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APRESENTAÇÃO

  Belém – Casa do Pão ou lugar de comida, conforme descrito no dicionário bíblico (2000:73) - possui uma enorme tradição nas montagens da Paixão de Cristo, uma das heranças do teatro jesuíta. Juntamente com os pássaros juninos e cordões de bois, a Paixão de Cristo representa, ainda hoje, uma das mais importantes manifestações do teatro popular da cidade de Belém. A despeito de sua popularidade, muito pouco se tem registrado sobre esta forma de teatro em Belém do Pará. Umas das poucas citações encontramos em Salles:

A quaresma permite de longa data a encenação do martírio de Cristo, como o natal propiciou o nascimento. Autos natalinos e quaresmais funcionaram como importantes instrumentos pedagógicos e políticos dos missionários, e ainda hoje constituem um tipo de atividade nas paróquias suburbanas no Pará, como decerto em todo o mundo cristão. Os autos da paixão são poucos inovadores e na verdade, não se afastam dos textos bíblicos. (SALLES 1994, p.385).

  Contudo, nada se encontra a respeito da encenação e do trabalho dos atores de Paixão de Cristo. Escolher como objeto de estudo a Paixão de Cristo contemporânea, requer enfrentar com atenção, alguns conceitos e dogmas cristalizados no estudo do teatro brasileiro. Afinal, é a representante primeira da pedagogia Jesuíta no país, o baluarte da dominação epopéia e o estandarte maior da alienação do povo. Por último, é um teatro cujas características sempre remetem a adjetivos como falso, canastrão, caricatural e outros. Podendo Resumi-lo, em um termo usado na cidade de Belém: “teatrinho de paróquia”. Minha perspectiva com este trabalho é menos alimentar o debate por esse viés, do que perguntar aos autores da paixão de Cristo contemporânea as suas maneiras de organizá-las, encená-las, compreendê-las. Desta forma, aliamo-nos ao pensamento que considera os estudos da linguagem como chave para a compreensão do pensamento humano.  Como professora da ETDUFPA, freqüentemente recebo alunos que participam como atores ou espectadores desta forma de espetáculo. Portanto, considero importante um trabalho que possa compreender e dialogar com esta forma, esta maneira de fazer, esta poética.

1. INTRODUÇÃO

Esta dissertação tem por objetivo geral realizar um estudo da Paixão de Cristo
 contemporânea na cidade de Belém do Pará, através de um estudo comparativo dos processos de criação dos atores/performers dos espetáculos: Paixão Barata e Madalenas, montagem da Escola de Teatro e Dança da UFPa e o espetáculo Paixão de Cristo, do Grupo de Jovens da Paróquia São José de Queluz.

A pesquisa desdobra-se em seus objetivos específicos ao identificar através de estudo comparativo dos diversos formatos de espetáculos, as formas de organização dos grupos, as características e os princípios dos universos artísticos. Para tanto, estabelecemos a estratégia de distinguir dois espetáculos: Paixão Barata e Madalenas, montagem da Escola de Teatro e Dança da UFPa e o espetáculo Paixão de Cristo, do Grupo de Jovens da Paróquia São José de Queluz - como representativos de dois grupos, definindo o corpus de amostragem em Paixões paroquianas e paixões não paroquianas, centrando o foco da pesquisa na investigação dos processos criativos dos atores/performers na elaboração dos signos corporais e estéticos, definido aqui como o corpo devoto.

Os objetivos específicos da pesquisa se desdobraram, portanto, em cartografar as diversas figurações estéticas
 que compõem o imaginário mitológico e/ou urbano em que se insere e se articula a paixão de Cristo e seus atores/performers. Identificar os princípios e as leis que regem a elaboração dos signos corporais e estéticos (corpo devoto) em cada universo artístico. Apontar nas semelhanças e diferenças as noções e princípios do corpo devoto formulado pelos grupos em estudo. 

 Esses objetivos foram realizados na medida em que respondemos a seguinte problematização: Quais os objetos a que se referem os signos corporais elaborados pelos atores? Quais as figurações estéticas que estão presentes no imaginário mitológico e urbano em que estão imersos os atores/performers da Paixão? Em que medida contribuem para a elaboração do corpo devoto? Quais os princípios que regem os universos artísticos das Paixões em estudo e como se estruturam os argumentos dos signos que se traduzem em um corpo devoto? Quais as semelhanças e diferenças nos dois grupos investigados? Em que medida a construção do corpo devoto caracteriza a Paixão de Cristo Contemporânea? A especificidade e os elementos comuns encontrados no estudo comparativo nos possibilitam apontar para os princípios artísticos dos grupos?

Esta pesquisa contemplará uma abordagem do método fenomenológico, através de uma pesquisa qualitativa do tipo etnográfica. A etnografia “é a descrição de um sistema de significados culturais de um determinado grupo” (SPRADLEY apud LUDKE E ANDRÉ 1986 p.15).

A pesquisa etnográfica compreende três etapas. Primeira etapa: Pesquisa Exploratória que compreende a seleção e definição de temas e problemas, as áreas de estudo e os grupos que serão examinados, assim como os contatos que serão estabelecidos para o contato em campo. Esta etapa foi realizada no período de março/abril de 2002. Segunda etapa: consiste na busca sistemática e elaborada dos dados fundamentais apontados no projeto, e que ajudarão a compreender e interpretar o fenômeno estudado. Terceira etapa: corresponde a confrontação dos dados recolhidos com as teorias e conceitos apontados pelo projeto como de maior eficácia para avaliação do fenômeno.

A semiótica Peirceana é trazida a esta dissertação como a base teórica fundamental, seu conceito triádico signo-objeto-interpretante constitui-se como lente teórica para toda a investigação dos processos criativos dos atores/performers, estabelecendo o trabalho do ator/performer como a elaboração dos signos estéticos e corporais, os objetos a que se referem, os princípios em que se estruturam as suas criações, bem como os recursos criativos, ou os caminhos que permitiram a elaboração de seus trabalhos. Desta forma, desenhando o movimento interpretante do signo percorrido pelo ator/performer.

O estudo da paixão de Cristo contemporânea tem como objeto de investigação a criação do signo corporal denominado, nesta pesquisa, como corpo devoto. Este signo, construído pelo ator/performer desta manifestação, não está desvinculado do contexto social e cultural em que estão imersos. Neste sentido, a teoria da complexidade de Edgar Morin nos permitiu cartografar esta Noosfera, esta esfera de idéias, valores, pensamentos e traçar as articulações estabelecidas pelos atores/performers na construção deste signo estético. A teoria da complexidade permite a este trabalho um mergulho no contexto cultural em que se encontra o fenômeno da paixão de Cristo, compreendendo-a como um sistema complexo de pensamentos, neste sentido congrega-se a abordagem peircena que compreende signo como pensamento.

Os estudos da performance, estruturados por Schechner, fornecem-nos o instrumento competente para traçar os formatos, os princípios e as diversas organizações desta manifestação. A rede teórica proposta pelo autor amplia e reconstrói os estudos da arte por uma visão que prioriza a organização de seus criadores e pensamentos, desobrigando-o de uma abordagem que os enquadre à  formatos distintos de sua cultura, valores e organização. De tal modo que o diálogo complexo proposto por Morin os completa e os fortalece teoricamente. Todas esses conceitos e desdobramentos citados nesta introdução serão discorridos no primeiro capítulo da dissertação, bem como nos demais capítulos, quando o objeto assim o exigir.

2. Capítulo 1: OS FUNDAMENTOS DA PAIXÃO

   A pesquisa Belém Apaixonada – A construção do corpo devoto nos processos performáticos das paixões de Cristo em Belém do Pará - investiga o processo de criação artística desta forma de espetáculo tradicional na cidade de Belém, através do sujeito que a produz: o ator/performer. A investigação deste signo estético e corporal permite-nos averiguar os diferentes recursos e estratégias traçadas pelos atores/performers e demais criadores da manifestação, de tal modo que nos é possível cartografar
 os diversos formatos em que se apresenta este ato espetacular, as várias leis e princípios que regem sua criação, bem como os inúmeros objetos a que se referem e se articulam os signos estéticos e corporais.

O verbo cartografar que semanticamente traduz a idéia de mapeamento, neste texto alia-se ao termo deleuziano que o compreende em uma subjetividade. Um mapa que não se constrói de forma a totalizar uma realidade, mas que se constitui em um sistema capaz de compreende-la, podendo expandir-se e reduzir-se de acordo com os interesses de quem o utiliza e para o que se propõe a servir. Nesta dissertação, a paixão é cartografada em um sistema que sofre transformação constante, de acordo com o universo de idéias e pensamentos que se conectam a este ato espetacular, a Paixão de Cristo.

A seguir, passamos a expor os instrumentos teóricos utilizados para a construção do corpus da pesquisa.

2.1. Corpo devoto, um Signo
 O corpo devoto é um signo corporal e estético, produzido pelos atores/performers da paixão de Cristo através de seus processos criativos traduzidos em cena por uma corporeidade, ou seja, uma determinada qualidade externada pelo corpo do ator/performer.  Matos define com precisão o conceito de corporeidade:

Quando falo na corporeidade estou me reportando a presença dos aspectos objetivos e subjetivos da experiência humana, pois estes não são estanques e se articulam nas percepções, no sentir, no agir e no pensar, formando uma teia de relações que vão determinar o constructo corporal. (MATOS, 2000 p.72)

O corpo, adjetivado pela palavra devoto, refere-se a um modo de ser: dedicado, sacrificado e emocionado. Este modo de ser é construído por vários caminhos, indutores e estratégias estabelecidas pelos criadores da cena e percorrida pelos atores/performers. Nesta acepção, o trabalho do ator/performer configura-se como um signo corporal, pois é no próprio corpo que a sua tarefa cênica materializa-se. O corpo será o instrumento que conduzirá o expectador a uma determinada informação. O ator/performance trabalha arduamente para cumprir esta tarefa. Este trabalho tem por objetivo tornar visível para o espectador uma determinada informação, uma sensação, um sentimento que provoque sua fruição, que o conduza a uma contemplação. Neste movimento o corpo do ator/performer desenha-se como um signo estético. O signo estético é construído para ser observado, visto e na definição Peirceana
: Admirado.

Admiráveis não no sentido de belas, mas no sentido do termo grego kalos e até mesmo Agamai, que expressam a necessária generalidade incluindo o não-belo, assim como se pode incluir o assustador, o surpreendente, o angustiante e quaisquer outros sentimentos como sub-variantes de um escopo maior, o admirável (SANTAELLA 2000 p.182).

A arte cênica é uma linguagem que se constrói e se desenvolve pela combinação de diversas matérias: espaço, luz, som, plasticidade e outros. O corpo do ator configura-se como um dos elementos que compõe e estruturam esta linguagem, é um de seus signos. A arte cênica é identificada como a linguagem que exige a presença física de seu criador diferenciando-se das artes tecnológicas, que não necessitam da presença física do criador para a sua apreciação. Nesta categoria inscreve-se a dança, o teatro, o circo, a ópera e mais recentemente, a performance concebida como linguagem. Nesse sentido, as artes cênicas que requerem a presença física de seu interprete torna a sua fisicalidade ou a visibilidade do atuante em um elemento da linguagem. No caso das Paixões de Cristo, o corpo do ator/performer, o corpo devoto configura-se como uma construção cênica, ou seja, para ser admirado. O corpo do ator/performer não vai para o palco da mesma forma como está no cotidiano. Ele, o corpo do ator/performer, vai para a cena transformado, treinado, construído para materializar informações, inscrito por valores que devem ser visto pelos expectadores. Constrói-se como signo estético. 

Neste contexto compreendemos por processos de criação do ator/performer a maneira ou os caminhos que o ator/performer percorreu para elaborar o seu trabalho artístico, ou melhor, para construir os signos corporais e estéticos. Este caminho foi tomando forma e estruturando pensamentos ideais, princípios e leis traduzidos em signos corporais e estéticos. Sendo signos corporais e estéticos todo trabalho do ator/performer materializado na cena pela mediação do seu corpo. 

No caso específico das paixões de Cristo, caracterizado como corpo devoto. Este adjetivo refere-se a uma qualificação, uma devoção, comoção, emoção. Um corpo, que no universo artístico da Paixão, comove e é comovido por uma emoção coletiva, compartilhada, ritualizada é também um signo corporal. A forma como os atores/performers constróem este modo de ser, o corpo devoto, é a essência do signo estético e corporal. Pode ser compreendido pelo modo como ele constitui-se em processos criativos e performáticos, configurando-se em múltiplos formatos. Neste sentido, desenhando-se como o objeto de estudo nesta dissertação. 
Para percorrer os processos criativos e performáticos, o ator/performer articula diversas informações, formulando vários pensamentos até encontrar uma determinada ação física, um determinado movimento no espaço, um específico timbre e volume de voz que represente um pensamento ideal, que deixa claro para o olhar do espectador, aquela informação, aquela sensação que necessita ser comunicada. O treinamento de seu corpo e as técnicas corporais e de interpretação utilizadas pelo grupo de criadores possuem este objetivo, construir um corpo capaz de traduzir em cena esta reflexão. Este pensamento é aceito pelo grupo de criadores do trabalho cênico e materializado no corpo e pelo corpo do ator. Nesse sentido, o pensamento fisicalizado em uma corporeidade torna-se representativo dessa idéia. Refere-se a essa idéia, é capaz de aludir-se a essa idéia, torna-se signo. Vejamos o conceito de signo por Peirce:

Um signo ou um representámen é aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto é, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente, ou talvez um signo mais desenvolvido... Representa esse objeto não em todos os aspectos, mas com referência a um tipo de idéia que eu, por vezes, denomino fundamento do representâmen.  (PEIRCE, 2000 p.46).

