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RESUMUO: O ponto de partida se da pelo didlogo entre um alargamento do conceito de ‘dramaturgia’ exercitado
em experimentagdes cénicas contemporaneas, colocado em relagdo a espeticulos que tém como mote a
investigacio da memoria do ator/performer em uma perspectiva autoficcional. O trabalho sobre o “eu” e a
evocagio das memérias ¢ evidenciado como procedimento de cria¢io de um teatro performativo. Com base nestes
pressupostos e, tomando como objeto um trabalho artistico de relevancia nesta tematica e referéncia nas artes da
cena, o objetivo é compreender como a dramaturgia da memdria se constroi no processo de criacio do espeticulo
Kintsugi: 100 (sem) memidrias (2019) do Lume Teatro. Para tanto, os seguintes questionamentos sio levantados: Sob
quais perspectivas a memoria é configurada nesta obra? Como os limites entre o “real” e o ficcional sao definidos
nos processos de criagdo neste trabalho cénico? A metodologia empregada ¢ a da literatura comparada, na analise
texto/cena/petformatividade com vistas ao processo de composicio. A base tedrica se delimita principalmente
nos seguintes autores: Eco, Bortriaud, Lopes e nos relatos da atriz Ana Cristina Colla em entrevista nesta pesquisa
elaborada, entre outros. Como resultado, constatamos que a 'memoria criadora' aliada a petformatividade fricciona
as fronteiras real/ficcional, redimensionando a cena e a dramaturgia contemporaneas.

PALAVRAS-CHAVE: Dramaturgia da memoria; Kintsugi 100 (sem) memorias; Performatividade; Processos de
criagao.

1 ANTES DO GESTO: INTRODUCAO

Este artigo é parte das pesquisas desenvolvidas durante o processo de mestrado da autora. Por
meio da evoluc¢ao de inumeras proposicoes tedricas e praticas nos estudos que trazem o ator/atriz para
o centro da discussao dos processos de criagdo, os contornos do teatro contemporianeo vao sendo
permeados pela performatividade, em que os limites da teatralidade sao explorados e, em alguns casos,
até mesmo colocados em xeque. O teatro dramatico ja nao consegue mais abarcar as necessidades das
experimentag¢des cénicas, que se ampliam em suas formas de expressao e apontam para novos horizontes.

Tal centralidade do ator nos modos de criagao ¢é tao expressiva que se percebe a necessidade do
seu encontro com a préopria memoria autobiografica/autoficcional nos processos constitutivos da obra
artistica. Desse modo, nossa intencao ¢ compreender este processo de construg¢ao dramaturgica (que

advém do trabalho de pesquisa do ator/petformer sob o viés da memoria em suas diversas acepgoes e
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da autofic¢do como molas propulsoras para a criagao) em termos de linguagem e seus desdobramentos.

Sobre este assunto, a pesquisadora Beth Lopes reflete:

A membdria, evidentemente, € a raiz dos procedimentos criativos do performer. Quando
se pensa em uma cartografia e nos meios pelos quais o performer a experimenta em
processos artisticos e espetaculos, sao muitos os exemplos do uso da memoéria como
impulso, como uma motiva¢io, como um tema ou como um procedimento pata tornar
o trabalho com o seu corpo um objeto cultural (LOPES, 2010, p. 135).

Caminhando por esse viés, nosso objetivo ¢ discutir os modos como a dramaturgia da memdria se
configura no espetaculo Kintsugi 100 memorias, sob quais perspectivas a memoria é configurada na
dramaturgia deste espetaculo e como sdo (ou nao sao) estabelecidos os limites entre o real e o ficcional,
em uma tentativa de compreender por quais motivos esta forma de criagdo esta ganhando espaco no
trabalho de artistas contemporaneos.

A metodologia empregada ¢ a da literatura comparada. Assim, o estudo acontece tanto na relagao
entre  linguagens, como no proprio entrelacamento  entre as  diferentes  esferas
texto/cena/performatividade com vistas ao processo de composicio e sistematizacio das dramaturgias da
memoria.

Partimos, assim, de possiveis conexdes entre memoria, autoficgao, performatividade e
dramaturgia, de modo a compreender a essencialidade destes entrelacamentos para novas formas de
criagao artistica. Sabemos, contudo, que cada processo criativo detém seus proprios meios técnicos e
operacionais, que se constituem, muitas vezes, conforme a necessidade que o préprio processo artistico
val engendrando. Neste sentido, é possivel perceber uma multiplicidade de formas de materializar estas
concepgoes.

