista
de multiplos talentos; dramaturgo de imaginagao infinita; escritor e observador
social; agitador cultural; idealizador de projetos incriveis, como as Satyrianas.
Seu amor 2 arte e 4 vida sempre me motivaram a ir além. Nossa parceria é tao
profunda que, muitas vezes, ¢ dificil dizer os limites de nossas fungées no pro-
cesso criativo. Sem ele, certamente, eu nao teria conseguido ser o artista que sou.

E foram muitas histérias incriveis que vivemos juntos. O comego dos
Satyros, na Praca Roosevelt, é um exemplo de sua atitude corajosa e humanista.
Ao chegarmos e sentirmos a pressao da violéncia do local, Ivam Cabral fez duas
propostas. A primeira foi: “- Vamos colocar uma mesa na calgada”. Nosso pe-
queno teatro tem um bar na entrada, mas Ivam Cabral considerava que colocar
uma mesa na cal¢ada seria uma forma de nos relacionarmos com o entorno,
assumindo que a violéncia nio nos intimidaria, e que nés também tinhamos
direito a aquele territério.

No entanto, nao podemos dizer que fomos bem recebidos pela vizinhanga.
As travestis e as prostitutas e prostitutos nos olhavam com desconfianca, e os tra-
ficantes nos desafiavam. Havia do outro lado de nossa calgada uma muretinha,
onde os traficantes se sentavam e ficavam olhando, com tom ameacador. Mas,
entdo, ele fez a segunda proposicio: “- Vamos perguntar o nome deles”. Seu
discurso era de que, ao perguntar o nome de alguém, estarfamos dando huma-
nidade ao outro; abrindo espaco ao didlogo e a constru¢io de uma comunidade.

Assim, comegamos nossa epopeia na Praga Roosevelt. Com uma mesa na
calcada e perguntando o nome dos vizinhos desconhecidos. Algo aparentemente
simples, mas que ¢ mais poderoso do que muitas politicas de urbanizagao.

2 0 telegrama

Houve um momento, logo no inicio do Satyros, que pensamos em desis-
tir. Nao viamos muito futuro; nao tinhamos dinheiro para nada, e as coisas pa-
reciam que no iam para a frente. Tinhamos realizado nosso primeiro espetdculo
infantil, Aventuras de Arlequim (1989), onde gastamos todas as nossas econo-
mias. Vendi meu carro para poder bancar a produgao, resultando nesse espetd-
culo, que nio teve publico, nem criticas em veiculos da imprensa, nem repercus-
s20. Chegamos a cancelar vidrias sessoes, pagando o aluguel do espago. Entramos
em faléncia. Foi quando pensamos em desistir. Ivam Cabral voltou para Curitiba
e eu fiquei em Sao Paulo, meio sem saber se o Satyros teria viabilidade.

Entio, uma surpresa. Numa certa manhi, chega em casa um telegrama
(sim, era a época do telegrama). Fiquei meio assustado, pois nunca recebia te-
legramas, que sé eram usados em caso de emergéncia. Ao abrir o envelope, um
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comunicado oficial da APCA - Associagao Paulista dos Criticos de Arte, a pre-
miagao mais importante da época, dizia que Ivam Cabral tinha recebido o pré-
mio de melhor ator pelo espetdculo. Imediatamente, liguei para ele em Curitiba.

Aquele prémio nos trouxe esperanga de volta. Em seguida, montamos
Sades ou Noites com os Professores Imorais (1990), e nossa trajetéria mudou radi-
calmente. E nunca mais pensamos em desistir do Satyros.

Sempre que ougo comentdrios depreciativos em relagao aos prémios, men-
cionando sua futilidade, recordo essa histéria. Critica teatral e prémios sao, mui-
tas vezes, equivocados. Mas, penso, também, que a critica teatral e os prémios
podem salvar carreiras e artistas.

3 Arota de fuga

Sades ou Noites com os Professores Imorais foi a primeira montagem para o
publico adulto feita pelos Satyros. Era uma época terrivel da sociedade brasileira,
e vimos no texto a possibilidade de formular uma critica a hipocrisia da bur-
guesia nacional. Ensaiamos por seis meses uma pega que era inclassificivel para
os padrdes da época. Violenta, sexual, pornogrifica e iconoclasta, trazia toda a
filosofia de um dos mais controversos escritores de todos os tempos, 0 Marqués

de Sade.

No inicio, nio sabfamos muito bem como abordar o texto. Houve uma
montagem brasileira do mesmo texto nos anos 1970, focada na textualidade,
mais do que propriamente na agio dramdtica.” Na nossa montagem, diversa-
mente, tinhamos proposto trabalhar com radicalidade: nudez, escatologia e vio-
léncia fisica. O elenco aceitou o desafio e se entregou ao projeto de forma plena,
vivendo uma experiéncia que exigia uma entrega fisica e emocional gigantesca.
Isso s6 foi possivel devido a um espago de confianga absoluto construido na
nossa relagao.

Nio tinhamos conseguido uma sala para estrear em Sao Paulo. Entao Ivam
Cabral, que tinha vivido em Curitiba, conseguiu organizar a estreia no Teatro
Guaira, a principal sala da cidade. Na noite de estreia, por mais que estivéssemos
apaixonados pelo trabalho que estdvamos fazendo, tivemos muito receio. Como
o publico de Curitiba reagiria ao trabalho? Poderfamos ser atacados por alguém
que se sentisse ofendido? Nao tinhamos ideia.

Entéo, estudamos o espaco do Teatro Guaira; fizemos um mapa e elabo-
ramos uma rota de fuga, no caso de haver alguma reacio violenta por parte da
plateia durante o espetdculo. O espetdculo transcorreu com o siléncio total da

2 Em 1977, o encenador lacov Hillel dirigiu A Filosofia na Alcova, baseada no texto
de Marqués de Sade. Nascido em Israel em 1949, Hillel mudou-se para o Brasil em 1955.
Participando de montagens histéricas, como Morte e Vida Severina, em 1965, no Tuca, e em
producoes do Teatro de Arena. A partir dos anos 1970, dirigiu Angels in America, de Tony
Kushner, e Os Lusiadas, espetaculo a partir do poema de Luis de Camoes.
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plateia. Uma tensdo surda ocupava a sala. Eu, na cabine de som e luz, extre-
mamente preocupado com o elenco, ficava revisando a rota de fuga na minha
cabeca e pensando: Por que a gente se arriscou tanto?

Ao final do espetdculo, o ptblico permaneceu estdtico. Duas ou trés pes-
soas aplaudiram, apenas, em uma sala com mais de duzentos espectadores. Um
constrangimento total. Teria sido um fracasso?

Sai correndo pelos corredores do teatro, para falar com o elenco. Eles de-
veriam estar vulnerdveis e se sentindo humilhados diante daquela reagio. Ao
chegar no camarim, no entanto, o que eu vi foi 0 oposto: uma explosao de ale-
gria, vitalidade e confianga. Nao importava o que o publico pensasse ou dissesse,
o elenco se sentia pleno; tinha realizado uma faganha, uma grande superacio
pessoal.

Existem coisas que o pliblico nem sempre vai conseguir entender, mas que
sao fundamentais para o artista.

4 Black Lives Matter on Stage, ou como uma cena pode mudar
radicalmente

Na montagem brasileira de A arte de encarar o medo (2020), Ivam Cabral
fazia uma cena em que comegava a ouvir uma mdsica espanhola e cantar a melo-
dia para, depois, lentamente, envelopar seu rosto com pléstico filme, até entrar
em um processo de asfixia. No desespero, ele abria um buraco no pléstico filme,
e gritava por socorro. A ideia da cena era falar do isolamento; era uma metafora
sobre a necessidade de autoprote¢ao durante a pandemia e como nossa propria
agao podia nos oprimir e sufocar.