 O corpo devoto é um signo, sendo que a sua criação é a estruturação de um pensamento. O trabalho de criação do ator/performer é uma transmutação de determinadas informações para uma materialização física. Melhor dizendo, uma tradução de um determinado sistema de signos: textos, música, imagens, memória, para outro sistema de signos: a cena escrita pelo corpo devoto. Cena esta que provocará novas informações a outro interpretante
 do signo, a mente do espectador.  Neste pensamento, compreendemos a importância e adequação da semiótica Peirceana ao nosso objeto de estudo, pois, a lógica de Peirce reinvidica o exercício de raciocínio abstrato por meio do qual, e exclusivamente nele, um processo de continuidade pode ocorrer.

Melhor dizendo, ao elegermos a construção do corpo devoto como objeto de investigação nas diferentes Paixões, compreendemos a sua criação como um exercício de raciocínio.  Consideramos a Paixão como um sistema de signos que se articula a diversos objetos e não como um objeto estanque, único, fechado, cristalizado em um tempo histórico como sugerem algumas opiniões sobre a Paixão de Cristo, colocadas na apresentação do trabalho. O estudo proposto por esta dissertação reconhece a Paixão contemporânea como uma manifestação que traz uma herança histórica, mas, entende que a cada criação os raciocínios são atualizados, argumentos estruturados, pensamentos são revisitados. 

Um signo é objetivamente geral na medida em que deixa para o intérprete o direito de completar a determinação por si mesmo. Um signo é objetivamente vago na medida em que deixando sua interpretação mais ou menos indeterminada, ele reserva para algum outro signo ou experiência possível (interpretante) a função de completar a determinação. (PEIRCE apud SANTAELLA, 1992, p.50). 

Estas características e peculiaridades do signo foram por Peirce denominadas de ação do signo ou semiose, tornando-se a base da compreensão do signo como pensamento, inteligência, sentimento, razoabilidade. O signo está sempre em movimento, esperando um novo interpretante para atualizá-lo. “Se fosse possível atualizar todos os interpretantes de um signo, chegaríamos à sua verdade (interpretante final)”. (SANTAELLA, 1992 p.197). Portanto, o signo nesse movimento destrói argumentos, complementa raciocínios, elimina erros e fundamenta outros signos através da atualização, constitui verdades.

Este movimento de continuidade e devir do signo pode ser aplicado ao processo de criação do ator/performer. O signo é movimento não linear e impreciso, assim como o processo de construção dos signos corporais e estéticos na performance da paixão. O corpo devoto desenha-se em rasuras, esboços, rascunhos, erros e acertos. O processo criador traduz-se em constante movimento e tensão até que a obra se concretize. Ao elegermos o processo criativo dos atores/performers como o objeto de nossa investigação, analisaremos o processo pela lógica da semiose aplicada ao processo artístico, o qual remete ao conhecimento pela perspectiva da ação do signo, a semiose. Neste sentido, nos fundamentamos nas contribuições da pesquisadora Cecília Salles
 que, em sua tese de doutorado, tece importantes e eficazes conceitos para a abordagem do processo criativo fundamentados a partir da semiótica peirceana. Salles cria um competente instrumento para a abordagem do processo criador, a lógica de Peirce trazidos pela autora para a investigação do movimento criador torna-se o passaporte neste estudo para o nosso objeto de investigação. Recortamos o objeto de estudo na construção dos signos corporais e estéticos, creditando a este signo a potência de todo um pensamento. A lógica peirceana avaliza à mente humana a capacidade de gerar idéias que se proliferam, desenvolvem-se, transformam-se, mediada por signos, atuando na mente de outros interpretantes. 
Edgar Morin
 afirma que todo poema, música ou obra artística cria, materializa um universo próprio, que passa a se relacionar com a noosfera, ou o universo das idéias, da cultura, do conhecimento.  O ator/performer, nessa medida, é um trabalhador, um construtor desse universo, cuja maior missão estaria em traduzir por seu instrumento privilegiado o corpo, as formas e os princípios deste universo. O que não significa dizer que nele está o mérito único da criação mas, certamente, uma face privilegiada da obra, onde os princípios e leis deste universo estão inscritos no signo estético e corporal, o corpo devoto. 

2.2 O Sacrifício como Objeto
O sacrifício é o mais arcaico, o mais disseminado, o mais enraizado, o mais revelador dos comportamentos magico-rituais do homo sapiens-demens. O sacrifício é a imolação de um ser vivo, animal ou humano. (MORIN, 2001 p.44).

O argumento dramático trazido pelo universo artístico da Paixão de Cristo traduz-se na morte do filho de Deus, Cristo. O sacrifício do filho revela a generosidade do Deus-Pai para com a humanidade. A morte de seu filho representa a expiação dos pecados cometidos pelos homens que são perdoados. Deus entrega o próprio filho ao sacrifício para que a humanidade esteja livre do pecado original. Este é o mote dramático presente nas paixões de Cristo paroquianas cujo maior propósito consiste em levar ao conhecimento do maior numero de pessoas a palavra de Deus, o evangelho.  

Entretanto, o sacrifício é um elemento presente em diferentes elaborações estéticas, em práticas e comportamentos cotidianos e possuem diversas dimensões. Em cada manifestação o sacrifício inscreve-se de uma forma, traduz-se em inúmeros significados, reproduz e reinventa valor, gosto, idéia.

O corpo devoto construído pelo ator/performer da paixão de Cristo remete-se a imagem do sacrifício, acima definido por Morin. O sacrifício está presente no imaginário mitológico e urbano da cidade de Belém, inscrito em lendas indígenas, mitologia cristã, ritual do candomblé, bem como em inúmeras manifestações artísticas que compõe a esfera noológica
 . O corpo devoto é construído a partir do imaginário da cidade em torno do sacrifício. Neste imaginário, nesta noosfera estão imersos os atores/performers da Paixão. Esta noosfera rica em figurações, em imagens, em cores, em sons, em valores alimenta o performer/ator com as diferentes imagens do sacrifício. 

Ao povoar o mundo de signos, dá-se um sentido ao mundo, o homem educa o mundo e é educado por ele. O homem pensa com os signos e é pensado pelos signos. A natureza se faz paisagem e o mundo uma floresta de símbolos... O signo é, portanto mediação como ser noológico que se supõe enraizado numa cidade.  (PLAZA, 2001 p.19).

O corpo devoto constitui-se enquanto signo e se refere a um objeto, o sacrifício. O ator/performer da Paixão de Cristo, em seu processo de criação, articula informações que estão presentes na cultura, nas experiências e vivências pessoais, nos indutores fornecidos por outros criadores da cena (diretores, cenógrafos etc.) para construir o corpo cênico ou os signos corporais e estéticos. Os atores pinçam os signos que contextualizam a sua produção e transformam-nos em novos signos, aqui nomeados de corporais e estéticos. Para Peirce, o signo não é uma entidade monolítica, mas, um complexo de relações dinâmicas e triádica, relações estas que, tendo um poder de autogeração, caracterizam o processo sígnico como continuidade e devir.

Todo pensamento se processa por meio de signos. Qualquer pensamento é a continuação de um outro, para continuar em outro. Pensamento é diálogo. Semiose ou autogeração é, assim, também sinônimo de pensamento, inteligência, mente, crescimento, aprendizagem e vida. (SANTAELLA, 1995 p.19).
 No início do texto, conceituamos corpo devoto como signo estético e corporal presente na Paixão de Cristo através do corpo do ator/performer. Afirmativa esta reforçada no subtítulo do projeto: A construção do corpo devoto nos processos performáticos das Paixões de Cristo em Belém do Pará. Para compreendermos melhor este raciocínio temos que nos reportar à semiótica Peirceana e sua relação triádica: signo - objeto
 - interpretante. Observemos a definição de Peirce: Signo é uma materialidade ou imaterialidade que se refere a um objeto (imediato ou dinâmico) na mente de um interpretante. O interpretante relaciona o signo ao objeto. O signo refere-se a certos aspectos do objeto, porém não é o objeto. Ao considerarmos o trabalho do ator na cena como materialização de um signo, logo é a representação do objeto. 

O trabalho do ator/performer configura-se na elaboração de um sistema de signos corporais e estéticos na cena da performance, cujo corpo é o seu principal veículo de trabalho, a sua matéria, as técnicas corporais e métodos de interpretação são os modos como o ator/performer desenhará seu corpo em cena, construirá os signos corporais. Estes signos estão no lugar de um objeto, refere-se ao objeto mas, não o são. O Objeto é o sacrifício, que por ter varias dimensões, sentidos e formas, no universo da Paixão de Cristo apresenta-se no corpo devoto de forma única e múltipla. Única porque passa pela reelaboração do conhecimento individual de cada ator/performer. Múltipla porque este conhecimento é coletivo, e traduz-se em múltiplas formas, múltiplos corpos devotos presentes no universo do espetáculo da Paixão.

No caso específico do ator/performer da Paixão de Cristo, o corpo devoto materializado na cena refere-se a um objeto diverso que está fora do palco, está no mundo. Aqui o corpo devoto é signo e se refere a uma idéia, um estado de alma, um conceito: o sacrifício.  O sacrifício é o objeto dinâmico
 que está presente no imaginário mitológico e urbano da cidade. Revela-se na experiência pessoal dos criadores do espetáculo, em filmes, vídeos, procissões e rituais religiosos, enfim em vários níveis de informação a serem trabalhados e articulados pelos criadores da cena. Portanto, em um determinado nível de criação o ator/ performer é o intérprete ou interpretante dinâmico
 do Signo.

Desta maneira, investigar o processo de criação dos atores/performers da Paixão de Cristo na construção do corpo devoto constitui-se em uma apreciação da construção de uma linguagem. A linguagem construída pelo ator/performer e executada por ele a cada dia da temporada. Desta forma, o projeto de pesquisa recorta o seu objeto na construção deste pensamento cênico, pensamento este revelado em princípios e leis formulados pelo grupo de criadores da cena e reelaborados por este interpretante (o ator/performer) em um novo sistema de signos corporais e estéticos. O trabalho do ator na construção do signo, o corpo devoto na cena.

 Nesse sentido, a semiótica Peirceana fornece as bases teóricas para análise do objeto da pesquisa. Desta maneira, atravessar a obra artística na busca da construção dos signos corporais realizados pelo ator/performer possibilita investigar a elaboração dos raciocínios e dos argumentos em que se estruturam esses signos. Qual seja, as leis e os princípios em que se baseia o universo de criação da obra
.

2.2.1 O sacrifício: Noosfera a dimensão de mediação do signo
A teoria da complexidade formulada por Edgar Morin foi fundamental para a observação do campo e organização da pesquisa. Noosfera constitui-se como um conceito pilar, suas definições e noções se confundem com o conceito de cultura. Estabelece-se no mundo das idéias, no mundo dos seres do espírito. A Noosfera está povoada de seres materialmente enraizados, mas de natureza espiritual. São idéias, valores, concepções que se constróem materialmente através da linguagem. A sua fisicalização é a possibilidade humana de comunicação. É a interface entre o homem e o mundo externo, entre o próprio homem, e entre os homens e os seus semelhantes. No raciocínio da semiótica peirceana, o signo é a mediação, a fisicalização destas idéias, que por sua vez seriam o objeto dinâmico Peirceano. Trazemos o conceito de Imprinting Cultural, como definição de Morin para esta materialização das idéias e do conhecimento:

O imprinting cultural inscreve-se cerebralmente desde a mais tenra infância pela estabilização seletiva das sinapses, inscrições iniciais, que marcarão irreversivelmente o espírito individual no seu modo de conhecer e de agir (MORIN, 2001 p.30).

Para Morin, as crenças, convicções, percepções são construções culturais que se reelaboram na cognição individual, para em seguida atualizar novamente o conhecimento coletivo.  Nesse sentido, a cultura produz o conhecimento do individuo, que reelabora a cultura a noosfera. Portanto, o conhecimento do individuo é produto e produção do coletivo. Estão em relação direta e complexa, constituindo-se enquanto um sistema, onde o todo está nas partes e a parte contém o todo. O segundo capítulo da pesquisa constrói-se nessa perspectiva. Trata-se da cartografia, da localização, das inscrições que reelaboraram o sacrifício na cultura da região.

  O conhecimento está enraizado, inscrito, materializado em um contexto social e cultural dessa forma presente nos indivíduos que o compõe. Apontar estas inscrições, por Morin denominada imprinting, constitui-se como uma das estratégias de investigação do signo corporal, objetivo deste trabalho. Especificamente, no treinamento corporal do grupo e nas técnicas corporais dos atores/performers das paixões de Cristo, bem como as indicações formuladas por estes sujeitos. O terceiro capítulo desta dissertação conterá estas análises. 