Muitos sao os grupos, artistas e coletivos que tém trabalhado com estas aproximagdes na
contemporaneidade. Podemos encontrar ressonancias deste tema, por exemplo, no trabalho da diretora
argentina Vivi Tellas, o qual denomina de "biodrama", ou do diretor e pesquisador Marcelo Soler, que
cria a expressao "teatro documental”, como também em outros grupos que trabalham com possibilidades
destes "teatros do real", como o Teatro da Vertigem, Cia Hiato, Cia Mungunza, Mapa Teatro (Colémbia),
entre outros coletivos que sao referéncias artisticas fundamentais e caminham préximos a esta dimensao
estética de uma memoria autoficcional.

Também encontramos referéncias mais especificas e coincidentes com o termo que elegemos
(dramaturgia da memoria), no trabalho de Licia Sanchez (cujo livro intitula-se .4 Dramaturgia da Memiria no
Teatro-Danga), com aporte nas metodologias desenvolvidas pela coredgrafa alema Pina Bausch com seus
bailarinos em processos criativos de seus espetaculos. O pesquisador Aguinaldo Moreira de Souza

também utiliza o termo "dramaturgia da lembranca" para explicar os processos criativos que permeiam
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sua pesquisa pratica com alunos/atores, que deram origem a obra O Corpo Ator, de sua autotia, sé para
citar alguns exemplos.

Esta proliferacdo de teorizagoes sobre o tema, sem divida reiteram a necessidade de sua constante
discussdo e atualizagao tedrica. Entretanto, ha um aspecto comum entre todas estas elaboragdes, quer
dizer: a relagao imprescindivel entre teoria e pratica. E ¢, justamente, esta convergéncia que nos interessa.
E sob esta articulacio tedrico-pratica que iremos nos debrugar, a partir da eleicio do espetaculo Kintsugui
100 (sem) Memorias (2019), do Lume Teatro, que no fornece mais do que suporte metodologico, mas

inspiragao, impulso, vibragdao e poténcia para a analise que segue.

2 RESSOAM PALAVRAS NOS CORPOS E NOS GESTOS: UMA APROXIMACAO AO
KINTSUGI 100 (SEM) MEMORIAS

E importante salientar que a tentativa de analise que se delimita a seguir ndo deixa de ser
atravessada pela dimensio subjetiva e afetiva que também sustenta o olhar da pesquisadora/espectadora
nesta tarefa. Neste sentido, nao ha aqui a inten¢ao de atribuir significados fechados, mas sim de abrir
possibilidades de observagao e compreensao.

O espetaculo teatral Kintsugi: 100 memorias, do Lume Teatro (Nucleo Interdisciplinar de
Pesquisas Teatrais — UNICAMP), estreado em maio/2019, traduz, com forca cénica e poética, a memotria
— tanto como tematica, quanto como pulsdo criadora. O Lume Teatro é composto por um coletivo de
sete atores que se tornou referéncia internacional para artistas e pesquisadores no redimensionamento
técnico e ético do oficio de ator. Com 30 anos de existéncia, o trabalho do Lume ja alcancou 24 paises e

criou mais de 20 espetaculos. O espetaculo aqui referenciado é o mais recente trabalho do grupo.

Figura 1 — Cena do espetaculo Kintsugi

Fonte: Alessandro Poeta Soave (2019). Reproducio autorizada
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Neste trabalho, estao em cena os atores: Ana Cristina Colla, Jesser de Souza, Raquel Scotti Hirson
e Renato Ferracini, conforme mostra a figura 1. E interessante que, muito embora o foco dramatuirgico
do espetaculo esteja embasado em memorias individuais e do proprio coletivo, quem assina a dramaturgia
¢ Pedro Kosovski, convidado especialmente para este trabalho. Pedro ¢ dramaturgo, diretor teatral e
professor de artes cénicas, co-fundador da Aquela Cia de Teatro (2005), do Rio de Janeiro.

Ja a dire¢ao do trabalho é de Emilio Garcfa Wehbi, artista interdisciplinar autodidata argentino
que trabalha no cruzamento de linguagens cénicas. Fundador do grupo de teatro experimental El
Periférico de Objetos (1989), tem se destacado em varias frentes de atuacio nas artes. B caracteristico do
trabalho do diretor o estabelecimento de uma dialética com o espectadort, trazendo o tema da memoria
também para suas pesquisas.