Dois meses depois da estreia nacional, fomos convidados pela Company
of Angels, de Los Angeles, e pelo produtor Rob LeCrone a realizar uma monta-
gem digital com artistas norte-americanos. Fizemos um processo seletivo, com
candidatos e candidatas do pais inteiro, e formamos um elenco com artistas de

Los Angeles a Nova York e do Alaska a Miami.

Era agosto de 2020 e a crise politica nos Estados Unidos estava em seu
auge. Multidoes de manifestantes se reuniam nas ruas de todos os estados esta-
dunidenses, protestando contra a policia e sua violéncia, no auge do movimento
conhecido pelo slogan Black Lives Matter.

Comecamos a ensaiar a cena do envelopamento e escolhemos um ator
negro para desempenhar o papel que fora criado por Ivam Cabral. Ao trazer
Rogelio Douglas I1I, um ator negro para performar a cena, ela adquiriu um novo
sentido: j4 ndo estdvamos falando do autoisolamento. Ao contrério, apesar de re-
alizar a mesma a¢do, o ator negro manifestava sua indignagao pelo silenciamento
de minorias raciais na sociedade norte-americana.

Ao final da cena, ele gritava o “- Help!” dolorido de George Floyd, mar-
tir-icone, barbaramente asfixiado por policiais da forga estadunidense. J4 nos
ensaios iniciais, dois atores negros comegaram a cantar Lift Every Voice and Sing,
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hino nacional negro de parcela da populacio negra nos Estados Unidos das
Américas. Todos os ensaios eram tomados de uma forte emogao ao final desta
cena. Os protestos das ruas se misturavam aos sentimentos dos atores. As vezes,
o préprio ator nio conseguia se controlar naquele contexto, e pedia para inter-
romper o ensaio e aguardar alguns minutos, para que se recuperasse.

Alguns dias antes da estreia, em mais um dos momentos de dor do elenco,
eu mesmo tive de parar o ensaio. Pedi para que Rogelio Douglas contasse sobre
seus sentimentos na cena e sobre a situacio politica e social dos Estados Unidos.
Ele comegou a falar da revolta dos negros, da fragilidade imensa e da impoténcia
diante da violéncia policial. Outros artistas negros comegaram, também, a apre-
sentar seus depoimentos pessoais. Falaram do racismo cotidiano, da humilhacio
que sentiam, do medo de sair nas ruas. Depois, o siléncio. O ensaio nio podia
ser retomado, diante de tanta dor.

Propus, entao, que os artistas negros transformassem toda sua revolta e
dor em um improviso. Dei um espago para que eles pudessem conversar entre
si e criar algo. Quando voltaram, trouxeram uma cena potente sobre suas dores,
apontando criticamente os problemas da sociedade estadunidense. A cena foi
incorporada a pega, e foi um dos momentos mais marcantes do trabalho.

Em algumas situacoes, o melhor que a diregao pode fazer é ausentar-se. Se
o coletivo confia na dire¢do, a magia do teatro se instaura de forma inesperada
e potente.

5 0 assalto

Na estreia de A Vida na Praga Roosevelt (2005), estivamos muito insegu-
ros. Era a nossa primeira montagem de um texto de Dea Loher, uma das mais
respeitadas dramaturgas alemas. Tinhamos conhecido a autora por acaso, mas
ela entrou na nossa vida de forma avassaladora, tornando-se uma grande ami-
ga. Ela estava fazendo uma pesquisa no Brasil para uma montagem do Thalia
Theater, de Hamburgo, e numa noite veio assistir a um espeticulo no Satyros e
se aproximou de nés. Trocamos contatos. Uma semana depois, seu apartamento
foi invadido e roubaram seu notebook. Ela tinha perdido toda sua pesquisa e
estava com medo de ficar sozinha no apartamento.

Nos a convidamos para ficar conosco. A partir de entdo, nos tornamos
insepardveis. Sem sabermos, ela reiniciou seu trabalho ¢ mudou seu foco de
pesquisa. Comegou a escrever sobre n6s. Em A Vida na Praca Roosevelt, Dea es-
creve nossas histérias pessoais vividas ali, na Praca. Estdvamos ali representados,
de forma plena, sem rodeios. Ao mesmo tempo que entramos em contato com
seu estilo de escrita, muito pessoal e diferente do que estdvamos habituados a
trabalhar, o texto era absolutamente visceral para nds.
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Literalmente, um assalto nos aproximou de Dea Loher. O acaso contri-
buiu para a transformagao completa de nossa forma de entender o teatro. Mais
uma manifestagio da serendipidade.

6 Nem sempre a gente acerta

Entio, aquela estreia representava um grande desafio para nés. A tensio
era grande. Tinhamos convidado todos os criticos e jornalistas de destaque para
a estreia. Eu fiquei na coxia, acompanhando a reagao do publico com muita
atengao. Cada risada ou ldgrima, observava por um canto da cortina do fundo
do teatro. Ao final, os aplausos pareceram comedidos. Seriam aplausos formais?
Serd que o publico nao tinha gostado de algo que era tao especial para nés?

Sai rapidamente pelo corredor e parei na entrada do teatro, bastante con-
fuso e vulnerdvel. A primeira pessoa a sair do teatro foi, justamente, uma critica
teatral bastante respeitada. Uma mulher articulada e membro da comissdo julga-
dora de uma das mais importantes premiacoes do pais. Ao me ver, parou a0 meu
lado, olhou nos meus olhos profundamente e disse, em tom de consolo: “- Pois
é. Nem sempre a gente acerta. Mas o teatro é assim mesmo...”. Me deu um beijo
de despedida e saiu. Nao tive reagio alguma. Fiquei ali parado, vendo outros
espectadores saindo em siléncio. Aquela obra, que era tio importante para nds,
serd que ndo significava nada para os outros?

Com o passar das semanas, a pega se transformou em um grande sucesso,
e seria reconhecida por vdrias premiacoes daquele ano, transformando-se em um
marco na nossa trajetdria. Ela tinha razao. Nem sempre a gente acerta. Seja o
artista, ou o critico, ou até mesmo o ptblico. Nem sempre a gente acerta.

7 Teatro pode ocupar qualquer espaco

Fizemos uma turné pela Alemanha com A Vida na Praca Roosevelt,
por Hamburgo, Miilheim e, finalmente, Munique. Quando chegamos ao
Kammerspiele, uma das grandes salas alemas, nos convidaram para conhecer as
instalagdes do teatro. As salas de ensaio gigantes; a marcenaria; a sala de figuri-
nos; o acervo. Tudo impecivel.

Entéo, nos levaram 2 sala de perucas. Cada ator e atriz do Kammerspiele
tem o molde de sua cabega nessa sala, e ¢ nesse espago que sao criadas as perucas
das produgées. Ao entrar na sala, o choque. A sala de perucas do Kammerspiele
era, no minimo, o dobro do Espago dos Satyros.

8 A politica dos corpos na cena

Quando estreamos Mississipi (2019), no palco do Sesc Anchieta, tinhamos
duas atrizes trans no elenco, Marcia Daylin e Ingrid Soares. Ingrid Soares, inclu-
sive, ainda trabalhava com prostitui¢ao. Ambas estavam naquele espago sagrado,
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palco de montagens histdricas do teatro brasileiro, em especial, sob a batuta de
Antunes Filho. Para nés, era fundamental valorizar e empoderar aqueles corpos
naquele palco. Era uma atitude politica. O palco sagrado também podia perten-
cer a elas.

Quando comecei no teatro, o treinamento de atuagao era baseado no apa-
gamento de uma identidade pessoal, na busca de um corpo “neutro” e de uma
voz “neutra’ que, de uma certa forma, compunham o perfil tradicional de um
performer. Entenda-se “neutro” como o gestus do corpo burgués de Sao Paulo,
ainda persistente; o espelho de uma elite, que vivia nas plateias do TBC nos anos
1950, e que se deleitava com seu espelho em cena.