Vale ressaltar, contudo, que o termo imprinting possui uma íntima relação com o termo normatização. Segundo o autor, é através desta normatização que idéias, comportamentos, verdades se estabelecem e se impõem. A normatização é capaz de reprimir e repudiar qualquer desvio ou dúvida sobre o que é estabelecido, fortalecendo a possibilidade de geração e solidificação de conhecimento.  Logo, qualquer possibilidade de existência de um imprinting refere-se necessariamente a uma relação dependente com a normatização. Sendo assim, torna-se possível analisar na construção do trabalho dos atores/performers a identificação de estruturas normativas em que se desenvolvem os processos criativos.

No entanto, as possibilidades de pluralidade e diversidade de pontos de vista, por Morin denominada de dialógica cultural, constitui-se na força contrária da normatização e na flexibilidade do imprinting. São as brechas e buracos que transformam, refazem e regeneram a cultura e, naturalmente, o conhecimento. Os indivíduos são portadores e transmissores de conhecimento e cultura, que por sua vez migram, movimentam-se, fundem-se, tornando-se possibilidades reais e concretas de hibridização e síntese. A noosfera em que estão imersos os atores/performers estaria, deste modo, em constante movimento, atualizando e reelaborando o conhecimento do individuo e/ou coletivo.

Conseqüentemente, as diferentes figurações estéticas em que se apresenta o sacrifício na região, bem como os diversos formatos em que se estruturam as paixões de Cristo na cidade, são sinalizações de relações complexas e múltiplas em que se elabora o sacrifício na região. O conceito de dialógica cultural formulado por Morin admite que idéias, valores, percepções, e sensibilidades estéticas migram, interagem o que, no nosso ponto de vista, dialoga com o conceito de interculturalidade de Schechner, bem como a concepção de signo dinâmico de Peirce. Nesse sentido, o pensar complexo de Morin forneceu descobertas valiosas sobre o fenômeno estudado, o qual será descrito no capítulo segundo.

2.3 Paixão como Performance
 A antropologia do teatro de Richard Schechner
 e os seus estudos sobre a performance permitem uma abordagem do objeto da pesquisa, através de sua rede teórica, capaz de revelar e descrever os diversos formatos em que se apresentam as paixões contemporâneas. O autor concebe uma rede teórica que se acomoda as formas espetaculares. Assim rituais, teatro, jogo, dança, esporte e outras formas híbridas podem vincular-se à rede, ampliando-a conforme a necessidade e interesse do estudioso. 

A expressão “rede” teórica trazida pelo autor metaforiza a operação funcional da internet, onde qualquer computador pode ligar-se a esta rede de informações que se expande e se contrai, dependendo de sua própria funcionalidade. Desta forma, o autor elabora uma rede conceitual possível de se modificar de acordo com o desenvolvimento dos estudos da performance.  A elaboração desta rede contém um roteiro de características abalizado nas distintas performances que compuseram a rede em sua concepção. Esta perspectiva de análise originou uma grande contribuição para os estudos das formas contemporâneas artísticas, pois permitiu percebê-las em sua estrutura e concepção, garantindo a fala e o pensamento de seus produtores, sem enquadrá-los a padrões estéticos distintos de seu universo criativo. 

Definindo performance como ação, acontecimento, prática, comportamentos, memórias em ação. “Portanto, qualquer ação que seja destacada, emoldurada, estruturada, apresentada, ou exibida ao olhar do outro pode ser vista como performance” (SCHECHNER, 2002). O autor propõe uma abordagem que o considera como movimento que inclui incorporações, influências, mudanças, contrariamente à noção de uma coisa ou objeto estático. 

Parti-se do pressuposto da interculturalidade, do contato entre culturas, suas influências e modificações. Não se acredita em grupos isolados e culturas “puras”. Desta forma, observa-se a performance como prática, como ação com um olhar dentro de seus processos. (SCHECHNER 2002 p).

O conceito de Interculturalidade possibilita discutir e observar, na estrutura do trabalho cênico, os elementos estéticos que compõem a organização do trabalho da paixão de Cristo, compondo uma abordagem que possa articular um olhar complexo, que não observe o trabalho de forma isolada e desconectada das relações culturais e sociais em que se insere. Nesse sentido, propomos um olhar que transite pela tradição, que verse sobre os novos recursos trazidos pela contemporaneidade e que hoje integram esta forma espetacular.

Importa ao estudioso da performance como se dá o evento desdobrado em tempo e espaço, que roupas ou objetos são usados, que papeis são representados, como o evento é controlado, distribuído, recebido e avaliado. Desta forma, Schechner defende que os estudos teatrais “necessitam agora de uma visão antropológica mais ampla da inter-relação de todas as atividades públicas do homem’. SCHECHNER apud CARLSON. Desta maneira, os estudos da Performance com sua rede teórica aberta. ”Nenhuma teoria da performance é universal” (SCHECHNER, 2002), permite dialogar com outras áreas do conhecimento e, neste estudo, proponho com a semiótica Peirceana. 

As noções sobre Performance e Interculturalidade são instrumentos eficazes na abordagem do objeto. Incluímos aos princípios de Schechner as contribuições da pesquisadora Antônia Pereira
 nos seus estudos sobre a performance. Para tanto, usamos os seguintes critérios para a descrição detalhada e análise comparativa que compõem o terceiro capítulo desta dissertação:

· Ordenação especial do tempo que segundo Schechner poderá ser tempo rígido, flexível ou simbólico. Quando o acontecimento espetacular ou a performance em seu desenvolvimento dita o tempo de sua realização, caracterizamos a performance com tempo flexível. Uma performance de tempo rígido caracteriza-se por ter um tempo pré-fixado externamente, em que o evento deve enquadrar-se.  Enquanto o acontecimento espetacular, que possui o tempo simbólico, revela-se em intervalos de tempo que se referem a outros, como acontece no teatro.

· Valor especial atribuído aos objetos, quando se confere ao objeto uma simbolização, um valor diferente daquele atribuído ao objeto em seu cotidiano.

· Não produtividade em termos de lucro: a diferença colocada por Schechner neste aspecto refere-se ao pensamento que vincula a alienação ao trabalho capitalista. O trabalho performático neste sentido, não desvincula as pessoas de seus trabalhos performáticos. O performer está diretamente ligado ao seu resultado e ao seu êxito.


· Regras: para o autor todas as performances possuem determinadas regras que as estruturam e as regem, sejam elas de natureza interior, sejam estabelecidas por tradição ou por convenção.

· Lugares especiais: A performance estabelece uma relação diferencial com os espaços que utiliza. O espaço pode ser construído em função das exigências estabelecidas pelas performances;  pode ser apropriado pela performance, que se adapta e improvisa o seu desenvolvimento ao espaço; pode-se transformar o espaço e torná-lo integrante de uma performance.
· Apelo ao público é a relação que se estabelece entre os performers e seus espectadores, diz respeito aos níveis de comunicação que se confirmam no ato de performar, e a íntima relação desta comunicação e a estruturação da performance. Para Pereira o brincar é o único formato de performance que sua estrutura se estabelece com quem brinca, tornando a audiência dispensável.  
· Auto-assertiva é a qualidade da performance que estrutura qualidades e valores nos que dela participam, qual seja afirma o indivíduo em seu fazer performático. Não desvincula o individuo da atividade que o realiza, ao contrário, vincula-o, afirma-o. Na análise de Pereira, o ritual desvincula o individuo de seu ser, submetendo-o a forças externas a si mesmo. 

· Autotranscedência: sugere que a performance possui em alguns de seus formatos, a exemplo do ritual, a desvinculação de seus praticantes de si mesmo. Neste sentido, seria relação contrária estabelecida pelo caráter auto-assertivo. O performer que a pratica neste formato estabeleceria uma espécie de transe que o desvincularia de seu próprio eu.
· Completitude é a qualidade que caracterizam algumas performances, as quais determinam um sentido de unidade, um caminho a ser percorrido, etapas a serem cumpridas, sem as quais a sua estrutura não estaria sendo completa. Na observação de Pereira, o brincar é o formato que não exige este sentido de completitude. 

· Grupal ou performado por grupo é a qualidade da performance cuja realização exigiria uma pratica grupal, um fazer no coletivo. Diversas performances exigem este formato, em especial o teatro.
· Realidade simbólica refere-se a criar um universo ficcional, sagrado, extracotidiano.  Transforma-se em uma peculiaridade de algumas formas performáticas.


· Roteiro: ter um roteiro a se cumprir necessariamente, casualmente ou não tê-lo podem vir a ser as variantes qualitativas da Performance.
· Texto verbal fixo, diz respeito à contribuição da pesquisadora Antonia Pereira à rede qualitativa elaborada por Schechner. Com o objetivo de ampliar as possibilidades de análise das formas de teatro contemporâneas. A presença de texto verbal fixo como qualidade da performance estaria neste sentido facilitando a análise de diferentes formatos teatrais.  
· Relação entre função referencial e função performática: a segunda contribuição de Antonia Pereira diz respeito à capacidade da performance criar um espaço simbólico na mente de quem a aprecia.  O espaço da fábula, imaterial, e ao mesmo tempo o espaço performático, que é material, fisicalizado no palco.  A diferenciação entre função referencial e performática, formulada por Alter e estabelecida como qualidade performativa por Pereira, será utilizada na análise proposta por esta pesquisa.

No capítulo terceiro, que trata da análise dos signos corporais e estéticos, trabalharemos com o pesquisador e performer Renato Cohen
.  O pesquisador trava uma discussão, pela via dos encenadores contemporâneos, entre a representação e a atuação, no sentido de discutir o trabalho do performer. Para Cohen, estes conceitos com suas diferenças não se encontram separados em terrenos distintos, configurando-se, entretanto, numa espécie de linha única, onde de um lado temos a representação – “capacidade de ser um outro” – e no outro sentido estaria a atuação definida como “sendo você mesmo”.  Esta distinção nos servirá de lente para a compreensão de alguns depoimentos dos atores/performers da paixão. 

Nesta mesma perspectiva de análise dos signos corporais construídos pelos atores/performers da paixão, trazemos a noção de risco físico estabelecido por André Carreira
 com o objetivo de formular um melhor entendimento nos depoimentos dos sujeitos desta pesquisa, na busca dos princípios e leis que estruturam os signos. Carreira formula a noção de risco físico como recurso cênico e estético, provocador de uma qualidade específica no desempenho do ator/performer, que vai além do aprendizado técnico. Contudo, o concebe como “experiência vivencial cujo eixo será o enfrentamento com seus limites tanto mentais como físicos”. (CARREIRA, 2000 p.43).

3. Noosfera, Uma Cartografia das Paixões.

  A complacência para consigo próprio tem infinitas astúcias a fim de poder desenvolver-se entre elas a que consiste em encenar sua própria morte assim, como seu próprio sofrimento jogando com a morte e o sofrimento, a fim de medir seu poder no imaginário.Vergely (2000:141).

3.1 Uma Paixão que não sai da cabeça

A presença do Sacrifício em diversas formas espetaculares que compõem a cultura na cidade não é difícil de ser observada. É uma imagem recorrente quando penso na manifestação da fé em Belém. Como paraense, aprendi a vê-la manifestada em cerimônias religiosas e na vida cotidiana, como as procissões, os finais de campeonatos de futebol e os telejornais. Contudo, todas as respostas que ouvi, li e presenciei sempre me remetiam ou justificavam a presença do sacrifício ao teologismo católico marcante na região. Durante algum tempo esta resposta me foi suficiente. Contudo, ao deparar-me na pesquisa de campo com inúmeras manifestações da Paixão de Cristo na cidade, passei a questionar-me sobre os inúmeros significados da Paixão e do Sacrifício nesta terra.

O diálogo teórico com Edgar Morin foi decisivo para lançar-me ao trabalho na busca da complexidade. O texto - cultura e noosfera em o método 04 as idéias - foi decisivo na estruturação deste capítulo. Morin define Noologia como a ciência das idéias, que seria ao mesmo tempo uma ciência dos seres dos espíritos. Entendendo o conceito de espírito, como mente ou a capacidade mental que o homem tem de produzir conhecimento, elaborando-os em diferentes composições.

Essa esfera é como um meio, envolve-nos como uma atmosfera propriamente antropossocial... A noosfera comporta uma extraordinária diversidade de espécies, dos fantasmas aos símbolos, dos mitos às idéias, das figurações estéticas aos seres matemáticos, das associações poéticas aos encadeamentos lógicos. (MORIN 2001 p.141)

Nesse sentido, elabora-se a perspectiva deste capítulo: observar e analisar as elaborações cognitivas a respeito do sacrifício, inscritas sob diversas manifestações artísticas na região; Revelar em que medida o sacrifício apresenta-se ligado à religiosidade paraense; apontar as contribuições das religiões étnicas que construíram o imaginário do sacrifício na cultura paraense; bem como identificar os elementos contemporâneos que reforçam, transformam ou retomam esta imagem. Acredito que este panorama permite-me cartografar os tipos de existência e de manifestações deste ser, presente no imaginário, e as suas diversas formas de inscrições estéticas que povoam e caracterizam a cultura desta região.

 A presença do sacrifício na noosfera em que estão imersos os atores/performers da paixão de Cristo belenense certamente constituem as fontes, indutores e percepções destes performers. Assim, a elaboração de seus trabalhos artísticos, as construções dos signos corporais e estéticos referem-se a esse objeto, construído em diversas figurações estéticas que povoam a noosfera em que estão inseridos. Nesse sentido, argumenta Santaella:

As percepções se convertem, ao serem apreendidas, em julgamentos perceptivos, portanto em elaborações cognitivas, que tendem a conformar as coisas percebidas a tipos gerais abstratos, repetíveis, reconhecíveis. (SANTAELLA 1996 p.159).