Janete El Haouli e José Augusto Mannis assinam o desenbo sonoro do espetaculo. Janete é musicista,
pianista e pesquisadora com énfase em radio como midia experimental e tem apresentado suas criagdes
radiofonicas e poética experimental da voz de Demetrio Stratos em inimeros pafses. José Augusto é
compositor, performer eletroacustico, sound designer e atualmente dirige o LASom — Laboratério de
Acustica e Artes Sonoras da Unicamp.

Um aspecto a ser observado ¢ justamente o adensamento de diferentes profissionais das artes na
composicio do espeticulo. F cada vez mais comum a reuniio e intercimbio entre grupos artisticos para
processos de criagao compartilhados e em uma perspectiva mais coletiva.

Kintsugi 100 (sem) memorias assume um carater performativo, os atores narram suas memorias
individuais e as do préprio grupo, deixando reverberar a partir destas, uma memoria coletiva. Em
entrevista concedida pela atriz Ana Cristina Colla, ao ser questionada sobre a opgdo do grupo por uma

estética performativa e a relacao desta com a tematica da memoria, ela argumenta:

Ao convidarmos o Emilio para dirigir esse processo ja tinhamos em nosso mapa de
desejos trilhar pelo campo performativo, onde suas criagdes circulam fortemente,
rompendo com a representacdo ou melhor dizendo, problematizando, colocando em
cheque, o que nomeamos como representacio. Esse é um eixo central do trabalho do
Emilio e que tem conexao com essa tensio entre realidade e fic¢do que ambicionavamos
navegar. Essa “presentificacdo” das memorias, através da narrativa sobre as historias
afetivas envolvendo cada um dos objetos, nio teria a mesma forca apresentada de outra
maneira. A ideia de presen¢a veio construida pela sobreposi¢io do tempo real e o
ficcional. O proéprio conceito de memoria, no caso do Kintsugi, s6 tem sentido em sua
recriagdo no presente, partindo do encontro e da atualizagdo no aqui e agora, que dura
o tempo da cena. Ndo existe um personagem que narra, SOmos apenas nos, em carne
viva e exposta. E, digo por mim, essa qualidade de presenca é extremamente desafiante
e nada simples de viver. Muitas vezes, escapa pelos dedos (COLLA, Ana. 2020).

O nome do espetaculo condensa o mote desta pesquisa. Kintsugi ¢ uma técnica japonesa milenar

que consiste em reparar ceramica quebrada com uma mistura de laca e p6 de ouro, prata ou platina,
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ficando visiveis suas emendas e reparos, que dio ao objeto uma importancia ainda maior, carregam-no
de histéria e traduzem a beleza da imperfeicao.

Assim, o espetaculo se inicia, primeiramente com um brinde com saqueé, referéncia a um
acontecimento traumatico para o grupo que vai sendo revelado sob diversos pontos de vista, pela
narrativa de cada um dos atores, que vao se revezando em (re)contar esta histéria/memoria do grupo em
momentos alternados da pega.

Logo ap6s o brinde, um vaso de ceramica ¢ carregado por um dos atores até o centro do palco e
deixado ir ao chio intencionalmente, quebrando-se em diversos pedagos. Estes pedagos siao recolhidos,

varridos e, no transcorrer da apresenta¢ao, os atores vao se revezando para colar as partes.

Figura 2 — Cena do espetaculo Kintsugi

Fonte: Alessandro Poeta Soave (2019). Reprodugio autorizada

Na figura 2 é possivel observar no canto esquerdo da imagem, uma mesinha sob a qual estao os
cacos e o0 vaso que vai sendo reconstituido durante a apresentacio. Neste momento, ¢ o ator Jesser que
realiza esta acdo, que esta presente durante todo o transcorrer da cena.

A tltima cena mostra um foco de luz no vaso, escurecendo o restante do espago cénico. O vaso
que ressurge colado, reconstruido, tendo seus remendos a mostra e deixando um buraco, que nao pode
ser completado. Ja nao é mais o mesmo vaso. Assim, fica metaforizada a memoria, e na parte em que nao
ha reparagao possivel permanece o buraco, que ¢ o lugar da recriagio. Relacionando esta metafora, com

os procedimentos da memoria, citamos Lopes:

Ao acessar as vias profundas da vida pessoal do performer, a imaginacio evoca, distorce
e muitas vezes reinventa as lembrangas, fazendo-as vibrar nos gestos compostos por
diferentes niveis do real. Lembrar nio significa fidelidade aos fatos como eles realmente
aconteceram. Lembrar estd ligado ao imaginar, ampliar, omitir. Distorcer faz parte dos
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mecanismos da meméria, na medida em que nossa imaginac¢do acrescenta ou retira fatos
como uma auto defesa da sua mente. Tudo depende da natureza das conexdes que o
cortex estabelece no armazenamento ou dos fatores externos ou internos que afetam a
evocagio da meméria (LOPES, 2010, p. 137).