No entanto, para ser encenador hoje em dia, é preciso conhecer as marcas
sociais que 0s COrpos em cena carregam: a voz, a expressao corporal, a forma
de exteriorizar sentimentos — todos esses aspectos sio determinados fortemente
pela classe social, pela regido geografica de origem, pela cultura, pelas faixa etdria
e pelas experiéncias pessoais.

Através do conhecimento de todos esses fatores de cada um desses corpos,
a encenagao contemporanea pode fazer escolhas mais ricas e variadas. O “neu-
tro” deixa de ser obrigatério, passando a ser apenas mais uma das possibilidades
da cena.

Uma prostituta trans no palco é um ato de critica ao szatus quo da bolha
teatral. Encenar ¢ também construir signos de revolu¢ao, com os corpos em cena
em todas as suas potencialidades.

9 0 Troféu Abacaxi e a tal da serendipidade?

O Show de Boate (2002) surgiu em uma das primeiras Satyrianas. A ideia
era esquecer que tinhamos bom gosto ou zelo pela nossa imagem, e apresentar o
pior de nés mesmos durante o evento. No inicio, tinhamos dois apresentadores,
geralmente bem trajados, que anunciavam as intervengdes artisticas. O evento
durava cerca de noventa minutos, e acontecia na madrugada, a partir das cinco
horas da manha. Apresentamos, por principio, as piores cenas que pudéssemos
criar. Karaokés desafinados, declamagao de poesia tosca, performances sem nexo
e a releitura “kitsch” de cenas de espetdculos nossos, que eram entremeadas com
apresentagoes de casais de cinema pornd. Tudo ao vivo e sem censura.

Havia um juri, que emitia criticas tresloucadas sobre cada apresentacao.
No juri, tinhamos de tudo: artistas, donas de casa e politicos. Ao final, eles e
elas deveriam apresentar seu veredito: quem receberia o Troféu Abacaxi, uma
homenagem a pior apresentagio da noite. Alguns artistas se levavam a sério, e
faziam ntimeros bastante elaborados e tocantes. Esses eram sumariamente des-
classificados. Mas, esses sabiam que o Troféu Abacaxi nio seria destinado a eles.

O Troféu Abacaxi foi um momento marcante das Satyrianas e acabou se
incorporando no processo de pesquisa das montagens que faziamos. Durante

3 Sobre o termo, ver em Dubatti e Romagnolli (2014]).
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os improvisos do elenco, era inevitdvel que alguns trabalhos se desviassem da
pesquisa principal, por diversas razoes, desde a qualidade dramatutrgica fraca e
ideias clichés; até atuagao fora do tom ou puro mau gosto, entre outras. Para
estes improvisos, atribufamos o Troféu Abacaxi, o que gerava um efeito c6mico
e inspirava piadas entre os artistas do elenco. Por trds da brincadeira, existia
uma potente forma de socializagao e, principalmente, de ativacao do processo
criativo.

O processo criativo s6 pode ser plenamente exercido se o erro fizer parte
dele de forma orginica. Para ser criativo, temos de responder aos novos desafios.
As respostas adequadas a esses desafios, nem sempre, surgem na primeira tenta-
tiva. Tentativa e erro, infinitamente, essa ¢ a vida do teatro de investigacdo. Para
que o erro seja uma parte orginica do processo, deve-se construir um espago de
confianga sélido, o chamado safe space. Eu confio em vocé, e confio tanto, que
posso me mostrar vulnerdvel, errando na pesquisa da minha arte — esse lema é
fundamental dentro do Satyros.

2

E nessa constru¢io do safe space que entra o Troféu Abacaxi. Ao indi-
carmos uma improvisacao para o Troféu Abacaxi, estamos celebrando o “erro”
como parte da nossa criagao; estimulando todos e todas as participantes do pro-
cesso a se arriscarem, sem medo, no jogo criativo. Em um processo de monta-
gem, temos de fazer escolhas. Diferentemente da vida pessoal, onde eu evito
julgar as pessoas, por uma orientagao pessoal, em ensaio tenho de estar o tempo
todo julgando e fazendo escolhas estéticas. Mas s6 se pode julgar e fazer escolhas
se houver a confianca da equipe de que as escolhas da dire¢io sao determinadas
para o melhor do projeto. Dessa forma, a vaidade, o receio de se mostrar frgil
ou ridiculo e o temor do julgamento do outro - todas essas varidveis que costu-
mam fragilizar processos criativos — se tornam menores, diante do prazer criativo
construido na base da confianca.

Muitos atores e atrizes que fazem projetos pontuais nos Satyros se surpre-
endem com o Troféu Abacaxi. Eles e elas demoram um pouco a entender que
nao se trata de assédio ou constrangimento. Ao contrério, trata-se de acolhimen-
to e confianca. Depois que entendem o real significado, se permitem mergulhar
na brincadeira. Por outro lado, jd estive em projetos onde o Troféu Abacaxi nio
poderia ser abordado. Eram espagos onde nao se ergue confianga mdtua, e onde
as pessoas se preocupam em defender sua imagem pudblica sem arranhoes. O
prazer criativo, nesses casos, ¢ mais limitado, e geralmente O processo criativo se
reduz a férmulas sem risco, onde a vaidade nao é atingida. Isso pode ocorrer com
a dire¢do, com o elenco, e com a equipe artistica em geral. Muitas vezes a zona
de conforto é chamada de estilo, mas o fato é que, quando um(a) artista foge do
risco, ele e ela estao fugindo de sua prépria arte.

Algumas das coisas mais importantes que aconteceram na carreira dos
Satyros vieram do acaso e da forma como assimilamos e transformamos esse aca-
so em poténcia criativa e teatro. Estar atento ao inesperado e saber incorpori-lo
ao processo criativo é parte fundamental do nosso trabalho como artistas.
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10 O publico construindo a peca

Em 1993, estreamos a versio europeia de A Filosofia na Alcova. Na mon-
tagem original, de 1990, éramos um grupo de jovens rebeldes, que buscava ex-
pressar sua indignac¢ao contra a situagao politica do Brasil naquele momento.

Mas, para o publico europeu, aquela indignagio nao significava muita coi-
sa. O Brasil era um pais distante, sobre o qual eles tinham poucas informagoes.
Entdo, seria inevitdvel que a montagem fosse assimilada com diferentes leituras
pelo publico dos distintos paises pelos quais passamos. Além da montagem, o
préprio espaco onde era apresentado o espetdculo também teria um papel fun-
damental nessas leituras.

Durante um ano, nos apresentamos em cinco paises, em cinco espagos
completamente diferentes; e em cada pais, pudemos observar reagdes singula-
res. Em Lisboa, estreamos no Teatro de Xabregas, instalado em uma belissima
igreja barroca, na periferia da capital portuguesa. Os lisboetas reagiram de forma
bastante emocional. O cardter anti-religioso do trabalho; o ataque a Igreja e a
nudez chocaram o publico portugués, que nao estava habituado a esse tipo de
manifestago artistica. Em Avignon, nos apresentamos em um espago alternati-
vo, do circuito off, um bar minusculo. Os curiosos que vieram nos assistir eram,
em geral, fas da obra sadeana (alids, a familia do autor era da regido). Aquele
publico especifico reagiu de forma entusiasmada a uma companhia brasileira,
que apresentava em inglés e francés um dos mais famosos romances libertinos
escrito por uma lenda literdria da regiao. No entanto, o impacto na midia foi
minimo. Em Edimburgo, nos apresentamos no Zheatre Workshop, uma das prin-
cipais salas do Edinburgh Fringe Festival. Tivemos a primeira noite cheia, mas
quase metade da sala abandonou o espetdculo no meio. Houve protestos e um
movimento conservador solicitou que féssemos banidos do Festival. O efeito
foi o contrdrio: a partir da segunda noite, e durante as trés semanas do festival,
tivemos salas lotadas e um publico escocés dvido pelo nosso espetdculo transgres-
sor. Grande escAndalo na midia e criticas em todos os jornais da Gra-Bretanha.
Em Londres, nos apresentamos no prestigiado Battersea Arts Centre, um dos
templos do teatro alternativo na capital inglesa. O publico culto acompanhou
com interesse o trabalho e assimilou de forma totalmente natural os elementos
cOmicos da obra. As risadas explodiam durante o espetdculo de forma que nunca
tinhamos observado antes. Apesar de, durante o processo, termos percebido o
aspecto cOmico da escrita de Sade, essa foi a primeira vez em que observamos o
publico rindo conosco.