A construção do corpo devoto é, em certa medida, a reelaboração do conhecimento individual dos atores, de um conhecimento coletivo que constitui o legado cultural desta região.

As informações reunidas nesta análise foram coletadas através de documentos teóricos
, fonte direta e indireta bem como, aplicação de entrevista não-diretiva entre atores e espectadores das Paixões de Cristo. 

 O sacrifício presente na noosfera em que estão imersos os atores/performers não é uma herança única da teologia cristã. Ele constitui-se como conhecimento e valor de diversas etnias que construíram a cultura e o conhecimento dos povos da Amazônia. Os diversos contatos, constituídos no tempo e no espaço, revelam-se nas múltiplas, inventivas e belas elaborações artísticas presentes nesta região, características da interculturalidade, do contato entre culturas e saberes revelados de diversas formas e significados. Naturalmente, teremos como objeto de nosso estudo a forma espetacular da Paixão de Cristo como eixo referencial de nossas reflexões, bem como o depoimento dos atores/performers que as realizam.

O teatro popular belenense, formado pelas manifestações dos cordões de boi, cordões de pássaros e a paixão de Cristo, possui como argumento dramático a morte e a ressurreição de seus protagonistas (pássaro, boi, e o cordeiro de Deus: Cristo). As ligações entre o cordão de pássaros e bois foram pontuadas por importantes folcloristas nacionais, dentre eles Moura:

Entre cordões de bichos, de pássaros e bois-bumbás a aproximação é evidente. Neles ocorre a morte e ressurreição da entidade principal (aves, bichos e animais lendários, em se tratando dos cordões; o boi, no bumbá). Segundo Mario de Andrade, estamos diante de uma noção mística primitiva, encontrável nos ritos de culto vegetal e animal das estações do ano. Sua inspiração fundamental é de fonte mágica e religiosa, tanto pagã quanto cristã. (MOURA ,1997 p. 67).
Contudo, os estudos não mencionam a Paixão de Cristo nesta relação, talvez por esta ser demasiadamente óbvia, ou por estar intimamente ligada ao colonizador (pedagogia jesuíta). Desta forma, o esforço intelectual histórico estaria em trazer o negro para a identidade nacional, assim como, no contexto regional, a intenção legítima de reforçar a presença e a importância da cultura indígena e cabocla na construção do legado cultural da região. Atitude esta, sem dúvida, importantíssima para uma região que tem por tradição uma freqüente desvalorização e preconceito com formas de expressão artísticas diferentes das estabelecidas ora pelos colonizadores, ora pela mídia. Podemos observá-la através de SALLES apud LOUREIRO:

Para Vicente Salles a qualidade de ser uma espécie de resistência do caboclo. Segundo essa concepção, o Pássaro é uma demonstração de resistência da cultura indígena e negra ante a imposição do modelo europeu imposto a região. (LOUREIRO, 2000 p.315)

Entretanto, ampliar esta relação para a Paixão de Cristo faz-se necessária numa abordagem que reinvidica a complexidade e a interculturalidade, na análise dos signos estéticos que compõem o espetáculo da Paixão. Desta forma, o sacrifício faz-se presente em várias manifestações, construindo-se como um valor na cultura desta região. Neste capítulo, pontuaremos as suas mais relevantes e artísticas aparições na região.

       3.1.1 Folguedos e Brincadeiras da Semana Santa

Os Encomendadores de Almas são grupos de pessoas que realizam uma manifestação com o referido nome, como parte das comemorações da Semana Santa em Oriximiná, município do Pará. Formado somente por homens, que se reúnem na "quarta feira das trevas" no cemitério para buscar as almas. Em seguida, cantando e tocando, saem pela cidade, onde encontram velas acesas; nas portas das casas param para rezar, pois as velas são os pedidos explícitos dos habitantes da casa para que rezem para a alma de algum parente ou conhecido. “Seguem vestidos com camisas roxas de mangas compridas, usam calças brancas e tem a cabeça coberta por um capuz branco também” (LOUREIRO, 2000 p.155). 

Segundo Loureiro, o capuz, ou melhor, o lenço branco serve para que os integrantes do grupo jamais possam olhar para trás, e remete ao "sacrifício" de Eurípides que para sair das trevas, não poderia olhar para trás. A imagem dos encomendadores lembra as mulheres que acompanham o espetáculo da paixão, pois o lenço é usado da mesma forma. Ver figuras abaixo:
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Figura 1. Grupo de encomendadores rezando no cemitério
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                          Figura 2. Detalhe de homem acendendo vela

A Malhação de Judas é a mais popular e conhecida brincadeira que compõe a Semana Santa. Trata-se da confecção de um boneco, denominado Judas, por um número de foliões, que escolhem entre as pessoas de sua comunidade, ou uma pessoa que desempenhe função política, ou ainda um sujeito abstrato como violência, terror, corrupção e outros. Este boneco, por vezes, possui um testamento que esclarece os motivos de sua imolação. Na cidade de Belém, a festa constitui-se de brincadeiras, show de música e dança, desfile com o Judas em cortejo e, naturalmente, o momento mais esperado: a imolação do boneco. A relação direta com a paixão de Cristo está na presença do personagem da mitologia cristã, transfigurada em diversas personalidades escolhidas pelo grupo de foliões, bem como a presença do cortejo, que na manifestação, é intitulado cortejo fúnebre. Ver figura abaixo:
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                              Figura 3.  Detalhe de boneco de Judas

A Serração da Velha ou Serração do Velho, encontrado em algumas cidades do interior do Pará, como no município de Quatipuru, trata-se de um grupo de pessoas munidas de tábuas, pregos, serrotes, folhas de zinco e um animal, geralmente um gato, preso em um saco ou sacola de pano. Escolhe-se na cidade uma pessoa idosa e que tenha um traço de personalidade considerado pela comunidade como digno da Serração: Avareza, maldade, indiscrição... À noite, o grupo de brincantes vai até à casa da pessoa escolhida e começam a construir seu caixão, em meio a muito barulho e espancamento do gato, enquanto gritam os motivos da serração e dividem os bens que a pessoa possua, revelando intimidades da mesma. No geral, a brincadeira acaba em briga, pois as pessoas reagem jogando água quente, garrafas e até mesmos tiros. Wlad Lima, diretora do espetáculo Paixão Barata e Madalenas, relata-nos a seguinte experiência:

A primeira vez que eu ouvi falar da manifestação foi na festa de aniversario do meu avo, em Quatipuru... Nós passamos o dia inteiro comemorando o aniversário e, à noite, à meia noite, eu ouvi o que era a serração do velho. Estávamos todos dormindo quando começou uma barulhada na porta da casa. Barulho de madeira, serrote, vozes humanas imitando animais e variados sons. É tradicional que o dono da casa não abra a porta. Eles diziam que estavam preparando o seu João Lima (avô) para a morte e que aquele era o seu último dia de vida. Eles diziam que estavam ali para separar os bens, para serrar o velho em pedaços e distribuir entre a família e a cidade. Eles relacionavam pedaços do corpo do velho com as propriedades. Por exemplo: para o seu filho Orlando vai deixar o braço direito, a fazenda Santa Inês. Eles também sacaneiam, tem gente que recebe os culhões, anus  e relacionam com as coisas ruins que ele tenha feito. As suas desgraças. É o esquartejamento simbólico do velho entre bebidas e gargalhadas. Nós tomamos aquilo como uma homenagem ao João Lima. É também uma sátira dos mexericos e fofocas que a cidade sabe sobre aquela família. Eu sei que tem serração que acaba numa grande porrada. Mas nós tomamos como homenagem. Na época, não me falaram desta relação com a Semana Santa. Depois conversando, me falaram que a época mesmo de fazer isso era a Semana Santa, depois é que começaram a fazer nos aniversários como homenagem. (WLAD, depoimento n. 13)

3.1.2 O Pássaro Junino

O teatro dos Pássaros é uma forma híbrida, que sintetizou o cordão dos bichos às influências e convenções das operetas vindas da Europa, no ciclo da borracha. A estrutura do espetáculo caracteriza-se por seus brincantes apresentarem-se organizados em semicírculo e, a cada cena, os performers deslocarem-se até a "boca da cena" ou à frente do tablado para representar. Os personagens da trama constituem-se de reis, rainhas, princesas, fidalgos, índios, caçadores, pajés, pais de santo, fadas, médicos, padres, matutos ou caboclos, a depender da imaginação dos escritores. Entretanto, o sub item deste capítulo que descreve a pajelança aponta para as possíveis relações das percepções e imprinting destes escritores. 

O pássaro junino é uma forma de teatro popular, um teatro sui generis, com aparência de opereta, organizado em pequenos quadros e contendo uma base musical. A linha dramática condutora é constituída pela perseguição de um pássaro pelo caçador, sendo que depois de abatido, o pássaro é ressuscitado, em geral, por algum personagem com poderes mágicos. (LOUREIRO, 2000 p.311).
A exemplo de Loureiro, diversos pesquisadores observam e classificam a manifestação em duas formas: Cordão de meia lua e o Pássaro melodrama fantasia. Suas diferenças consistem na zona de influência a que estão inseridos. O primeiro localiza-se na zona rural e os brincantes percorrem, em cortejo, até o terreiro onde se dará a apresentação. O segundo localiza-se na área urbana e suas apresentações são realizadas em teatros, cinemas, ou locais adaptados para apresentações. Assim como o primeiro apresenta como argumento único a morte e ressurreição do animal, o segundo tipo apresenta no roteiro diversos recortes ou "nós" dramáticos com intrigas, paixões, invejas, bebendo nas estéticas das novelas de rádio, dos teatros de revistas e outras mídias que permeavam o imaginário da cidade.

Os Pássaros são apresentados, ainda hoje, na quadra junina. Mas já estiveram presentes também na quadra nazarena. O pesquisador Moura confirma-nos outras relações com a religiosidade da cidade:  “Devotos, alguns proprietários invocam a proteção dos Orixás e caboclos, dando-lhes agrado, para que seu cordão possa exibir-se com brilho durante a quadra junina, abafando invejas e vencendo seus rivais”.  (Moura 1997 p.19).

3.1.3 O Boi Bumbá

As primeiras descrições da brincadeira encontrada no Pará datam de 1850 e nos remetem a um cortejo formado por negros, que percorria as pequenas ruas e vielas da periferia da cidade. Inúmeros folcloristas filiam o folguedo às origens ibéricas e européias.

Sanches de Frias apresenta a hipótese de uma origem africana para esta expressão artística... Considera que é uma encenação ritualizada equivalente ao culto do Boi Ápis no antigo Egito, com a inclusão do ritual de imolação do Boi... Vicente Salles que interpreta o papel exercido pela cultura negra na formação da cultura amazônica, reconhece a origem negra do Boi-bumbá. (LOUREIRO,2000 p.292).

 Hoje, os cordões de boi em Belém apresentam-se enquanto cordão dramático, como o boi Garantido do Tenoné, cujo dono do boi é o Sr. Reginaldo. Este apresenta argumento dramático da morte e ressurreição. Possui como personagens vaqueiros, índios, o dono do boi, Catirina, seu Francisco, pajé, padre etc. A característica apontada por Moura é a estruturação cênica em cordão de meia lua.

Outra forma é o cortejo do boi do grupo Arrastão do Pavulagem, que se identifica também como uma banda de música, e que nos meses de julho e na quadra nazarena, arrasta dezenas de pessoas por onde passa. As duas formas de estruturação cênica, cordão e cortejo, em certa medida coincidem com as formas de estruturação cênica encontradas na paixão de Cristo: Cortejo e à Italiana.
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Figura 4. Detalhe do boi e brincante do Pavulagem
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Figura 5. Detalhe do cortejo do boi Pavulagem

A região possui duas espécies de boi, um boi de quatro pernas e outro de duas pernas. O boi de duas pernas, ou boi "galinha", até a década passada foi a única forma encontrada na cidade de Belém, até a chegada do boi Rei do Campo de São Caetano de Odivelas trazendo o boi de quatro patas. No município de São Caetano de Odivelas, encontramos vários grupos de boi com quatro pernas, a exemplo do Tinga, Faceiro, Mascote, Garrote e outros. São Bois de Máscaras, caracterizados por cortejos.  Os bois da região são apresentados na quadra junina e sobre a não representação do sacrifício do boi argumenta Loureiro:

 No último dia o Boi  foge. Ele não morre. Faz parte da vida da cidade, onde é tratado como um ser vivente, capaz das mais diferentes reações... Ele intensifica a sua significação: ultrapassa a morte. (LOUREIRO,2000 p.295).

3.1.4 A Pajelança
 Considere-se o trabalho de pesquisa de Heraldo Maués, o catolicismo popular e o controle eclesiástico, realizado na microrregião do salgado, área de produção pesqueira no litoral do Estado do Pará. O estudo centrado nas crenças e representações da pajelança e do catolicismo popular, revela-nos uma importante informação: possível relação entre a pajelança e as diferentes formas de expressão artística da região. A coincidência aparece nos rituais de pajelança, na incorporação dos encantados
 pelo Pajé. Descreve Maués:

No momento em que surgem nos trabalhos dos pajés, os encantados não são mais bichos, Oiaras, nem mesmo simples Caruanas, guias ou cavalheiros. 