Ao mesmo tempo, cada nova apresentacao deste trabalho vai sendo materializada pelo(s) vaso(s)
quebrado(s) e reconstruido(s) e é assim, pelo objeto, que se estende também a memoria deste espetaculo.

Muito embora o espetaculo seja assumidamente performativo, colocando os atores em didlogo
direto com os espectadores, como personagens de si mesmos, ha uma ambiguidade sempre no ar, nos
deixando em duavida sobre a suposta “verdade” dos fatos narrados.

Umberto Eco, na obra Seis passeios pelos bosques da ficcdo, mais precisamente no capitulo intitulado
Protocolos ficcionais, fara uma discussdo sobre esta relagdo entre realidade e ficcdo na literatura, que se

encaixa aqui com a problematizagao proposta em cena, Como citamos:

Se os mundos ficcionais sdo tdo confortaveis, por que ndo tentar ler o mundo real como
se fosse uma obra de ficcdo? Ou, se os mundos ficcionais sdo tio pequenos e
ilusoriamente confortaveis, por que nao tentar criar mundos ficcionais tio complexos,
contraditérios e provocantes quanto o mundo real? (ECO, 1994, p. 123).

Assim, esta indagacao proposta por Eco é colocada a prova pelo grupo Lume Teatro a partir da
criagao do espetaculo Kintsugi 100 memorias, onde o embaralhamento proposital entre o mundo real e
ficcional esta estabelecido como estrutura tanto da dramaturgia, quanto da cena. Ao ser questionada sobre

este tema, Ana Cristina Colla relata:

Fico feliz que vocé tenha feito essa conexao com a frase do Umberto Eco. Sim,
podemos afirmar que essa foi uma das nossas ambicOes, confrontar as fronteiras e
limites entre o real e o ficcional. No primeiro momento, o espetaculo deixa claro que
iria trabalhar a partir de arquivos pessoais, documentos, objetos, memorias, conteddos
autobiograficos preciosos para cada um de n6s e, no decorrer da obra, esse “pacto” com
o real vai ganhando novos desdobramentos e perspectivas, agregando novas camadas
(COLLA, Ana. 2020).

Nota-se que ha uma necessidade de fazer emergir as memorias, dando-lhes espa¢o e debrugando-
se justamente naquelas que desejam ficar esquecidas, encobertas. Assim, a “bagunca” dos 100 (cem)
objetos que, aos poucos, vao enchendo o espago vazio da cena junto das narrativas que lhes atribuem
sentidos com as histérias pessoais e coletivas, materializam estas memorias que tinham, por vezes, o

desejo de permanecerem adormecidas. Em atos de ressignificagao. Sobre isso, Ana Cristina conta:
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Fomos assim, durante o caminhar, coletando registros, documentos (revistas, papéis,
desenhos), livros, objetos, fotos, gravagoes, cacos, rastros. No primeiro encontro de
criagdo com o diretor Emilio Garcia Wehbi, apresentamos o histérico da pesquisa até
aquele momento, utilizando esses registros como suporte para trazé-lo para dentro da
pesquisa e partilhar todas as derivas que haviamos feito até ali. Ja nesse encontro Emilio
nos aponta o quanto essas materialidades ja eram os rastros da pesquisa e o quanto a
riqueza desses materiais poderia compor a propria narrativa do espeticulo,
principalmente em se tratando do tema da memoria e do esquecimento. Passamos, a
partir dai, a escavar essa meméria encravada nos objetos que possufam algum valor
afetivo para cada um de nés e explorar narrativas sobre a historia dos mesmos (COLLA,

Ana. 2020).

Figura 3 — Cena do espetaculo Kintsugi

Fonte: Alessandro Poeta Soave (2019). Reproducio autorizada

Na figura 3 podemos observar a composi¢ao final do espago cénico, preenchido pelos 100 objetos
que povoam a cena e sao estimulos para a constru¢ao da ‘dramaturgia da memoria’. Ao final do
espetaculo, a mistura e a “bagunca” dos objetos no espaco sao uma forma de materializar e presentificar
tais narrativas desenvolvidas em cena.