Finalmente, a ultima cidade dessa aventura pela Europa foi Kiev. Nossa
apresentacao foi realizada no Teatro Jovem da Ucrinia, um espago publico.
Tivemos o Ministro da Cultura na estreia e um grande alvorogo da midia. No
terceiro dia de apresentagdes, fomos dar uma palestra na Universidade de Kiev,
onde os estudantes e professores nos agradeceram emocionados pelo trabalho, e
destacaram que a obra era um libelo sobre a defesa da liberdade de expressao no
pais, recém-saido do regime soviético. Naquela mesma noite, a temporada foi
cancelada sem mais detalhes. Fomos censurados.
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No teatro, podemos pensar que se estd no controle da sua arte, da sua
técnica, dos temas que se quer abordar. Apesar de muitas vezes eu ter sido enga-
nado por mim mesmo, pelo poder manifestado do inconsciente, sempre tenho
um controle razodvel sobre o que produzo. Mas, existe um aspecto importante,
que nunca poderei controlar, aquilo que é imponderdvel: o publico. Ele ¢ parte
fundamental do processo artistico; alids, a obra s6 existe por causa desse elemen-
to, que sempre vai fugir do controle do(a) criador(a). O publico nunca vai ler a
obra exatamente como o artista a idealizou.

11 Que encenador sou eu?

Quando comecei a carreira, via os grandes encenadores que dominavam a
cena teatral. Tinham controle absoluto de tudo; eram gurus para seus seguido-
res; tinham um estilo muito préprio de encena¢io, como uma marca registrada,
que marcava todos os seus trabalhos. Em geral, eram homens brancos, que do-
minavam a encenacio nacional naquela época: nio conseguia me ver daquela
forma. Na minha inseguranca de iniciante, tentava me moldar aos exemplos de
tais artistas, mas nao conseguia me adaptar. Pensava que devia ouvir o elenco,
abrindo espago para que ele e elas se manifestassem sobre o processo.

Curiosamente, fui muito criticado por atores e atrizes na época, que di-
ziam que eu era fraco e sem pulso, e que nunca conseguiria ser diretor. Foi dificil
descobrir quem eu era como artista; um processo lento e doloroso, muitas vezes.
Descobrir que meu estilo de encenagio era, justamente, o de nao me apegar a
nenhum estilo especifico, e me permitir jogar nos processos, ouvindo e incorpo-
rando os comentdrios da equipe criativa ao trabalho.

Ouvir o elenco nao ¢ uma fraqueza da encenagio. Ao contrdrio, é um
elemento fundamental (e altamente trabalhoso) no processo de empoderamento
de todos e todas os e as artistas envolvidos. S6 assim, é possivel manter uma ética
e enriquecer o processo criativo.

12 Vivemos para os aplausos?

Durante sete anos, entre 1997 e 2003, trabalhei como diretor artistico
do projeto Instant Acts Gegen Gewalt und Rassismus, da instituigao alema Inzer
Kunst, de Berlin®. Meu trabalho era, basicamente, reunir artistas de vdrios paises
do mundo; organizar as propostas que eles traziam de seus paises de origem
e criar cenas coletivas onde os e as artistas contracenassem, tudo sob o tema
geral da violéncia e do racismo. Nessa experiéncia, pude dirigir cantores(as),
bailarinos(as), atores, atrizes, musicistas e musicos, de paises como Argentina,
Alemanha, Brasil, Costa do Marfim, Holanda, Palestina, Pol6nia e Quénia, en-
tre outros. As apresentagoes ocorriam em teatros, escolas, prisoes e hospitais,
principalmente na Alemanha.

4 Mais informacdes sobre a instituicdo podem ser encontradas no site, disponivel em:
https://www.interkunst.de/en/.
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Um dos trabalhos em conjunto que realizamos teve a participagio de um
bailarino queniano, uma atriz do Cazaquistao e um ator da Holanda. Era uma
cena muda, com uma situacao de seduc¢io em uma plataforma de trem. A perso-
nagem Mariuska era interpretada pela atriz cazaque, alta, esguia, loira e treinada
na escola do encenador russo Anatoli Vassiliev. O ator holandés, loiro e alto,
representava John, um policial com perfil de extrema direita. O bailarino e co-
reégrafo queniano Antony Karundu interpretava um imigrante africano recém
chegado na Alemanha.

A cena comega com a chegada de Mariuska a esta¢io, chamando a aten-
¢ao de John, que assedia a jovem com assobios e comentdrios inapropriados.
John se afasta, mas continua a olhar sedutoramente (e de forma abusiva) para
a mulher. De repente, entra Antony, o imigrante queniano, carregando malas
e com olhar perdido. Pode-se reconhecer imediatamente pelos trajes que é um
imigrante amedrontado, entrando em uma esta¢io de trem europeia. O poli-
cial John, ao ver a chegada do imigrante, demonstra seu descontentamento e o
aborda agressivamente. Ao perceber que os documentos do queniano estao em
ordem, ele o libera. A cena, a partir deste momento, se modifica. Mariuska passa
a se interessar amorosamente por Antony. Este fica surpreso de inicio, mas ao
final, se deixa seduzir. A cena acaba com um longo beijo entre os dois, diante do
policial furioso.

Uma coisa interessante sobre o processo de montagem desta cena foi o
fato de que Antony, na verdade, nunca tinha estudado atuagio. Porém, ele car-
regava em seu corpo a tradigao cultural africana da danga e da expressao musical.
Seus gestos eram largos e expressivos; seu sorriso contagiante. Por outro lado, os
atores europeus tinham sido treinados por anos em escolas de atuagio de longa
tradi¢do, no modelo euro-ocidental, onde a abordagem a arte de atuagao era
totalmente diferente. O gesto, as poucas falas da cena, a intencio, a expressio
corporal dos europeus era extremamente elaborada, estudada. O queniano era,
pelo contrério, intuitivo, improvisacional em sua abordagem da cena; altamente
expressivo, sem o rigor da elaboragio de uma partitura. No entanto, seu carisma
em cena era evidente, o que levava o pdblico ao delirio. Como encenador, nio
me preocupei em unificar as linguagens dos atores e da atriz. Seria impossivel
aos europeus ter a desenvoltura improvisacional do africano, como também seria
invidvel pedir ao ator queniano que se moldasse a uma partitura de corpo e voz
na tradi¢io europeia.

Os corpos ali presentes eram signos de culturas diferentes, que dialogavam
em cena de forma orginica e podiam (e deviam) ser respeitados em sua singulari-
dade. Conscientemente, nao buscaria de forma alguma moldar a atuagao do ator
africano a técnica europeia. Ao contrdrio, estimulei que ele se mantivesse fiel a
si mesmo, a sua cultura e tradi¢io. Para o diretor decolonial, é importante esse
olhar respeitoso com o que cada atuante tem de mais pessoal. Como fazer arte
como diretor humanista, sem respeitar a arte dos e das artistas envolvidos(as) no
processo?

A temporada transcorria com certa normalidade, até chegarmos a uma
pequena vila, na fronteira entre a Alemanha e a Polonia, onde fomos provocados
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com cartazes que percorreram todo nosso trajeto até o local da apresentagio, um
gindsio escolar. Os cartazes, ao redor de uns cinquenta, diziam: Auslinder raus!
(Estrangeiros fora!). Tinham sido escritos por neonazis locais, que haviam sido
informados da chegada de uma trupe internacional.