Agora eles têm nomes próprios, declaram seus nomes cristãos, embora muitos desses nomes ainda traduzam uma origem selvagem. (MAUÉS,1995 p.201).

Segundo o pesquisador, podemos identificar através de seus títulos e nomes três categorias dos tipos Sociais, Raciais e da Natureza. Na categoria Social incluem-se Reis (Dom João, Dom Sebastião, Salomão, Tauari, Tupinaré, Temtem, Tucuxi etc.); Príncipes (peixinho Puraqué); Princesas (Dona Generosa, Dona Algiza, Floricena, Lúcia, Dalva etc.); Mestres (Domingos Ramos de Azevedo, José Antonio de Andrade, Antonio Bentes de Oliveira, Rumerão, Cauauá etc.) e os Vaqueiros (João da Luz, Vaqueiro do Cuiabá, Vaqueirinho do Cuiabá).

Na categoria Racial, encontram-se os Brancos (Dom João, Dom Sebastião, Salomão, Dona Algiza, Floricena, Domingos Ramos de Azevedo, José Antonio de Andrade etc.); Pretos (Pretinho D'Angolinha, José Pretinho, Preto Bom, Preto Velho e Preta Velha); Mulatos (Mulato Mulatinho); Índios ou caboclos (Caiaiá, Iracema, Tupinaré, Tupiaçu, Caboclo Flexador, Pena Verde etc.)

Na Categoria da Natureza incluem-se Peixes (Peixinho Puraqué, Tucunaré) Pássaros (Tangurupará, Tentem, Maçarico, Arapapá, Pipirão-Açu, etc.) Cetáceos (Tucuxi/ o Boto, mamãe Baleia); Répteis (Jacarezinho) e os Touros (Touro Vermelho).

Podemos identificar, pela descrição de Maués, algumas relações com as categorias sociais a que pertencem os personagens existentes nos espetáculos dos bois, dos pássaros e das Paixões de Cristo. As três categorias dos tipos Sociais, Raciais e da Natureza, para Maués, traduzem de certa maneira o nível de submissão a que foi exposto o caboclo da região, pois reflete a divisão social e racial imposta nesta região. Conseqüentemente, poderíamos estender as diversas formas citadas acima nesta mesma relação. Entretanto, a presença dos animais, no caso dos bois e pássaros, como a personagem central da trama, cabendo a ela o sacrifício, traduz a complexidade da questão. 

3.1.5 O Sacrifício no Imaginário Indígena

Na mitologia indígena encontramos várias narrativas mitológicas onde a morte propicia o renascimento na forma de uma dádiva da natureza, que muitas vezes representa a possibilidade de sobrevivência de um povo ou tribo. A exemplo da lenda da Mandioca, do Açaí, Vitória Régia etc.

Oswaldo Orico, estudioso dos mitos ameríndios e paraenses, traz algumas contribuições específicas na lenda do Uirapuru. O Uirapuru é o mais famoso dos pássaros amazônicos, pelo seu canto que atrai, encanta, fascina toda a floresta. Couto Magalhães filia o Uirapuru a Guaraci, deus superior, a quem o selvagem atribuía a criação do homem e dos viventes. Nestes estudos, o que mais chamou a minha atenção foi uma descrição feita pelo autor através da citação recolhida por Raimundo Moraes.

As aranhas e os tamanduás, os cupins e as antas, os carrapatos e os tatus, as araras e as serpentes, as saracuras e as onças, reverentes e doces como se estivessem ajoelhadas sobre a nave sagrada de catedrais verdes, tem semblantes piedosos e fraternais de quem ouve a sinfonia religiosa do órgão numa basílica. (ORICO,1975 p.51)
A descrição de Moraes não deixa dúvidas sobre a associação na lenda com a devoção católica da região. Orico situa-nos a respeito do sacrifício imposto ao animal, em virtude da população lhe atribuir sorte a quem o possui.

A perseguição que lhe movem no sentido de caçá-lo e prepará-lo segundo o cerimonial indígena. Morto o passarinho, o pajé defuma-o entre libações e cantos; e depois de temperado-eis o amuleto precioso. Em todo o extremo norte há viva supertição ou pressentimento que atribui ao Uirapuru, convenientemente preparado por mão de pajé, a virtude de conduzir ao lar de quem o possui felicidade e riqueza (ORICO, 1972 p.52).

Alberto Bastos, atualmente falecido, era o dono do Pássaro Tangará, e em depoimento ao pesquisador Moura, nos dá pista sobre as escolhas dos Pássaros juninos:

Tem tanto pássaro no mundo e na Amazônia, principalmente no Brasil tem tanto pássaro lindo... Tangará, então, que é um pássaro que tem no Brasil todo... Ele é um símbolo nosso. É um pássaro misterioso, encantado, como é o Uirapuru. (MOURA,  1997 p.113). 

A escolha do pássaro tema dos cordões possui relação direta com os seus encantamentos, mistérios e poderes presentes no imaginário caboclo, por vezes explícitos no desenrolar da trama dramática, o herdeiro do reino adoece, não existem mais comida etc... 

3.1.6 O Sacrifício na Cultura Afro-Brasileira

A presença do sacrifício na cultura afro-brasileira, em especial nos rituais religiosos, como o candomblé e a umbanda, permite-me trazê-lo a esse texto. “Ao longo de todo o litoral atlântico, desde as florestas na Amazônia até a própria fronteira do Uruguai, é possível descobrir no Brasil, sobrevivências religiosas africanas”. (BASTIDE, 2001 p.29).

O etnógrafo Bastide realizou um importante estudo sobre o candomblé na Bahia, e a ele recorro na sua descrição do sacrifício, na perspectiva de uma identificação deste tipo de ritual na região em que se localiza o meu estudo.

Essa parte do ritual não é propriamente secreta, porém, não se realiza em geral senão diante de um número muito pequeno de pessoas, todas fazendo parte da religião. Teme-se, sem dúvida, que a vista do sangue revigore entre os não iniciados os estereótipo correntes sobre a “barbárie” ou o “caráter supersticioso” da religião africana... O objeto do sacrifício, que é sempre um animal, muda conforme o deus ao qual é oferecido: trata-se conforme a terminologia tradicional, ora de um “animal de duas patas”, ora de um “animal de quatro patas” isto é galinha, pombo, bode, carneiro etc. (BASTIDE, 2001 p.31).

Na perspectiva de aproximar as informações da realidade da cidade de Belém, através da antropóloga Anaiza Vergolino podemos identificar, em seus estudos sobre a umbanda no Pará, a presença do sacrifício de animais na manifestação religiosa na área em que meu estudo se desenvolve e reforça, por conseguinte, a presença do sacrifício na religiosidade afro-descendente presente na região. 

As grandes festas, que podem ou não acontecer durante três dias consecutivos, costumam ser antecedidas por ladainhas e compreendem uma parte secreta e outra pública, repetindo assim um padrão comum a todos os cultos afro-brasileiros. A parte secreta é fechada ao público, é nela que acontece o ritual da matança de animais oferecidos em sacrifício as divindades. Dessa parte do ritual, que começa na madrugada anterior a festa, participam apenas os membros da comunidade. (VERGOLINO, 2002 p.07)

A relação desta religiosidade nos é confirmada por Moura em sua pesquisa do pássaro junino no capítulo, cavocando origens:

As cores emblemáticas do Tem-tem (azul e amarelo) coincidem com as cores de Logun-Edé, o segundo orixá de João Guapindaia, fato de que muito se desvanece. Em homenagem a esta entidade ele, sempre que possível, procura reproduzir suas cores nos figurinos dos brincantes. (Moura, 1997 p.117).

Este depoimento, adicionado a outros na tese de Moura, é argumento definitivo para a identificação das origens africanas presentes na referida manifestação. Bem como a manifestação artística passa a ser um veículo de afirmação de valores estéticos e religiosos, conforme o pensamento complexo de Morin.

3.1.7 Ritos da Semana Santa

Este componente do trabalho é baseada exclusivamente em depoimentos de atores e espectadores das paixões de Cristo de Belém. Possui o objetivo de chegar mais perto da atmosfera em que inserem esses atores/performers, por ocasião da Semana Santa.

Dona Raimunda, moradora do bairro periférico Jibóia Branca, nasceu no interior do município de Abaetetuba, é espectadora da paixão de Cristo da Igreja do Sagrado Coração de Jesus. Conta-nos que, na sua infância, o pai pedia para que a mãe preparasse toda a comida da família na quarta-feira, pois, a partir da quinta, ninguém poderia pegar em nenhuma faca ou cortar qualquer alimento, pois significaria cortar o corpo de Cristo. Na sexta, o pai lia a bíblia para toda a família e a imagem de Cristo era deitada no altar. No sábado, todos os filhos tinham que pedir perdão para os seus pais. “Hoje, eu tento fazer igual, mas é diferente a educação de hoje. Mas tem uns filhos que pede perdão”.(D. Raimunda
 depoimento n. 11)

Liliane Garcia
 é atriz do espetáculo Paixão Barata e Madalenas e lembra que quando menina, durante a Semana Santa, a mãe não deixava fazer barulho na sexta-feira paixão. A mãe contava que, na sua infância, tinha a história da "peia", que era uma surra que as crianças pegavam, por tudo o que era feito de errado nesse período. O tio batia e recordava: “lembra que tu entraste em tal conversa de adulto? E batia. Lembra que tu fizeste tal barulho? E batia”. Liliane nos coloca que outras questões foram colocadas pela mãe nesse período da Semana Santa, como não se cortar e deixar cair o sangue, pois o orixá Exu, relacionado ao satanás, pegaria seu sangue e você estaria amarrada em um pacto por ele. Outra informação trazida diz respeito a não comer carne na Semana Santa. A atriz nos conta que a mãe foi criada por seu tio-avô, que era Pajé no município de Soure, na ilha do Marajó. Revela-nos que apesar da mãe ser simpatizante da igreja protestante, por inúmeras vezes a viu recebendo os encantados. A indefinição religiosa ou as diversas formações religiosas da família facilitavam a discussão e acordos sobre o cumprimento desses ritos. 

3.1.8 A Paixão Contemporânea: Cinema e TV

A televisão chegou no Pará na década de 60, através da TV Marajoara e em um primeiro momento, tinha o seu alcance restrito a cidade de Belém. Deste período até hoje se tornou parte do cotidiano do paraense, bem como de todo brasileiro. Nesse cenário, encontramos uma parte dos depoimentos dos atores/performers das paixões de Cristo. Muitos deles assistiam aos filmes da Paixão de Cristo, produzidos pelo cinema e veiculados pela televisão, como parte do rito da Semana Santa: “Na televisão, assisti Rei dos Reis, O manto Sagrado, Jesus de Nazaré, todos e eu achava muito bacana” (LEONEL, depoimento n. 01).    

 Assistia, eu não assistia espetáculos, eu assistia filmes... Espetáculo eu não me lembro de ter assistido algum, não me lembro mesmo. Inclusive, vamos dizer, a própria Via Sacra de lá da comunidade da aldeia eu só via passar as notícias no jornal... Ou então falavam na de Vigia, no jornal passava aquilo rápido, mas nunca conseguia ver totalmente e assim, eu tinha o objetivo de um dia conseguir assistir. (MARCELO,
 depoimento n. 07).

Observe-se que, de alguma maneira, a entrada deste meio de comunicação atravessou a região, transformando alguns ritos e comportamentos que permeavam a Semana Santa. A veiculação dos filmes, nos cinemas e na televisão, passa a compor os ritos da cidade. Elaborando novos padrões estéticos, reforçando outros. A paixão de Cristo retoma a imagem do sacrifício na contemporaneidade, vinculando-o a uma linguagem estética própria ao cinema e a televisão, compondo o repertório da noosfera contemporânea da região.

 O filósofo Walter Benjamin nos ajuda a refletir sobre a contribuição do cinema na contemporaneidade. Para Benjamim, se a fotografia é a arte mais revolucionária, o cinema constitui-se no maior responsável pela nova sensibilidade humana. A câmara possui um alcance que o olho humano não tem. Pode captar imagem em detalhes, captar o que nossos olhos não percebem, usar vários ângulos para uma mesma cena e é necessário que se faça para imprimir uma nova realidade, colocando para o homem imagens até então impossíveis de se ver, alimentando o repertório imaginário do homem moderno. Argumenta (BENJAMIN, 1975 p.29).

É nesse terreno que penetra a câmera, com todos os seus recursos auxiliares de imergir e emergir suas extensões em campo e suas acelerações, seus engrandecimentos e suas reduções. Ela nos abre, pela primeira vez, a experiência do inconsciente visual, assim como a psicanálise nos abre a experiência do inconsciente instintivo.

Morin nos afirma que a noosfera continua se expandindo e se transformando, no contato entre culturas, na veiculação de novos conhecimentos, na troca de padrões estéticos e de comportamentos. Ora provocando o desaparecimento total de alguns padrões, ora atualizando-os sobre outros formatos. Talvez seja esta uma possibilidade concreta, no caso da Paixão de Cristo em Belém.  Um novo valor ou o velho sacrifício ressurgindo em novos formatos pela mídia, conversando com todo o legado cultural da região, normatizando novos padrões estéticos, flexibilizando outros.