Porém, as 100 (cem) memorias sio também um jogo semantico, pois a0 mesmo tempo em que
os atores catalogam 100 (cem) memorias a partir do uso dos objetos que as fazem virem a tona, também
desenvolvem uma pesquisa de campo sobre o Alzheimer, em que discutem sobre o que significa estar
“sem memorias”. Um ponto alto do espetaculo ¢ quando, ao mostrar fotos de pessoas com Alzheimer
entrevistadas para a pesquisa, os atores anunciam os relatos de cada um dos entrevistados sobre a relagao
com a doenga, que se manifesta neles em estagios diversos.

O relato de uma das entrevistadas com a doenga ainda em estagio inicial, ao ser questionada sobre
o que nao gostaria de esquecer, responde: “Nada, eu nio gostaria de esquecer-me de nada!” Neste
momento de alta carga dramatica, ¢ evidenciada a grandeza da memoria para a constituicio de quem

somos e de quem Sseremos.
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Outro entrevistado, ja em estagio mais avangado da doenca, mostra por meio do movimento a
memoria registrada em seu corpo, movendo-se como quem se prepara para jogar ténis. Pela narrativa do
ator sabe-se que este Senhor tinha grande afeicio pela modalidade esportiva na adolescéncia. Na figura
4, os atores reproduzem o movimento do entrevistado em camera lenta e por meio do gesto podemos

ver a densidade dramatica desta constatagao.

Figura 4 — Cena do espetaculo Kintsugi

Fonte: Alessandro Poeta Soave (2019). Reproducio autorizada

Esse mistério sobre o funcionamento da memoéria ¢ discutido por Bergson. Ele diferencia
percepgao e lembranca e explica que enquanto a percepgao é imediata, a lembranga permanece, é aquela
parte da percepgao que se fixa, por algum motivo, na memoria e ressurge quando alguma associagdo com

ela aparece. Bergson determina estas associagdes como graus de memoria e atenc¢ao afirmando:

[..] as lembrancas pessoais, exatamente localizadas e cuja série desenharia o curso de
nossa existéncia passada, constituem, reunidas, o ultimo e mais amplo invélucro de
nossa memoria. Essencialmente fugazes, s se materializam por acaso, seja porque uma
determinagio acidental precisa de nossa postura corporal as atraia, seja porque a propria
indeterminac¢do desta postura deixa o campo livre para o capricho de sua manifestacio
(BERGSON, 2000, p. 59).
Ja, outra senhora entrevistada ainda no inicio do diagnostico, professora universitaria aposentada
com grande satisfacao pelo conhecimento, brinca: - “Agora eu posso ler varias vezes os livros que sempre
. 1 . . o
amei, porque me esque¢o logo em seguida”. Assim, vao sendo narradas as histérias destas pessoas que

estdo destinadas a perder de si sua propria esséncia. Na figura 5 o ator Renato Ferracini mostra a

fotografia desta senhora, narrando e rememorando o momento da entrevista.
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Figura 5 — Cena do espetaculo Kintsugi

b 3d

Fonte: Alessandro Poeta Soave (2019). Reprodugéb autorizada

Como dissemos, as diversas versOes criadas para recontar um mesmo acontecimento traumatico
para o Lume, também ressalta o olhar do grupo sobre a memoria. As tantas versdes (narradas
alternadamente por cada um dos atores, sem uma ordem cronoldgica ou fixa no espetaculo) deixam clara
a ideia de que a memoria, na concepgao do grupo, nao ¢ monumentalista e fixa, mas sim um exercicio do
presente para revisitar o passado, sem linearidade e fragmentada.

Como cada um dos atores estabelece detalhes e pontos de vista diferentes para a mesma
“histéria”, a palavra é colocada em duvida, a prova, como se quisessem, cada qual ao seu modo,
convencer o publico. E colocado em duvida o carater autobiografico na concepg¢ao mais tradicional deste

género, devido a multiplicidade de versoes. Sobre isso, Ana Cristina Colla explica:

A narrativa central (a da briga) ganha novas versoes, na medida em que é retomada por
cada um/uma de nds, apresentando variantes, préprias dos fluxos da memorias e das
infinitas perspectivas que a compOem, até extrapolar e ganhar corpo delirante,
esgarcando a fronteira do que poderia ser crivel dentro dos parametros do “real”. Até
que, nas cenas finais, os préprios documentos revestidos do sagrado, apresentados
como preciosidades em sua carga afetiva e histérica, vao sendo rasgados, zombados,
destruidos, colocando em duvida sua veracidade. N2ao nos interessava, em nenhum
momento, fazer um espetaculo confessional, como testemunho do real, da histéria do
grupo ou de nossas vidas pessoais. Nos instigava a poténcia das experiéncias vividas,
das memoérias que nos compunham, em suas dores, marcas, docuras, cicatrizes,
construcdes, recriacoes, desconstrucdes. Nao nos interessava a celebracido vazia de
nossas memorias, mas a abertura para o esquecido, o que ndo se quer lembrar, ao
recalcado, abrindo buracos e frestas para novos olhares. Ir além de uma fidelidade ao
passado, na direcdao de uma ressignificacio do presente. Acho impossivel definir limites
entre o real e o ficcional e, se esses limites existem, ndo me parecem interessar, em
nenhum aspecto, para o campo das artes (COLLA, Ana. 2020).
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Nio conseguimos saber quem esta falando “a verdade” ou quem esta narrando a “versao oficial”
da histéria. O espectador busca, ilusoriamente, por uma verdade que é colocada a prova, que s6 se faz
presente em pedagos, nos fragmentos de memoria de cada um dos integrantes e na relagdo estabelecida
com o espectador que as costura a partir de seu olhar e de suas proprias vivéncias com o tema proposto.
"Parece que a ficcionalidade se revela por meio da insisténcia em detalhes inverificaveis e intrusGes
instrospectivas, pois nenhum relato histérico pode suportar tais efeitos de realidade” (ECO, 1994, p.
128).

Justamente sao os detalhes inverificaveis que vao sendo trabalhados na narrativa de cada um dos
atores, que se revezam e impoe, pela forma da narracdo (voz, entonagdo, pausas, gesto) e pela presenca
cénica, um carater de “verdade” que confunde e seduz o espectador.

Outra estratégia para ampliar ainda mais a ambiguidade da narracio ¢ nominar os demais
integrantes do Lume como: Alfa, Beta e Gama, deixando an6nimos os agentes da histéria narrada que
nao estao presentes em cena. Os sentidos também vao ficando tanto mais ambiguos, quanto mais a
narragao se da sob uma perspectiva cotidiana, prosaica, que ja ¢ prépria deste género, porém ¢ reforcada
na expressao dos atores. Sobre isso, citamos Eco: "Mas, se a atividade narrativa esta tdo intimamente
ligada a nossa vida cotidiana, sera que nao interpretamos a vida como fic¢io e, ao interpretar a realidade,
nao lhe acrescentamos elementos ficcionais?" (ECO, 1994, p. 137).

Por meio deste questionamento, Eco nos mostra que a distingao real/ficcional esta longe de ser
estabelecida de uma forma fixa, simplificada, do mesmo modo como ¢ traduzida no espetaculo por meio
da condi¢ao da meméria, que naturalmente, mistura real/ficcional e se rectia continuamente.

Vemos que o espetaculo intenciona produzir no espectador reflexGes sobre o seu préprio
conceito de memoria, criando efeitos que causam um estranhamento, quando ja nao sabemos mais até
onde vai a narragao da “realidade” e quando e como entra a fic¢ao. Mas, de fato, importa distinguir isso?
Por que buscamos incessantemente fazer esta distingao? Para nos ajudar a compreender esta questao

mais profundamente, Hilmann distingue dois tipos de realidade: a publica e a psiquica, conforme explica:

[..] a realidade é de dois tipos: primeiro, o mundo significa a totalidade dos objetos
materiais existentes ou a soma das condi¢des do mundo exterior. A realidade é publica,
objetiva, social e, normalmente, fisica; segundo, existe uma realidade psiquica niao
avaliada em espaco — o reino da experiéncia particular, que ¢é interior, desejosa,
imaginativa. Tendo separado a realidade psiquica da realidade exterior ou bruta, a
psicologia elabora varias teorias para juntar as duas ordens, ja que a divisao é realmente
preocupante. Isso significa que a realidade psiquica nio foi concebida para ser publica,
objetiva ou fisica, enquanto a realidade exterior, a soma dos objetos e das condi¢oes

materiais existentes, foi concebida para ser completamente destituida de alma. Assim
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como a alma existe sem mundo, o mundo também existe sem alma (HILLMAN, 1993,
p- 11).