Na entrada do publico, ficamos sabendo que eles eram estudantes da
Academia de Policia local. A sala ficou lotada de policiais. Esperdvamos pela
reacdo normal dos espectadores, com risos e aplausos, o que ocorria com regu-
laridade. Mas, para nossa surpresa, durante o espetdculo, eles nio apresentaram
nenhuma reacio. As vezes riam de nés, ou simplesmente ignoravam a cena e
olhavam para os lados e cochichavam. Eu, sentado ao lado deles, percebi que
eles se recusavam terminantemente a nos dar ouvidos. A tensio na sala foi au-
mentando gradativamente. Chegamos ao final da apresentacio completamente
constrangidos.

Finalmente, a tltima cena. A entrada glamourosa de Mariuska, linda, loira
e alta, chamou a atenco da plateia. O jogo de assédio de John colocou em com-
bustdo aqueles jovens policiais. Eles se identificaram imediatamente com John,
o policial da pega. Gritos, assobios e frases de apoio ao personagem tomaram
conta da sala.

A entrada de Antony, o imigrante perdido, gerou gargalhadas. Um homem
negro e baixo, pobre e perdido, causou risos de escdrnio. A abordagem violenta
do policial com o imigrante mereceu aplausos. No entanto, chega o “turning
point”, quando Mariuska passa a se interessar por Antony. Nesse momento, eles
silenciaram completamente. Ficaram em choque. Ouvimos algumas vaias. Ao
final da cena, com o beijo hollywoodiano entre os dois, um dos jovens ao meu
lado se levantou da cadeira, e fez o gesto nazista do Sieg Heil. Em siléncio, outros
membros da plateia foram se levantando e copiando o gesto. A tensao foi terrivel
naquele momento. O espetdculo acabou sem nenhum aplauso.

Perguntei a mim mesmo, em um flash: O que aquela experiéncia poderia
causar naquela plateia hostil, a longo prazo? Seria possivel mudar alguma coisa
naquelas mentes? Qual ¢ a relagao ideal de uma encenagio com a plateia? Nem
sempre o aplauso ¢ um objetivo em si para a encenagao.

Quando os estudantes da Academia de Policia sairam, vi pela janela do
onibus deles um dos espectadores fazer um gesto de degola contra nés. O teatro
pode contar histérias que arriscam vidas.

Ao sairmos da cidade, paramos em um supermercado para comprar algo
para comer e partir rapidamente. Todos entramos no supermercado aliviados,
depois da pressao terrivel que haviamos vivido. Ao sair, fomos surpreendidos por
um grupo de neonazis, que fez um corredor polonés na porta do estabelecimen-
to. Nio tivemos opgao. Tivemos de passar com os comes e bebes que tinhamos
comprado no meio do corredor. Passamos em siléncio e com medo. Eramos
estrangeiros, e nao poderiamos chamar a policia, pois era justamente ela a nossa
plateia violenta. Entramos em nosso 6nibus e 14 estavam eles, fazendo outro pa-
reddo, para que desvidssemos e pegdssemos o caminho de saida da cidade.
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Teatro e socieda e nem sempre precisam andar juntos para que o teatro
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desem CI‘th S€u pa Cl. A encenacio possui um “CthOS ro rio”, uc ode estar
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€m desacordo com O que o pflbllCO espera dela.

13 A superacao do Mal

Se o teatro trata de todas as manifestacoes do humano, ele deve trazer o
Mal para o palco. Ninguém melhor do que o Marqués de Sade para essa tarefa,
o escritor que mergulhou no abismo do Mal de uma forma radical. Mas, por que
trazer o Mal para a cena, se é o que desejamos evitar, pelo bem da humanidade?
Por uma questao simplesmente medicinal: s6 podemos nos curar de uma doen-
¢a, quando a conhecemos. Sem o diagnéstico, ela pode nos matar.

Foi pensando nisso que montamos Os 120 Dias de Sodoma (2005), uma
das obras mais controversas da histéria da literatura. O romance de Sade (2018)
trata de cento e vinte dias de festividades libertinas realizadas por quatro homens
poderosos, que sequestram jovens para usd-los ao seu bel prazer, até que, final-
mente, todos estejam mortos ao final do evento.

Para podermos realizar o projeto, tinhamos de criar uma rede de con-
fianga, na qual pudéssemos falar sobre as questoes trazidas pelo texto: violéncia
sexual, fetiches, abuso de poder e silenciamento. Foram sete meses didrios de
uma pesquisa bastante profunda, onde muitas pessoas do elenco se abriram so-
bre temas tabus. Virias delas relataram situagoes de violéncia sexual sofridas na
infincia. A pedofilia é um tema ainda pouco abordado, por todas as camadas
de vulnerabilidade que traz: o abuso dentro do ambiente familiar, a vergonha, o
silenciamento da crianga e assim por diante.

Apbs a estreia, a reacao do publico era bastante heterogénea: pessoas que
se encantavam com o trabalho e outras que se chocavam e safam no meio da
apresentagdo. Vdrias diziam: “ - Por que escolher uma obra dessas? Que coisa
mais gratuita’.

Ainda no comego da temporada, os pais de uma das atrizes mais jovens
do elenco vieram assistir o trabalho. Era a estreia profissional dela. J4 no inicio
do espetdculo, o pai comegou a mostrar incomodo na plateia; sussurrava para a
esposa e se mexia muito no assento. Chocado com a violéncia dos libertinos, se
indignou e disse 4 esposa que iria até seu carro buscar uma arma, e que mataria
o homem/personagem que estava violando sua filha em cena. Fic¢io e realidade,
naquele momento, eram uma coisa sé para o pai da atriz. Sua mulher o contro-
lou. Ainda bem, caso contririo poderiamos ter um banho de sangue durante a
sess3o. Ela nos relatou o incidente na apresentagio seguinte, e todos na equipe
se sentiram fragilizados.

Meses depois, com a pega ainda em cartaz, a atriz tentou suicidio, preo-
cupando a todos. Entao, foi que a verdadeira histdria veio a tona: seu pai havia
abusado sexualmente dela durante toda a infincia. Apesar de no ter contado
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com o apoio inicial da mae, ela encontrou no elenco e nos debates do projeto a
coragem para enfrentar a situagio e levar o pai a corte. As provas foram irrefutd-
veis. Ele foi acusado, julgado, condenado e preso.

O teatro pode, sim, levar pessoas a prisao. O teatro que fazemos nos
Satyros nao tem medo de trazer o mal a cena. Para nés, s6 assim podemos mer-
gulhar na medicina teatral.

14 Toshanisha

Durante os anos em que trabalhei na institui¢io alema Interkunst, pude
entrar em contato com artistas de intimeros paises de forma profunda. Durante
sessenta dias, anualmente, um grupo de jovens artistas dividia seu cotidiano vin-
te e quatro horas por dia, apresentando-se em turné por cidades europeias. Um
dia, numa parada na estrada, sentei-me ao lado dos artistas quenianos. Percebi
o olhar que langavam para os europeus, que se esbaldavam em doces, balas e
chocolates comprados no posto de servigo. Eles, quenianos, s6 assistiam a cena,
até que um deles comentou: “- Os europeus passam o dia inteiro mastigando!
Naio se cansam nunca!”.

Rimos juntos. Mas aquele comentirio me chamou a atengao. Nunca tinha
ouvido eles falarem nada; eram sempre muito reservados. De repente, ougo um
comentdrio deles que me chamou aten¢io sobre como os africanos viam os eu-
ropeus. Sendo brasileiro, eles sentiram alguma seguranga em se abrir comigo. A
partir daquele momento, estabelecemos uma cumplicidade e confianca que foi
fundamental para o resto da nossa convivéncia no projeto.