3.2   BELÉM DE TANTAS PAIXÕES

O objetivo deste sub-item é cartografar a Paixão de Cristo contemporânea na cidade de Belém. O sentido do verbo cartografar traz a idéia de mapeamento que se constrói a partir de um olhar, de uma percepção que como tal é subjetiva e pessoal. A totalidade está comprometida em função de que a pesquisa determina um tempo-espaço e que este objeto não está imóvel e cristalizado. A paixão contemporânea na referida cidade se contrai e se expande em função de diversos fatores que interagem. Tal qual o conceito de noosfera
 para Morin.

As diferentes noosferas saídas das diversas culturas do globo comunicam-se agora, mais ou menos, entre elas e são desenvolvidas por uma noosfera planetária, ela própria em expansão; como acontece com o universo físico. (MORIN, 2001 p.140).

A paixão de Cristo é vista, neste estudo, como um sistema de signos que se materializa em um corpo devoto entendido como um signo estético. O processo de criação deste signo, o corpo devoto, não está desvinculado de todo o complexo sistema de conhecimento, idéias e valores em que estes indivíduos, os atores/performers, estão inseridos. Portanto, assim como as diferentes noosferas se comunicam, os universos artísticos da Paixão criados anualmente, contidos na noosfera também o fazem. As paixões de Cristo refletem valores, conhecimento e idéias presentes no universo de seus criadores, estes as transmitem e as transformam, de acordo com os níveis de informações que lhes são disponibilizadas, de tal maneira que podemos entendê-los como sistemas complexos, articulados e interligados a diferentes noosferas, e portanto, em constante movimento, em ação. Este entendimento nos leva a refletir sobre a criação do corpo devoto como possuidor de reelaboração, deste modo, não é apenas uma ação repetida todos os anos, desprovida de reflexão e elaboração, por parte de seus criadores. O corpo devoto elaborado pelos atores/performers possui diferentes compreensões, valores, em acordo com o universo artístico a que pertence. Em vista disso, os espetáculos materializados pelos atores/performers, possuem múltiplos formatos e caracterizações. Neste sentido, elaboramos este capítulo na compreensão de uma cartografia.   

A construção desta cartografia se dá a partir dos estudos da performance. Os dados colhidos serão analisados quantitativamente em tabelas expostas no decorrer deste capítulo. Marconi e Lakatos definem a função da tabela:

Tabela é uma forma de disposição gráfica das séries, de acordo com determinada ordem de classificação. Seu objetivo é sintetizar os dados de observação, tornando-os mais compreensivos. Visa ajudar o investigador para que distinga semelhanças, diferenças e relações mediante a clareza e o relevo que a distribuição lógica presta à classificação. (MARCONI E LAKATOS, 1999 p.193)

 As tabelas, dispostas neste  estudo, serão organizadas a partir de medidas de posição em média aritmética
, mediana
 ou moda,
 conforme orientação teórica e metodológica de Antonio Gil, Marconi e Lakatos. Bem como as variações e as adaptações das medidas de posição deram-se pela necessidade da análise do objeto da pesquisa. Nesta perspectiva, para a análise e descrições dos dados qualitativos usaremos as contribuições teóricas dos estudos da performance, elaborados por Richard Schechner e mais especificamente seu conceito de performance e as suas características das diferentes formas de performance. Incluiremos as contribuições da pesquisadora Antonia Pereira, conforme descrito na introdução da dissertação. A idéia de cartografia articula-se com a concepção de rede definida por Schechner que a compreende dinâmica, subjetiva, experimental podendo ser moldada de acordo com o interesse do pesquisador:

A performance pode ser graficamente configurada como um nó ou/e uma rede. Este nó aberto descreve um panorama na ordem que de ritualização em um fim através das “performances da vida cotidiana” no centro para ritos e cerimônias ao outro fim. A rede descreve o mesmo sistema mais dinamicamente - e também mais experimentalmente. Cada nó/conexão interage com todos os outros. Não é nenhum acidente que eu coloque o meu “teatro ambiental contemporâneo” no centro. (SCHECHNER, 2001 p.25)

 Belém possui uma enorme tradição nas montagens desse tipo de espetáculo. Para fins didáticos, dividiremos essas montagens em dois tipos: paixão de Cristo Paroquiana, espetáculos montados no período da Semana Santa, como parte das comemorações católicas realizadas por grupos ligados a instituições da igreja; paixão de Cristo não paroquianas, realizada por grupos de teatro ligados a instituições diversas da igreja, como escolas, instituições públicas e grupos independentes. Os espetáculos acontecem independente do calendário litúrgico da Igreja Católica. Neste universo estão contidos aproximadamente cerca de 800 atores das Paixões de Cristo paroquianas e 140 atores das Paixões de Cristo não paroquianas.

3.2.1 Paixão Paroquiana

 As informações aqui expostas fizeram parte da fase exploratória da pesquisa. Os dados referentes às paixões de Cristo paroquianas foram coletados em março de 2002, no período da Semana Santa, na cidade de Belém. O trabalho valeu-se da observação de alguns ensaios, da aplicação de questionário, da observação e do registro em vídeo dos espetáculos realizados na sexta-feira da Paixão, além da conversa e coleta de depoimentos de atores, técnicos e espectadores da Paixão de Cristo.  O primeiro contato foi realizado, por telefone, junto às paróquias da cidade e tinha o objetivo de mapear os grupos que realizam estes espetáculos no período da Semana Santa como parte dos rituais dos grupos católicos.

As paróquias da arquidiocese do Pará estão divididas em duas grandes áreas: Metropolitana e o interior. O nosso foco de estudo está na área metropolitana, onde se encontra localizada a cidade de Belém. A área metropolitana está dividida em quatro regiões, compondo-se da região de Sant'ana, região da Santa Cruz, região São João Batista e região Menino Deus. A área do interior corresponde a duas regiões, sendo elas a região de São José e a região de Nossa Senhora do Perpétuo Socorro. A área do interior possui ao todo 33 paróquias, ligadas a região de São José, com 19 paróquias,  e a região de Nossa Senhora do Perpetuo Socorro, com 14 paróquias.

A área de nosso estudo, a metropolitana, possui o maior número de paróquias, compondo no total 49 paróquias, distribuídas da seguinte maneira: 16 paróquias na região de Sant'Ana, 11 paróquias na região de Santa Cruz, 09 paróquias na região de São João Batista e 13 paróquias na região do Menino Deus.

Conforme descrito anteriormente, após o contato telefônico com as 49 paróquias ligadas a arquidiocese de Belém, localizamos 15 paróquias que realizariam o espetáculo no ano de 2002, sendo elas distribuídas por região, da seguinte forma: Região de Santa'Ana (05 grupos), região de Santa Cruz (05 grupos, sendo dois grupos ligados à paróquia de São Raimundo Nonato), região de São João Batista (03 grupos) e a região do Menino Deus (03 grupos).

A seguir, listamos a relação das quinze paróquias contatadas na pesquisa exploratória que realizam a Paixão de Cristo: Paróquia do Bom Pastor, Paróquia do Cristo Rei, Paróquia de N.Sra. de Fátima, Paróquia de N.Sra. da Divina Providência, Paróquia Rainha da Paz, Paróquia de Santa Luzia, Paróquia de Santo Antonio de Pádua, Paróquia de Santo Antonio de Lisboa, Paróquia de São Domingos de Gusmão, Paróquia de São Francisco de Assis, Paróquia de São Francisco Xavier, Paróquia de São José de Queluz, Paróquia de São  Judas Tadeu, Paróquia de N. Sra. do Perpétuo Socorro e Paróquia de São Raimundo Nonato.

No contato com os grupos observamos que 32,6% das paróquias da cidade realizam, através de grupos de jovens que atuam em suas comunidades, o espetáculo teatral da Paixão de Cristo. Observamos, que o trabalho artístico concentra-se nas comunidades de base, e quando ganham solidez e regularidade passam a compor a programação das paróquias. Abaixo os grupos relacionados as suas paróquias na tabela:

TABELA 1. REFERENTE AOS GRUPOS E COMUNIDADES.

	Paróquias
	Grupo ou comunidade

	Divina Providência


	Mansp



	Raimundo Nonato
	Unijoc E Emicri



	São Francisco Xavier
	Jocc 

	São Francisco de Assis.
	Grupo De Jovens

	São Domingos de Gusmão
	Getac E Grupo Arké

	São José de Queluz
	Aldeart.



	N.Sra.de Fátima
	Grupo Teatral De Fátima.



	Santa Luzia.


	Pastoral Da Juventude.



	Cristo Rei
	Grupo Teatro Cristo Rei



	Bom Pastor
	Reunião De 06 Comunidades

	Santo Antonio
	Grupo Teatro Santo Antonio

	Rainha da Paz
	Comunidade

	Perpétuo Socorro
	Movimento Juventude Teatral Do Telegrafo


Os espectadores dos espetáculos são fundamentais para o fortalecimento do movimento artístico, pois garantem uma receptividade crítica do espetáculo e a sua popularidade. Apenas 30,76% dos grupos precisam divulgar seu espetáculo na mídia (TV, Radio, Jornal) para garantirem uma platéia grande e sempre lotada. A grande divulgação continua sendo os avisos nas missas e aa Via Sacra Viva
 apresentadas nas ruas da comunidade ou mesmo nas celebrações eclesiásticas. A platéia de espectadores avalia e, em certa medida, impõe regras e normas referentes à estética do espetáculo assim como exige novidades e inventividade do mesmo. Estas regras referem-se a percepções e valores que estão na comunidade há muito tempo e de certo modo exige-se sua presença no espetáculo. Para Schechner as performances constituem-se e estruturam-se em regras, que podem ser estabelecidas por tradição ou por convenção. O teatro possui convenções que estruturam a linguagem. Contudo, no caso das paixões paroquianas, observamos a influência da platéia na estruturação destas regras, configurando-as como uma tradição. Conforme podemos observar na fala de alguns atores do grupo Aldeart, ligados à paróquia São José de Queluz: “Eu ficava preocupada, porque é um papel um pouco difícil, não é fácil fazer Maria na Via Sacra, porque o povo espera que tu chores”. (SELMA, 
depoimento n 05)
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Figura 6. Detalhe atriz chorando.

Outros depoimentos também confirmam este pensamento, como é o caso do ator/performer Benedito, ao comentar sobre a presença do publico no espetáculo:

 A diferença (em apresentar dentro da igreja e na rua) é a força que a gente sente da multidão que fica nos acompanhando, porque lá a gente vai ter que fazer o possível para não se desconcentrar do que se está fazendo, do nosso trabalho, sabendo que está toda essa multidão nos observando. Não é como estar lá no galpão que a gente sabe que lá somente os amigos e os conhecidos estão lá, se a gente erra não temos críticas. Mas lá é toda uma responsabilidade, a partir do momento que a gente está na rua a responsabilidade dobra. (BENEDITO,
 Depoimento n 06)
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Figura 7. No fundo espectadores que acompanham o espetáculo

A viabilização dos espetáculos depende da organização e influência do grupo na comunidade. Identificamos nos grupos que realizam Paixão de Cristo que 31,46% dos espetáculos contam com o apoio financeiro do comércio local, do poder público e das empresas privadas. O restante viabiliza o trabalho através de eventos: bingo, rifas, coletas brechó. Observamos uma não produtividade em termos de lucro, Encontramos apenas o grupo da paróquia de São Domingos de Gusmão que cobra ingressos nos espetáculos, curiosamente este trabalho é apresentado como uma associação da comunidade com um grupo de teatro. Entretanto, no geral, a produção tem a função exclusiva de viabilizar o trabalho, sem alcançar um lucro. Para Pereira
, o teatro mesmo que tenha a possibilidade de tornar-se um produto comercial não aliena o performer de seu trabalho. O performer está diretamente ligado ao seu resultado e ao seu êxito.  Conforme podemos observar na tabela a seguir. 

TABELA 2. REFERENTE À ORIGEM DOS RECURSOS.

	Roteiro de Paróquias
	Origem dos recursos

	Paróquia Divina Providência


	Comunidade e Comércio local

	Paróquia Raimundo Nonato
	Comunidade e eventos

	Paróquia Raimundo Nonato II
	Eventos

	Paróquia São Francisco Xavier
	Eventos

	Paróquia São Francisco de Assis.
	Eventos

	Paróquia de São Domingos de Gusmão
	Eventos

	Paróquia São José de Queluz
	Lei Tó Teixeira, Prefeitura e comércio local.

	Paróquia N.Sra. de Fátima
	Eventos

	Paróquia de Santa Luzia


	Eventos

	Paróquia Cristo Rei
	Eventos

	Comunidade Bom Pastor
	Doações e taxas

	Paróquia Santo Antonio
	Eventos, doações, taxas, empresa Cerpa.

	Paróquia Rainha da Paz
	Comunidade, Comércio Local, Câmara Municipal De Vereadores.

	Paróquia Perpétuo Socorro
	Comunidade, Comércio Local, Câmara Municipal De Vereadores.


De forma geral os grupos colocam a evangelização como o fundamento e a finalidade do grupo, o que caracteriza o caráter auto-assertivo, como um elemento forte da manifestação artística. É o atributo da performance que estrutura valores nos que dela participam, qual seja afirma o individuo em seu fazer performático. Não desvincula o individuo da atividade que o realiza, ao contrário vincula-o, afirma-o. Nesse sentido, a paixão paroquiana afirma seus performers como cristãos. 