Sera a partir destas elaboragdes, destes questionamentos, que o Lume parece querer questionar
estes principios cartesianos fundantes dos binarismos, como realidade/ficcio. A realidade intetior
corresponderia, portanto, a uma parte da realidade, o que estd imerso em todo o espetaculo, pelas historias
individuais e suas respectivas subjetividades na criagao para a cena. Ainda, quanto a este tema, sob uma
otica semelhante, Eco afirma: “o que ocorre com frequéncia ¢ que nao decidimos entrar num mundo

ficcional; de repente nos vemos dentro desse mundo” (ECO, 1994, p. 131). E argumenta:

Na fic¢do, as referéncias precisas ao mundo real sdo tio intimamente ligadas que, depois
de passar algum tempo no mundo do romance e de misturar elementos ficcionais com

referéncias a realidade, como se deve, o leitor ja ndo sabe muito bem onde esta (ECO,
1994, p. 131).

E exatamente assim que nos sentimos em Kintsugi, somos movidos a principio por uma busca
do “real” que, depois, pela cena, se transforma em uma busca pelo nosso proprio “real”; gerado a partir
do objeto ficcional, ou seja, o espetaculo.

Também, em diversos momentos do espetaculo, a questao do esquecimento individual mescla-se
com os esquecimentos coletivos, numa contundente critica politica sobre a atual conjuntura do Brasil.
Na figura 6 podemos ver uma cena que trata desta perspectiva. Observa-se, logo abaixo do ator Jesser a

placa onde se lé: “Brasil: ame-o ou deixe-0”, slogan na ditadura militar brasileira.

Figura 6 — Cena do espetaculo Kintsugi
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O primeiro encontro dos atores para dar infcio ao processo deste espetaculo coincide com o
mesmo dia do incéndio que destruiu o Museu Nacional do Rio de Janeiro. Este fato é relatado no
espetaculo e materializado por uma fotografia mostrada pelo ator Jesser, uma forte metafora para a
producdo de sentidos que se quer trazer sobre a questio do apagamento da memoria. Sobre isso, o

dramaturgo do espetaculo afirma:

E resgatar do passado um vaso semelhante que nos iludiria com uma capa abrilhantada
de verniz, sem fissuras, mas também sem historia? Afinal, o que se deseja restaurar é
mesmo aquela ilusao de prote¢do e seguranca, “como nos velhos tempos”, nesse Brasil
de 2019. Uma comunidade que disfarca as suas fissuras, uma histéria que ndo se revé
criticamente, uma memoria saudosista que ignora o presente, estd em vias de um
acidente ainda mais doloroso e, talvez sim irreconcilidvel: de partes que se querem

aniquilar umas as outras, de fragmentos que se querem ver transformados em péd
(KOSOVSKI, 2019, s.p.).

Desta forma, a dramaturgia do espetaculo, nao deixa também de costurar as demais camadas de
trabalho sob a memoria, a importancia de revisitar a memoria coletiva, propondo questionamentos que
podem fazer ressurgir novas percepcoes e novas 'verdades' de uma hist6ria habilmente construida. Sobre

esta questao relacionada ao processo criativo, Ana Cristina conta:

Naturalmente o nimero dos objetos foi se ampliando para além dos objetos pessoais,
expandindo para os figurinos, instrumentos, diarios de trabalho, referentes a espetaculos
e criagOes anteriores e que compunham nossa memoria partilhada como criadores que
atuam juntos ha 26 anos no Lume. A memoria social veio como urgéncia nesse
momento onde os apagamentos voluntarios de nossa histéria como pafs se processam
de forma violenta (COLLA, Ana. 2020).

Percebemos também como esta dramaturgia ¢ tecida sempre pela interagao entre a lembranca do
passado e a sua relagdo direta com o momento presente por meio da agao de narrar que, conforme afirma

Eco, explicando a teoria de Greimas sobre a semiotica:

A.J. Greimas baseou toda a sua teoria de semidtica num modelo actante, uma espécie
de esqueleto narrativo que representa a estrutura mais profunda de qualquer processo
semiolégico, de modo que a narratividade é [...] o principio organizador de fodo discurso
(ECO, 1994, p. 130).

Essa tensao constante entre o real e o ficcional, em um lugar que é feito sempre de fiapos de
memorias, de fragmentos, de cacos é uma constante neste trabalho. Nesse sentido, a memoria é aqui

configurada sob uma perspectiva de recriacdo, reinvencio. E preciso reelaborar o passado para se
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compreender o presente, num movimento sempre dialético. E, a partir dessa reflexdo, fica evidente a
necessidade de um teatro cada vez mais performativo, para que tudo o que precisa ser dito, possa ser

dito.

3 TRANSCORRE E REVERBERA: NOVOS HORIZONTES DRAMATURGICOS

Retormando as questdes iniciais, podemos confirmar entdo, que nesta obra, a dramaturgia da
memoria é construida, centralmente, por meio dos objetos que sao apresentados e ressignificados, a cada
narrativa. Também constatamos que nao ha outro modo de olhar para a memoria, que nao seja sob uma
perspectiva de recriagao e relagiao direta com o presente.