Muitos anos depois, durante a pandemia, fomos convidados a desenvolver
um projeto de espetdculo digital com uma companhia queniana, a Bold Theatre
Kenya, fundada por Aroji Otieno’. O elenco era, basicamente, queniano, com
alguns integrantes brasileiros. Criamos um ambiente de fraternidade e seguran-
¢a, que s6 era possivel por sermos brasileiros; inclusive chegamos a falar sobre
isso. Em um dos ensaios, falei sobre o siléncio que observava nos quenianos
na relagao com os europeus. Entao, eles me explicaram que esse siléncio vinha
da opressao do periodo colonial, do medo e da desconfianga que os africanos
tinham dos ex-colonizadores. Contaram que existia até uma palavra em swabhili,
que definia esse sentimento: foshanisha. Foi nesse momento que pude entender
melhor algo que eu presenciara indmeras vezes, trabalhando com africanos. Um
resquicio do colonialismo.

Mas, esse olhar, a0 mesmo tempo atento e silenciosamente desconfiado,
também observei em virios momentos como encenador. Guardadas as devidas
proporgoes (e sio gigantes as diferencas), presenciei esse mesmo olhar descon-
fiado, e 0os mesmos siléncios e receios de se abrir em alguns e algumas atuantes,

5 Mais informacdes sobre a companhia podem ser encontradas na pagina disponivel
em:: https://www.facebook.com/BoldTheatreKe/. Acesso em: 04 set. 2023.
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diante da figura de poder que o(a) encenador(a) (e a encenagio) representa em
um processo artistico. E bastante dificil, para nao dizer impossivel, ser criativo,
se vivemos em um ambiente de silenciamento e opressao.

Como superar toshanisha na relagio com a equipe? Temos de estar sempre
atentos na interagio com os outros e as outras artistas da produco, para que esse
silenciamento nio ocorra. Cabe a nds essa responsabilidade.

15 A historia de Leo Moreira Sa: o teatro performando no corpo

Conheci Lu Moreira nos anos 1980. Eu era estudante iniciando os estu-
dos na Ciéncias Socias da USP e ela era famosa na cena alternativa, como bate-
rista da banda feminista de punk rock As Mercendrias, uma das minhas favoritas
na época. No entanto, depois de As Mercendrias, Lu se envolveu com o trifico
de drogas e ficou presa durante cinco anos. No presidio feminino, nasceu Leo,
sua identidade transmasculina.

Seis meses depois, por um acaso, estava entrevistando pessoas trans para
um projeto, e surge um homem trans. No meio da entrevista, reconhego Lu, ou
melhor, Leo Moreira S4, que tinha saido hd pouco tempo do sistema prisional.
Foi dessa entrevista que surgiu nossa reaproximagao.

Leo Moreira trabalhou como ator em Hipdteses para o Amor e a Verdade
(2010) e, em seguida, o convidei para exercer a fungao de iluminador e operador
de luz, em Cabaret Stravaganza (2011), uma peca de teatro ciborgue performa-
tivo. Durante os ensaios, ele teve um papel ativo no processo criativo. Um dos
aspectos da pesquisa ciborgue era a tecnologia de cirurgias plésticas como ex-
pressao da humanidade ciborgue. Leo Moreira, entao, deu seu depoimento pes-
soal sobre as transformagoes cirtirgicas que precisava realizar em seu corpo para
adequd-lo ao seu género, em especial a mastectomia, de forma a poder viver sua
identidade de forma mais plena. No entanto, o processo no sistema publico de
satde exigia uma série de procedimentos burocrdticos, que tornavam o processo
muito lento e cheio de entraves.

Foi nesse contexto que pensamos em uma cena performativa, no contexto
da peca. L4 pelo meio do espetdculo, Leo Moreira safa da cabine técnica, onde
estava operando a luz, e entrava no palco. Fazia um relato de sua condi¢io e da
importancia da cirurgia para que pudesse viver de forma plena sua identidade de
género. Duas atrizes, Julia Bobrow e Andressa Cabral, entravam com “tablets”,
onde havia os dados bancdrios de uma conta para que o ptblico pudesse contri-
buir com o levantamento de recursos para a realizacio da cirurgia.

Alguns espectadores realizavam doagoes através de transferéncia bancdria
a0 vivo, durante a cena. QOutros, anotavam os dados e faziam a transferéncia,
posteriormente. Outros, ainda, procuravam a equipe de produgio ao final do
espetdculo, para pedir os dados. Foi assim que levantamos parte dos recursos
necessdrios para a realizacio da cirurgia.
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Posteriormente, Leo Moreira e eu ganhamos o Prémio Shell de Melhor
[luminagao pelo espeticulo, e doamos o valor do prémio para complementar os
recursos. Assim, nosso teatro viabilizou a cirurgia de readequagao de género de
Leo Moreira S4.

Ao retornar da cirurgia, esta cena foi modificada. Ao invés de pedir do-
agoes, ele passou a relatar o processo de levantamento de recursos através do
espetdculo; o resultado vitorioso da cirurgia e de como se sentia no pés-cirurgia,
em relagao a sua identidade de género. O teatro pode coisas (aparentemente)
impossiveis. Coisas que impactam o publico. Coisas que impactam e mudam a
vida dos préprios artistas.

16 0 teatro é o hospital das almas e as origens do nosso teatro
digital

A medicina e o teatro andavam juntos para os antigos gregos (que nio
tinham nada de europeus no sentido moderno). A catarse aristotélica, funda-
mental para o pensamento teatral ocidental durante centenas de anos, era uma
metédfora que vinha do termo medicinal “katharsis” (purgacio ou purificagio).
O antigo Teatro de Epidauro, considerado o mais perfeito teatro em termos de
acustica e estética da Antiguidade mediterrinea, era dedicado ao deus grego da
medicina, Asclépio.

Durante a pandemia, sempre lembrava dessa histéria ao fazermos teatro
digital: estdvamos preocupados com a Covid-19, as infecgoes e os corpos doen-
tes. Cuidar dos corpos era fundamental. Mas, ao teatro cabe criar uma rede de
identificagdes e comunhio, cuidando da satide mental das pessoas. O teatro é o
hospital das almas.

Quando as primeiras restri¢des de impacto devido a pandemia comega-
ram no Brasil, ao redor da segunda quinzena de margo de 2020, os teatros foram
fechados. Abruptamente. Por periodo indefinido. Bateu um desespero generali-
zado. O que fazer? Quanto tempo isso iria durar?

Ivam Cabral teve uma rea¢io imediata: “- Nao podemos parar de fazer
teatro. Temos de resistir. Vamos para o “Instagram”?”. Eu topei, imediatamen-
te, € na mesma semana em que os teatros foram fechados, 14 fomos nés para o
corredor de casa, transmitir o espetdculo Zodos os sonhos do mundo (2020). Sem
técnica, sem conhecimento algum e sem ter ideia do que aquilo significava,
buscamos manter o teatro vivo em nds, por nés, para o publico e pelo publico.
Assim, conseguimos ter uma adesao imediata, com mais de mil visualiza¢des do

trabalho.

Na semana seguinte, um gerente comercial da Sympla, empresa virtual de
venda de ingressos para eventos, assistiu ao nosso trabalho. Pimentel nos procu-
rou ao final do trabalho e nos langou um desafio: “- Podemos oferecer uma sala
de Zoom para vocés experimentarem fazer teatro por li. Sem custos. Aceitam?”.
Mesmo sem saber nada sobre o Zoom, aceitamos. Por que nao?
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O primeiro ensaio com o elenco foi de muitas ldgrimas. Todos assustados
e perdidos. O futuro parecia sombrio para o planeta, e ainda mais ameagador
para o teatro. Aquela plataforma parecia um lugar desconfortavel: apesar de ter-
mos feito muitas pesquisas sobre a relagdo entre teatro e tecnologia durante mais
de uma década, nio tinhamos a menor ideia de como funcionaria uma sala de
Zoom, quais seriam os seus recursos e potencialidades.