A organização do grupo nas tarefas estéticas também é fundamental para o êxito do trabalho. Com uma média de 50 atores em cena
 - o maior grupo entrevistado possui 115 integrantes entre atores e técnicos -, que dividem funções e tarefas no avesso da cena, A média de idade desses atores da fé é de 10 a 29 anos.
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Figura 8. Elenco do grupo Aldeart

Esses atores, na sua maioria, têm como fonte de produção de sua obra os textos bíblicos e fitas de vídeo, a exemplo de Jesus de Nazaré, O Rei dos Judeus e Maria,  filha de seu filho, instrumentos que auxiliam na construção da obra cênica, definindo estilos desde as roupas até as performances dos atores. Observamos uma minoria de 23,07% que consulta especialistas e aposta na troca de experiência de outros grupos.

TABELA 3. REFERENTE AO NUMERO DE PARTICIPANTES.

	Roteiro de Paróquias
	Número de técnicos e atores

	Divina Providência


	100 atores

	Raimundo Nonato
	50 atores

	Raimundo Nonato II
	70 pessoas crianças

	São Francisco Xavier
	25 atores

	São Francisco de Assis.
	70 atores



	São Domingos de Gusmão
	50 atores e 30 técnicos

	São José de Queluz
	50 atores e 20 técnicos

	N.Sra.de Fátima
	30 atores e 25 técnicos



	Santa Luzia


	40 atores.



	Cristo Rei
	28 atores

	Bom Pastor
	40 atores e 07 técnicos

	Santo Antonio
	27 atores e 01 diretor

	Rainha da Paz
	42 atores e 10 técnicos

	Perpétuo Socorro
	80 atores e 35 técnicos


A ordenação do espaço cênico dá-se de três maneiras: cortejo, à italiana e a variação destas formas. A cena pode ser vista “a italiana”, ou seja, cena frontal, numa nítida divisão entre espectadores e cena. Através da construção de palcos de madeira ou a adaptação de lugares que possuem desníveis que possam provocar este tipo de percepção, como calçadas e rua, sacadas de casas e igrejas e outros. Transformando os espaços em palcos imaginários. A forma de cortejo o espetáculo acontece na rua, com cenas distribuídas em vários pontos e o espectador é, ao acompanhar, parte integrante do espetáculo.  E, na variação destas formas, adaptando-se aos espaços físicos que os grupos dispõem. O espetáculo na forma de cortejo é 61,53%
 da Paixão Belenense. Observamos que não existem espaços ou lugares especiais para as apresentações, podendo o grupo de atores/performers apresentar-se em outros espaços, caso haja convite para tal. Em geral, os grupos apresentam-se para as comunidades e paróquias a que estão ligados. De acordo com a tabela a seguir:

TABELA 4. REFERENTE AOS LOCAIS DE APRESENTAÇÃO.

	Roteiro de Paróquias
	Local de apresentação

	Paróquia Divina Providência


	Igreja e rua

	Paróquia Raimundo Nonato
	Igreja e rua

	Paróquia Raimundo Nonato II
	Igreja e lugares que convidam

	Paróquia São Francisco Xavier
	Centro comunitário

	Paróquia São Francisco de Assis.
	Igreja e lugares que convidam

	Paróquia de São Domingos de Gusmão
	Igreja e comunidade

	Paróquia São José de Queluz
	Igreja e rua

	Paróquia N.Sra. de Fátima
	Colégio até a igreja

	Paróquia de Santa Luzia
	Rua

	Paróquia Cristo Rei
	Igreja

	Comunidade Bom Pastor
	Comunidades e igreja

	Paróquia Santo Antonio
	Igreja e rua

	Paróquia Rainha da Paz
	Igreja, comunidade e rua.

	Paróquia Perpétuo Socorro
	Igreja e colégios


A ordenação do tempo da forma espetacular organiza-se ora pelo espaço cênico delimitado pelo grupo, e o desenvolvimento de sua performance, onde a presença do espectador é determinante no tempo, ora pelo tempo de execução dos textos e estrutura do espetáculo. Pela definição de Schechner, estaria em uma variação entre o tempo flexível
 e um tempo rígido
. A história pode ser contada em mais de três dias, seguindo a narrativa bíblica dos acontecimentos, que vão desde o sermão da montanha até a ressurreição, o que caracteriza a definição de tempo simbólico
. Diferente da ordenação de um espaço especial existe um tempo especial para esse tipo de performance: Semana Santa. Sendo que, mesmo que o espetáculo seja realizado em diversos dias neste período, o grupo jamais deixa de se apresentar na sexta-feira da paixão. Abaixo elaboramos tabela referente aos anos em que os grupos apresentam os espetáculos:

TABELA 5. REFERENTE AO TEMPO DE REALIZAÇÃO.

	Paróquias
	Tempo de realização

	Paróquia Divina Providência


	06 anos

	Paróquia Raimundo Nonato
	16 anos

	Paróquia Raimundo Nonato II
	16 anos

	Paróquia São Francisco Xavier
	07 anos

	Paróquia São Francisco de Assis.
	15 anos

	Paróquia de São Domingos de Gusmão
	28 anos

	Paróquia São José de Queluz
	18 anos

	Paróquia N.Sra.de Fátima
	06 anos

	Paróquia de Santa Luzia


	10 anos

	Paróquia Cristo Rei
	01 ano

	Comunidade Bom Pastor
	15 anos

	Paróquia Santo Antonio
	10 anos

	Paróquia Rainha da Paz
	08 anos

	Paróquia Perpétuo Socorro
	25 anos


  A elaboração do texto verbal, nas paixões paroquianas, constitui-se na adaptação de textos bíblicos que se encontram nas comunidades há muitos anos. Alguns dos textos sofrem modificações. Observamos que nos últimos anos, os temas da campanha da fraternidade são incluídos no texto. Ora como mote do encenador, ora como comentários dos narradores. Na narrativa está presente a realidade simbólica da mitologia cristã assim como, todos os elementos distintos da narrativa bíblica aliam-se a esta simbologia. O espetáculo pode acontecer em até três dias, mantendo, entretanto, a característica da completitude em todos os formatos de espetáculos que encontramos. Ou seja, possui um sentido de unidade, tem começo, meio e fim, de acordo com o conceito de completitude considerado por Schechner e de inspiração Aristotélica. De tal modo que a encenação cumpre um roteiro estabelecido pelo texto.

Observamos que o grupo de performers não atribui valor especial aos objetos cênicos. Os objetos estão submetidos à convenção do teatro. Qual seja, não é a cruz de Cristo, representa a cruz de Cristo.  Não obstante, os objetos adquirem um valor que está ligado à espiritualidade perante o público. Quer dizer, adquirem um valor quase que mágico. Este valor está representado em ações que são executadas pelo público durante o espetáculo como, por exemplo, tocar nas vestes do ator que representa Cristo, tocar na Cruz e outros. Estas ações não são incentivadas pelos atores/performers da paixão, remete-nos ao comportamento dos fiéis da igreja em relação às imagens dos santos. Alguns grupos de teatro, como o grupo Aldeart, passaram a colocar um cordão de isolamento humano ao redor da cena para evitar que o público se aproxime dos atores/performers.

Esta característica flagra um novo traço apontado por Schechner como eixo de referências para os estudos da Performance: a autotranscedência. Em diversos depoimentos dos atores estão reveladas as vontades e ritos individuais para alcançar uma elevação espiritual. Como podemos observar, no depoimento de Marcelo, ator/performer do grupo Aldeart, ao ser indagado se existe alguma preparação especial para o papel de Cristo, que este exerce no palco:

Então a minha preparação é essa, me entregando o dia todo, entregando o trabalho nas mãos de Deus, naquele momento quem esteja ali seja ele e não eu. A única coisa que eu quero dali é sentir as dores, é só o que eu peço, pra eu poder passar o máximo possível a imagem de Cristo. Então a minha preparação é essa. (MARCELO, depoimento n 07). 

Contudo, esta ligação não está visível ao espectador. Nesta perspectiva, a construção do corpo devoto e a realização do espetáculo têm o sentido de realizar o encontro espiritual dos espectadores. Algumas cenas são construídas esteticamente para conseguir este apogeu emocional. Porém, esta característica não se estabelece como uma radicalização na separação do performer da ação. Constitui-se no limiar entre uma ação consciente e uma busca de se constituir em um instrumento do divino.

A relação entre função performática e referencial configura-se na segunda contribuição de Antonia Pereira
 ao quadro de análise de Schechner, e diz respeito a capacidade do teatro de criar um espaço simbólico na mente de quem o contempla, simultaneamente à apresentação do espetáculo. Desta forma, o espaço da fábula é incorpóreo, enquanto o espaço performático configura-se materialmente, fisicalizado no palco. A idéia de um jogo entre a imaginação de quem assiste e a história que se desenvolve no palco, contada pelos atores. O nível de relação que existe entre estas duas funções poderá variar, existindo uma preponderância entre uma das funções. No caso da paixão paroquiana acredita-se que a função referencial, qual seja o espaço da fábula, tem em certa medida uma predominância, visto que os espectadores conhecem a história do mito e esperam que o espaço performático cumpra esta expectativa. Nesse sentido, o espaço da fábula é construído pelo mito e pela cena, tornando-se preponderante em relação à função performática.

3.2.2 Paixões não Paroquianas
Os dados aqui reunidos foram obtidos junto à documentação dos grupos de teatro e entrevista não diretiva
 com os integrantes dos espetáculos. Nesta categoria encontramos espetáculos cuja temática da Paixão de Cristo foi desenvolvida por grupos de teatro independentes e instituições desvinculados das celebrações eclesiásticas da Semana Santa. No período de 1990 a 2002, na cidade de Belém, encontramos quatro trabalhos sob este formato: Em 1991, o espetáculo Em Nome do Amor, realizado pelo grupo de teatro Cena Aberta
; Em 1996, o espetáculo Os Quatorze Passos da Paixão do grupo de teatro Experiência
; em associação com a Fundação Cultural de Belém – FUMBEL; e Paixão Barata e Madalenas espetáculo montado pela Escola de Teatro e dança da UFPA em 2001.

Os grupos e instituições que se encontram nesta categoria realizam outros formatos de teatro e espetáculos, assim como se identificam como grupos de teatro. Com exceção da montagem realizada pela Escola de Teatro e Dança da UFPA
, materializada como parte da formação técnica dos alunos atores da instituição. Paradoxalmente, os demais grupos possuem atores nos espetáculos que nunca tiveram a experiência de palco, e o grupo entende a participação desses atores também como formação. Necessariamente, o caráter grupal das paixões não paroquianas está presente, caracterizando-se em seu aspecto performático e acentuado em sua origem teatral.

As viabilizações dos recursos para as montagens dos trabalhos foram feitas por instituições e pelo poder público, com o objetivo de subsidiar a produção artístico-cultural. No caso específico da montagem do grupo Experiência, em associação com a Fumbel, traziam objetivos artísticos bem como o ensejo de subsidiar o turismo religioso, que é bastante forte na cidade. O maior evento turístico e religioso da cidade é o Círio de Nossa Senhora de Nazaré. Nesse sentido, observamos uma aproximação e referência da Paixão de Cristo realizada em Pernambuco, em Nova Jerusalém, como uma espécie de paradigma deste pensamento. Qual seja, estruturar na cidade um espetáculo da Paixão de Cristo que ganhe esta dimensão religiosa e turística. A tabela a seguir expõe os dados dos recursos:

TABELA 6. REFERENTE À ORIGEM DOS RECURSOS.

	GRUPOS/ ANO
	ORIGEM DOS RECURSOS

	Cena Aberta (1991)
	Edital da Fumbel/ Secult

	Experiência (1996)
	Fumbel

	Escola de Teatro e Dança (2001)
	ETDUFPA


  Os grupos não trabalham com o caráter auto-assertivo da forma espetacular como se depara nas paixões paroquianas.  A evangelização não se constitui como objetivo do trabalho, portanto, não se trabalha com a veiculação de uma verdade, mas com um tratamento artístico de uma mitologia. Conseqüentemente, o caráter auto-assertivo está ligado a afirmação individual dos atores enquanto pessoas, não o deslocando a nenhuma dimensão fantástica ou espiritual. No entanto, o processo de trabalho naturalmente toca na religiosidade dos integrantes do grupo.

Os integrantes distribuem-se nas funções de atores e técnicos, alcançando um universo de cerca de 140 performers desta modalidade. As funções técnicas e artísticas ora se fundem, ora se separam, conforme os objetivos do grupo e habilidades dos integrantes. Os universos quantitativos da performance distribuem-se assim: Cena Aberta, 40 integrantes, entre técnicos e atores; Experiência, 60 integrantes, entre atores e técnicos; e a Escola de Teatro e Dança da UFPA com 22 atores e 18 técnicos, em um total de 40 integrantes.

A ordenação do espaço cênico dos três grupos privilegia o espaço do edifício teatral. Exceto a montagem do grupo Experiência, do ano de 1996, que se apropriou do espaço do mercado de São Braz, onde foi montado um grande tablado que possuía vários níveis de altura, para a montagem do espetáculo. As montagens do grupo Cena Aberta e da Escola de Teatro e Dança da UFPA optaram pelo Teatro Experimental do Pará Waldemar Henrique
, o que possibilitou uma ordenação espacial distinta do palco à italiana. Observar tabela a seguir:

 TABELA 7. REFERENTE À UTILIZAÇÃO DO ESPAÇO ESPETACULAR.