Podemos também afirmar, que os limites entre o real e o ficcional nao sao e nem devem ser bem
delimitados, ja que a memoria criadora nao é capaz de distingui-los perfeitamente. Ha uma inten¢ao
proposital em brincar com estes limites, confundir o espectador, justamente para provoca-lo a questionar

essas camadas de memorias. Ainda para tratar desta tematica, citamos Borriaud:

[-..] as obras ja ndo perseguem a meta de formar realidades imaginarias ou utdpicas, mas
procuram constituir modos de existéncia ou modelos de acao dentro da realidade
existente, qualquer que seja a escala escolhida pelo artista. Althusser dizia que sempre
se toma o trem do mundo em movimento; Deleuze, que "a grama pressiona no meio",
e ndo por cima nem por baixo: o artista habita as circunstancias dadas pelo presente
para transformar o contexto de sua vida (sua relagio com o mundo sensivel ou
conceitual) num universo duradouro (BORRIAUD, 2009, p. 16-17).

Assim, este espetaculo confirma a necessidade da reinvencao da dramaturgia de nosso tempo, para um
processo de criagao dramatirgica compartilhado, visto e revisto como coletividade, sem regras fixas e

rigidas que possam reduzir suas infinitas possibilidades.

Em outros termos, ja nio se pode considerar a obra contemporinea como um espago
a set percotrido (a "volta pela casa" do proprietitio é semelhante a do colecionadot).
Agora ela se apresenta como uma duracdo a ser experimentada, como uma abertura
para a discussao ilimitada. A cidade permitiu e generalizou a experiéncia da proximidade:
ela é o simbolo tangivel e o quadro histérico do estado de sociedade, esse "estado de
encontro fortuito imposto aos homens", na expressio de Althusser, em oposicio aquela
selva densa e "sem histéria" do estado de natureza na concepgio de Jean-Jacques
Rousseau, selva que impedia qualquer encontro fortuito mais duradouro. Esse regime
de encontro casual intensivo, elevado a poténcia de uma regra absoluta de civilizacio,
acabou criando praticas artisticas correspondentes, isto é, uma forma de arte cujo
substrato é dado pela intersubjetividade e tem como tema central o estar-juntos, o
"encontro" entre obsetvador e quadro, a elaboragdo coletiva do sentido (BORRIAUD,
2009, p. 17).
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Deste modo, o espetaculo Kintsugi 100 memdrias efetiva o que estabelece Borriaud, num exercicio
ininterrupto das intersubjetividades, tanto na relagio do ator com suas préprias memorias, recriando-as
no ato da performance, como na relacio com os demais integrantes do coletivo que compoem a obra e,
principalmente, pelo didlogo que estabelece com os espectadores, incitando-os a encontrar nas memorias
dos atores e do proprio grupo, elementos de ressignificaciao de suas proprias memorias.

Sem duvida, estas novas praticas cénicas prenunciam um novo lugar também para o campo da
dramaturgia, num conceito que se expande e alcanca novos patamares, menos segmentados e mais

ampliados, hibridizados com a pratica teatral contemporanea.
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Title
Kintsugi 100 (without) memories: a performing self-fictional gesture to converge with dramaturgy of memory.

Abstract

The starting point happens with a dialogue between a broadening of ‘dramaturgy’ concept that is performed in
contemporary scenic rehearsals/ assays, regarding shows whose aim is investigating the actor’s/petformet’s
memory in a self-fictional perspective. The study concerning “I” and memories evocation is highlighted as a
procedure to create a theatrical performance. Based on these assumptions and, taking a relevant artistic work in
this theme as the object, which is also a reference in the performing arts, this study aims at understanding how the
dramaturgy of memory is built during the creation process of Kintsugi show: 100 (without) memories (2019) by
Lume Teatro. Therefore, the following questions are: based on which perspectives is memory set in this work?
How boundaries between “real” and fictional are defined during creative processes in this scenic work?
Comparative literature is the applied methodology in text/scene/performativity analysis according to the
composition process. The theoretical basis is delimited mainly by the following authors: Eco, Borriaud, Lopes and
in some reports from an interview with the actress Ana Cristina Colla for this research, among other researchers.
As a result, we found out that 'creative memory' plus performativity touches real/fictional boundaries, resizing the
contemporary scene and dramaturgy.
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