Perguntamos aos dezenove atuantes dos Satyros se aceitariam o desafio
de testar a plataforma, que era a Gnica possibilidade disponivel para tentar fazer
teatro. Incrivelmente, todos aceitaram. Sem patrocinios, sem apoios e enclausu-
rados cada um e cada uma em suas casas, come¢amos a pesquisar 0 Zoonz.

Foram muitas as dificuldades. Nao sabfamos o que esperar, nem como
superar o tanto de dificuldades. Nao sabfamos como definir o que estdvamos
fazendo; nenhum manual europeu ou estadunidense comentava sobre isso.
Demoramos semanas para fazer cenas ao vivo e para descobrir ferramentas,
como compartilhamento de som, configuragio de cena e compartilhamento de
imagens. Querfamos fazer tudo ao vivo, como se faz no teatro “presencial” tradi-
cional, e nos colocamos esse objetivo.

Cada descoberta era um alivio. Podiamos, sim, traduzir a linguagem te-
atral para o ambiente digital. Demos, entdo, um nome a isso: teatro digital.
Aos poucos, fomos adaptando termos do teatro para o teatro “online”: entrada
e saida de cena, coxia (que passou a ser um grupo de “whatsapp”), deixas etc.
Os primeiros ensaios abertos foram em maio de 2020 e a reagdo foi bastante
positiva. Em junho, estreamos A arte de encarar o medo (2020) como pega de
teatro digital, com direito a assessoria de imprensa, venda de ingressos, convites
a jornalistas e hordrios de teatro, naquele modelo convencional. Os receios, en-
tretanto, eram muitos: por que arriscar, fazendo algo totalmente fora do padrao?
Alguém pagaria pelo ingresso? Como seria feita a comunicagdo para a imprensa?
E se falhdssemos, o que aconteceria com nossas carreiras?

A estreia foi emocionante. O publico, isolado em suas casas, embarcou em
nossa aventura e se identificou com ela. Depois da estreia, veio a comemoragao.
Extasiados com o sucesso daquela aventura aparentemente descabida, todos se
embriagaram, ao melhor estilo dionisfaco, mas mantendo-se cada qual em sua
casa. Bebiamos e celebrdvamos em uma sala do Zoom. Estdvamos felizes. O tea-
tro continuava vivo.

Imediatamente, comecaram os debates e uma tentativa de cancelamento
nas redes sociais: acusaram-nos de tudo o que se possa imaginar, em discussoes
acaloradas. Disseram que aquilo que faziamos nio poderia se chamar teatro; nos
chamaram de farsantes, de traidores. Chegamos a perder amigos, que afirmavam
que era um absurdo o que estdvamos fazendo, mesmo sem terem assistido ao
trabalho. Vale lembrar que toda essa guerra aconteceu entre os pares do meio
teatral. Infelizmente, nem sempre a comunidade do teatro sabe acolher o dife-
rente, 0 ndo-normativo.

Entdo, construimos a nossa trajetéria no mundo digital, com o Satyros
Digital: intimeras produgdes, com artistas parceiros de todo o planeta;
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apresentagoes para publicos que iam de Téquio a Joanesburgo, de Estocolmo
a Seattle. Premiacoes na India, nos Estados Unidos e no Quénia. Encontramos
uma nova linguagem possivel para o teatro. Democritica, humanista, nunca
antes imaginada. Tudo isso s6 foi possivel, porque nos permitimos assumir o
risco de errar.

17 Teatro e tecnologia

Nao existe nada mais humano do que a tecnologia. O segredo de Prometeu
foi, justamente, doado a4 humanidade para que ela se protegesse do caos da
Natureza e do exterminio. Desde sempre, o teatro se utiliza da tecnologia. O es-
crito mais antigo sobre teatro, o Papiro Dramdtico de Ramesseum (QUIBELL;
SPIEGELBERG; PAGET, 2022), foi escrito aproximadamente dois mil anos
antes da era crista. Em suas indica¢oes de encenacao, ja se falava do uso de tec-
nologias avangadas da época para a execu¢io do espetdculo ritual de coroagio
do faraé.

Quando comecamos a pesquisa sobre teatro ciborgue, isso ficou ainda
mais evidente para nds. No primeiro espetdculo feito com essa pesquisa, usamos
celulares (nossos e do publico), e entramos na internet projetando a interagio
das personagens com pessoas em salas de bate papo. Como o cinema, que de-
morou décadas para ser chamado de sétima arte, o teatro ciborgue encontra
resisténcias, que fatalmente cairdo por terra nos préximos tempos.

Fizemos mais de uma dezena de espetdculos pesquisando o teatro cibor-
gue®. A cada ensaio, o espanto com as milhares de possibilidades que iam surgin-
do nas muitas investigagoes ocorridas nos ensaios. Sem referéncias da tradigao
europeia; sem grandes apoios financeiros; tudo feito de forma bastante simples,
com os aparelhos celulares pessoais, aplicativos de fécil instalagdo e internet de
resolugdo familiar, criamos um universo préprio de improvisagoes e cenas que
parecia inesgotédvel.

A revolugio tecnoldgica, certamente, abrird portas para o teatro do futuro.
Teatro digital, virtual, hologrifico, robético — todos estes campos estao abertos
para a construgdo de novas expressoes artisticas.

18 Nosso teatro nunca mais sera o mesmo e outras formas de
presenca

A pandemia nos jogou no meio dos recursos que a revolugao tecnoldgica
da internet vem oferecendo hd décadas. Somente na internet poderiamos sobre-
viver. Foi assim que percebemos que o teatro digital é uma possibilidade.

Quando finalmente pudemos voltar ao presencial, ficou evidente que nem
todos os ensaios precisam ter a presenga fisica, exclusivamente. Existem formatos

6 Sobre o teatro ciborgue, ver em Menezes (2014).
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hibridos de plataformas em telepresenga que permitem encontros, debates, lei-
turas e apresentagao de referéncias. Isso, em alguns casos, funciona muito me-
lhor do que o formato do ensaio tradicional.

Em uma metrépole como Sio Paulo, com congestionamentos gigantes-
cos, viagens de duas horas de casa para o trabalho e inunda¢oes, nada melhor do
que pensar em alternativas que possam ser usadas.

Em Aurora (2021), nosso primeiro espeticulo de presenca tradicional de-
pois da pandemia, usamos formatos hibridos de ensaio de forma consistente e
com excelente dinimica. Nosso teatro nunca mais serd o mesmo. A revolugio
tecnoldgica nos permitiu vivenciar novas formas de presenca. A telepresenca
(MINSKY, 1980) j4 ¢ uma realidade do cotidiano humano neste século, e a te-
le-copresenga ¢é a possibilidade mais potente para a expressao teatral no mundo
tecnoldgico.

E curioso que, apesar de podermos chamar o teatro de a arte da “co-pre-
senga’ (GOFFMAN, 2010), ¢ recente a discussao sobre o que é presenga e quais
as formas de presenga que a tecnologia provoca, atualmente; mudanga que in-
terfere diretamente na percepg¢ao do teatro digital.

Entender que o teatro digital é diferente em esséncia do cinema faz parte
do processo de compreensio da presenga. O cinema se funda na presenca es-
pectral do ator e da atriz diante da plateia. O teatro digital, utilizado em uma
plataforma como a Zoom, é uma forma de tele-copresenga muito distinta da que
0 cinema constituiu.

O teatro deve mergulhar nesse debate sem preconceitos. S6 assim pode
permitir-se lancar novas possibilidades de futuro, no mergulho nas potencia-
lidades da tecnologia; assim como a humanidade estd se socializando de forma
completamente nova, com formas de presenga nunca vistas.

O teatro poderd expandir-se e dialogar com o mundo atual, se atravessar
esses impasses.

19 Tecnologia, acesso democratico e a arte de dizer “por que nao?”

Logo no inicio dos nossos ensaios da pega digital Zoshanisha com o elenco
do grupo Bold Theatre Kenya, Aroji Otieno, fundador do grupo, nos contou do
trabalho que fazia em um campo de refugiados no sul do Quénia. L4, segundo
ele, viviam vdrios artistas do Congo que haviam fugido do pais durante a Guerra
Civil. Ele nos fez uma provocagao: “- Por que nao chamar Ray, um dos atores
que vive no campo, para trabalhar digitalmente conosco?”.

Era uma proposta inesperada. Nunca antes tinha me imaginado traba-
lhando de forma digital com um artista isolado em um campo de refugiados.
Mas minha resposta foi rdpida, mesmo assim: “- Por que nao?”. Ray veio tra-
balhar conosco de forma digital. Através de um celular com poucos recursos,
ele localizou um recanto do campo em que o sinal da internet era um pouco
melhor, e comegou a ensaiar conosco.
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Ele nos contou das razées de sua fuga do Congo; dos nove anos em que
vivia dentro do campo, sem poder sair; da vida incerta de um refugiado; da vida
no campo; e das relagdes com a comunidade local e com os funciondrios con-
tratados para trabalhar l4. Seu carisma natural era contagiante e ousado. Seus
improvisos misturavam dor e humor de forma sempre inesperada. Sua criativi-
dade, inesgotavel.

A tecnologia, por mais que ainda seja limitada e nem sempre acessivel a
todos e todas, pode abrir caminhos surpreendentes. Para que pessoas como Ray
possam se expressar em meio ao mais triste dos isolamentos. Para artistas como
nés, que pudemos conhecer e dividir um fazer teatral com alguém tio talentoso.
Para o publico, que pode, através de artistas como Ray, conhecer mais do mundo
(enganosamente) confortdvel em que vivem. Por que nao?

20 Colonizado, ou colonizador?

Invengio do século XV, mas com origem nas Cruzadas, o colonialismo
europeu funda-se no patriarcado cristdo europeu, e tem como eixos principais a
exploragio econdmica, a hierarquia entre povos e grupos sociais com justificativa
étnico-religiosa, a hegemonia epistémica e a estrutura patriarcal cisgénera dualis-
ta. A exploragio econdmica construiu-se na base da produgio de monoculturas
agricolas e da explora¢io de recursos naturais de territdrios nio-europeus, atra-
vés da escravizagio de pessoas de “outras etnias”, dependendo do comércio de
pessoas escravizadas, que concorriam com a negociagio de produtos de origem
nao-europeia.

Foi a prerrogativa étnico-religiosa que deu aos cristaos europeus legitimi-
dade para a escravizagio e/ou subalternizagio de povos nao-europeus; sedimen-
tando a hegemonia epistémica, que negava qualquer reconhecimento a formas
de saber e modos de viver que nao fossem as européias, levando ao epistemicidio
das culturas alteras. A estrutura patriarcal cisgénera dualista, como um régio po-
der, também tornou habitual a opressao de mulheres e dissidentes de toda sorte
(“minorias” religiosas, pessoas LGBTQIA+ e assim por diante), os relegando a
condigao de exploragao econdmica, social e cultural.

Posteriormente, a partir do fim da Segunda Guerra Mundial, o espirito
colonial foi incorporado ao processo de expansio imperialista assumido, sobre-
tudo, pelos Estados Unidos.

Coloniza-se também através do teatro. Nao é exagerado constatar que a
histéria do teatro ocidental é, basicamente, a histdria dessas estruturas de poder
hegemonicas articuladas.

Foi ao trabalhar em Mato Grosso, na MT Escola de Teatro, fundada por
Flévio Ferreira e seu grupo Cena Onze, que percebi como eu era visto como
colonizador. De repente, me apercebi do lado diametralmente oposto daquele
que pensava ocupar. Foi um processo drduo entender minha postura colonial, e
que teria de mudar muita coisa em meu olhar, para poder me colocar em outra
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posic¢ao relacional: minha formagcao teatral foi baseada nos grandes dramaturgos,
diretores e pensadores europeus, enquanto minha carreira foi construida com o
idedrio da hegemonia ocidental.

Quando dirigi Os Desvalidos (2006), no grupo Imbuaca, de Aracaju, du-
rante quarenta dias, tive a oportunidade de estar em contato com o bumba-
-meu-boi, o reisado e outras manifestacoes nordestinas. Lindolfo Amaral, um
dos lideres do grupo, é um grande estudioso das manifestacoes de teatralidade
nordestina. Foi um grande aprendizado perceber que do meu lado existia uma
tradicio teatral singular, ancestral, que eu passara a vida inteira ignorando.

Entéo, descolonizar a minha perspectiva de diretor seria equivalente  des-
colonizar o conhecimento, como sugere Bhabha (1998); desconstruir as formas
coloniais com que concebo o teatro, e lutar pela legitimacao de teatralidades au-
toctones e de temdticas nao hegemonicas, assim como pelo empoderamento de
corpos e visdes de mundo subalternizados e/ou marginalizados historicamente.

Em outro momento, estava ensaiando 7he art of facing fear (A arte de
encarar o medo, 2021) com um elenco da Africa e da Europa. Numa determi-
nada cena, um homem transmitia a imagem de uma mulher cuidando de uma
crianca. Para mim, era uma situagao corriqueira, pois tinhamos feito uma cena
semelhante na montagem brasileira.

Foi quando duas atrizes suecas, Ulrika Malmgren e Katta Palson, me ques-
tionaram se havia percebido o 4ngulo da cAmera. Ele diminui a importincia da
mulher no quadro, elas disseram, fragilizando e infantilizando sua posi¢ao. Em
um primeiro momento, fiquei sem saber o que dizer. Nao conseguia perceber o
que elas queriam dizer; até cheguei a resistir ao comentdrio, mentalmente. Mas,
resolvi experimentar a proposta delas, mudando a posi¢io da cAmera. Entao,
notei uma mudanca rdpida na leitura da cena: com a nova posicio, a mulher se
encontrava mais poderosa e dona de si.

Assim como os corpos do elenco sio parte fundamental no processo, o
corpo da pessoa encenadora também carrega um olhar que traz seu viés préprio.
Somente em um trabalho de respeito mutuo e criativo, podemos dialogar bem.
Se a nossa visdo ¢ insuficiente para muitas coisas, vale tentar olhar com outros
olhos.

O processo de decolonizagiao’ nao deve ser enfrentado apenas pelo colo-
nizado, mas também pelo colonizador. Seja ele europeu, norte-americano ou
paulista, como eu.

7 Mignolo (2008) descreve esse processo como uma desobediéncia epistémica.
Ele escreve: "Sem tomar essa medida e iniciar esse movimento, ndo serd possivel o
desencadeamento epistémico e, portanto, permaneceremos no dominio da oposicao interna
aos conceitos modernos e eurocentrados, enraizados nas categorias de conceitos gregos e
latinos e nas experiéncias e subjetividades formadas dessas bases, tanto teoldgicas quanto
seculares.” [(MIGNOLO, 2008, p. 288)
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21 Gratidao, mestra!

Aprendo muito com artistas de grupos vulnerabilizados: adolescentes pe-
riféricos, pessoas trans, prostitutas, egressos do sistema prisional, traficantes e
refugiados. Através deles, saio da minha bolha teatral e vejo o mundo e as poten-
cialidades do teatro de forma mais engajada.

Foi no convivio com uma mulher idosa, trans, refugiada cubana, seguido-
ra do candomblé e prostituida que aprendi muito sobre teatro e sobre o mundo.
Ela nunca leu Aristételes, ou os grandes académicos europeus contemporaneos,
mas era uma verdadeira xama!

Obrigado, Phedra de Cérdoba e tantos outros marginalizados, que me
permitiram enxergar o mundo através dos seus olhos.

22 A danca dos fantasmas

O teatro profundo nos ensina a dangar com nossos fantasmas.
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