	Grupos
	Ano
	Espaço

	Cena Aberta
	1990
	Corredor e mezanino

	Experiência
	1996


	Tablado central

	Escola de teatro e dança da UFPa.
	2001
	Corredor e mezanino


A performance da paixão não paroquiana exige um espaço especial que dê conta da operação técnica do espetáculo. Na tabela acima observamos que, mesmo no caso do grupo Experiência; que não priorizou o edifício teatral, o espaço foi apropriado para receber a montagem e transformado em espaço de teatro. A caracterização do tempo da performance da paixão não paroquiana vincula-se a existência de um tempo flexível, pois a história a ser contada necessita de uma série de ações técnicas para que se concretize. Efeitos de luz, som, marcação dos atores, tempo do diálogo e outros. O tempo flexível, como característica da performance, distingue-se pelo evento possuir uma série de ações para a sua realização, o que exige um tempo. Este tempo não é rígido, por mais que se trabalhe para uma perfeita sincronia e precisão das ações. Necessariamente, trabalha-se em um tempo flexível na realização da performance das paixões não paroquianas. Contudo, existe a presença de um tempo simbólico, que é próprio do teatro e que dimensiona o tempo em que se passa a história ficcional.

  A ordenação do tempo difere-se do grupo das paixões paroquianas quanto à obrigatoriamente ao calendário litúrgico da Semana Santa. Nas paixões não paroquianas os espetáculos não têm relação necessária com a data da sexta-feira da paixão. O grupo Cena Aberta teve a estréia do espetáculo em novembro/1991 e a Escola de Teatro e Dança da UFPA em fevereiro de 2001.  A exceção fica para a montagem do grupo Experiência que foi realizada no período da Semana Santa, conforme observamos na tabela seguinte:

TABELA 8. REFERENTE AOS ANOS DE ESTRÉIA E TEMPORADAS.

	GRUPOS
	Ano da estréia
	Temporadas

	Cena Aberta
	1991
	1991

	Experiência
	1996
	1996

	Escola de Teatro e Dança
	2001
	2001/ 2002


Em 2002 a montagem da Escola de Teatro e Dança da UFPA passa a compor o repertório de um novo grupo de teatro constituído pelos alunos/atores formados pela turma da Escola. Esclarece Leonel
:

 Primeira temporada em fevereiro de 2001, próxima temporada em maio, junho, depois participamos do Festival da Amazônia Celular em dezembro de 2001. Fomos convidados pra Mostra Estadual de Teatro no mesmo período. Então, voltamos em 2002, já como Companhia de Teatro Madalenas, para a temporada no meio do mês maio, em 2002; e no final do ano de 2002, em novembro, fomos pra Recife e João Pessoa, no prêmio Em Cena Brasil. (LEONEL, depoimento n 01)

Nas paixões não paroquianas a elaboração do texto verbal constitui-se na adaptação de textos bíblicos, em colagens com textos de outros universos mitológicos, da literatura, poemas e até mesmo, anedotas populares. As montagens da Escola de Teatro e Dança e do grupo Cena Aberta possuem o mesmo roteiro de autoria de Luis Otávio Barata
, enquanto que a adaptação do texto dramático do grupo Experiência foi feita pelo José Leal
.  Na narrativa esta presente à realidade simbólica da mitologia cristã composta de uma dramaturgia que mistura outras realidades simbólicas, destituídas do compromisso da cronologia, do universo e da verdade bíblica. O sentido de completitude está presente, mesmo quando o grupo não mantém a fidelidade cronológica da narrativa bíblica. 

Observamos que o grupo de atores/performers e seu público não atribuem valor especial aos objetos cênicos. Não possuem nenhum valor que transcenda o universo artístico, nem por parte dos performers, nem por parte dos espectadores. O teatro transforma todos os elementos que o compõe em signos, todos os signos representam ou referem-se a um outro objeto que está fora do palco. Portanto, são representativos de idéias, valores e objetos. Esta representação, contudo, é vinculada a este universo artístico e esgota-se no final da encenação. Nesta perspectiva, o valor especial do objeto, na paixão paroquiana, é convencionado.

A característica da autotranscedência espiritual não está presente nos depoimentos dos atores não paroquianos. Conforme a definição de Schechner, a autotranscedência sugere que a performance permite a desvinculação de seus praticantes de si mesmo. O performer estaria submetido a forças transcendentes à consciência do individuo, reorganizando-as em outros níveis. 

O caráter auto-assertivo refere-se a capacidade que possuem algumas performances de afirmar  valores e pensamentos dos próprios indivíduos que as praticam. A forma teatral possui em sua essência esta característica, no que se relaciona a veiculação e questionamentos de pensamentos e valores na materialização da ação performática. Entretanto, se consideramos a vinculação dos que praticam a performance e a ação performática, concluiremos que estão extremamente ligadas. Portanto, não existe possibilidade de desvincular o ator do teatro que pratica, independente da forma ou natureza de sua estrutura. 

Toda forma teatral, segundo Pereira, estrutura-se no cumprimento de um roteiro pré-fixado. Este é um aspecto da paixão de Cristo não paroquiana, previamente estabelecido pelo texto verbal fixo, pelas operações de luz e som, pela marcação de cena, enfim, toda a operação em que se estrutura a linguagem.          

   A relação entre função referencial e função performática está equilibrada na paixão de Cristo não paroquiana. Neste sentido, ao mesmo tempo em que se desenrola materialmente a narrativa em cena, representa uma capacidade de criar na mente dos espectadores uma outra cena que se passa na imaginação. Diferente da paixão paroquiana, em que a veiculação de uma verdade mítica deve ser observada, na paixão não paroquiana esta expectativa dos espectadores em relação ao mito não se constitui como uma regra a ser observada na construção do espetáculo.
4.  Capitulo III; A PAIXÃO EM PROCESSO

4.1  A Paixão como Performance

Os estudos de Schechner trazidos a este trabalho permitem a análise comparativa da manifestação através da distinção dos grupos que a produzem. A diferenciação proposta pela pesquisa tem o sentido de revelar as diferentes formas e criações existentes na manifestação, afastando por completo análises que imponham níveis de qualidade e que vinculem os espetáculos a padrões estéticos únicos. Interessa-nos a revelação das estratégias e conteúdos em que se estruturam as performances da Paixão e as possíveis relações estabelecidas com as demais performances e suas características definidas por Schechner em seu sistema teórico.

O sentido de performance para o referido autor altera-se conforme o campo semântico a que pertença. Pode-se referir a êxito, bons resultados, superação quando inseridos na área de marketing, esportes, negócios etc. No campo das artes mostrar, apresentar, executar. Na vida cotidiana refere-se a exibir, fazer para o olhar do outro. Para os estudiosos da performance “fazer mostrando” é o ato essencialmente do performer. Executar uma ação vinculando-a incondicionalmente ao olhar do outro. O ato de fazer, executar, torna-se intencional; e a presença do espectador, uma condição para a performance. A função primordial para Performance Studies é explicar-fazer-mostrando,
 vinculando o fazer e o pensar a uma ação amalgamada.

Esta pesquisa analisa as paixões na perspectiva dos estudos da performance, reconhecendo nos atores/performers da manifestação a consciência e a intenção no executar e a presença incondicional dos espectadores na ação performática. Coloco-me, neste estudo, como uma pesquisadora e performer, em função da minha participação como diretora e preparadora corporal do espetáculo Paixão Barata e Madalenas. Bem como, no desenvolvimento desta pesquisa, há o esforço de efetuar uma ação reflexiva. 

TABELA 9. QUADRO DE ANÁLISE COMPARATIVA.

	Rede Teórica de Richard Schechner
	Paixões Paroquianas
	Paixões não Paroquianas

	Ordenação especial do tempo
	Tempo flexível e simbólico. Existe um tempo especial para a realização da performance
	Tempo flexível e tempo simbólico

	Valor especial atribuído aos objetos
	Convencionado e

Mágico
	Convencionado

	Não produtividade em termos de lucro
	Sim
	Sim

	Regras
	Tradição e convenção
	Convenção

	Lugares especiais
	Espaços adaptados e apropriados
	Espaços próprios (Edifício teatral) e espaços adaptados

	Apelo ao público
	Sim
	Sim

	Auto-assertivo
	Linha tênue entre Auto-assertivo e Transcendente
	Auto-assertivo

	Autotranscedência
	Equilíbrio entre assertividade e transcendência
	Não

	Completitude
	Sim
	Sim

	Grupal
	Sim
	Sim

	Realidade simbólica
	Sim
	Sim

	Roteiro
	Pré-fixado
	Pré-fixado

	Texto verbal fixo
	Sim
	Sim

	Relação entre função referencial e função performática
	Espaço da função referencial determina a função performática
	Equilíbrio na função performática e na função performática


A tabela comparativa, apresentada acima, contém o roteiro de características proposto por Schechner. A este roteiro foram acrescentadas as contribuições da pesquisadora Pereira. Sua contribuição, além de trazer três novos itens para o quadro de análise, junta-nos a idéia de que para os diferentes formatos em que se apresenta a linguagem do teatro na contemporaneidade, os estudos da performance desenvolvidos por Schechner são competentes para tal tarefa. Observe-se o pensamento de Schechner filiado aos conceitos de Turner:

Culturas são mais completamente expressas em performances, e são tornadas conscientes de si mesma nas suas performances rituais e teatrais... Uma performance é declarativa de nossa parcela de humanidade, contudo articula a unicidade de culturas particulares. Nos conhecemos melhor um ao outro entrando nas performances de um e do outro e aprendendo as suas gramáticas e vocabulários. TURNER apud SCHECHNER (1988 p.79)

Neste objetivo inscreve-se a análise comparativa desenvolvida por este estudo da paixão contemporânea. Revelar nas semelhanças e especificidades as inúmeras formas e concepções produzidas pela paixão e pelo corpo devoto.

Observamos que as distintas manifestações da Paixão possuem sete itens que se assemelham, em acordo com o roteiro de análise proposto por Schechner. As características semelhantes são: regras, apelo ao público, grupal, realidade simbólica, completitude, roteiro, texto verbal fixo. Estes itens representativos das características da performance ajudam-nos a descrever as diferentes modalidades em que se estruturam a manifestação. 

 Esta aproximação caracteriza as distintas paixões ou as ligam na rede de Schechner ao teatro. Esta ligação estabelece-se pelas características comuns encontradas no teatro e nas distintas paixões. No teatro, as paixões encontram a sua matriz primeira, suas influências, seus saberes primitivos. A paixão de Cristo contemporânea é identificada por seus atores/performers e espectadores como teatro. Trazem na sua estrutura os elementos deste fazer: atores, figurino, texto, objetos cênicos, e outros. Contudo, a maneira como esses elementos são organizados e concebidos diferem-se, o que individualiza cada manifestação, tornando cada espetáculo uma expressão distinta. 

As diferenças encontradas entre as Paixões Paroquianas e não Paroquianas, a partir do roteiro de Schechner, são seis: ordenação especial do tempo, valor especial atribuído ao objeto, auto-assertivo e autotranscedência, relação entre função referencial e função performática, lugares especiais. 

Curiosamente, as diferenças colocadas aproximam as paixões paroquianas dos rituais sagrados e religiosos, em acordo com a rede teórica composta por Schechner, principalmente, no que se refere aos itens: valor especial atribuído ao objeto, auto-assertivo e autotranscedência, espaço/tempo especial. Naturalmente, a relação desta modalidade espetacular está profundamente relacionada com a expressão de manifestação de fé e devoção dos performers e espectadores. Esta manifestação revela-se em um sentido de encontro e expressão de uma comunidade que se constrói e se fortalece através dela.

A relação entre ritual e as artes revela-se uma grande discussão na contemporaneidade, em especial nos estudos da performance. Schechner desenvolve seu trabalho em uma discussão próxima aos estudos de Vitor Turner
 sobre ritual, dramas sociais e drama estético. Com as ressalvas, no que se refere ao modelo utilizado por Turner do drama europeu, Schechner traz dos estudos de Turner importantes contribuições para os estudos da Performance:

Turner percebeu que ali havia uma diferença entre o que acontece em culturas tradicionais e em culturas modernas. Com a industrialização e a divisão do trabalho, muitas das funções do ritual foram assumidas pelas artes, entretenimento e recreação... Se o liminal
 inclui ”comunicação do sagrado” e recombinações lúdicas e inversões, o liminóide
 inclui todos os tipos diferentes de arte e entretenimento popular...Falando de um modo geral, atividades liminóides são voluntárias enquanto as atividades liminais são requeridas, obrigatórias. (SCHECHNER, 2001 p.122).

Schechner herda das teses de Turner as características da autotranscedência, assertividade, lugares/tempo especiais, refletidas em sua rede teórica. Não apenas como uma característica fixa, que pode existir ou não, mas acenando para as nuances que podem ser encontradas nos diversos tipos de manifestação.

Outrossim, partimos do ponto de que as paixões contemporâneas da cidade de Belém possuem diferenças entre si, no que se referem à comunicação com o sagrado. As paixões paroquianas têm como objetivo a celebração, a comunhão de um povo cristão com o seu Deus, a evangelização desta forma, aproxima-se dos rituais sagrados. Trazem dos rituais as características que possibilitam a comunicação com o sagrado. Contudo, as performances da paixão paroquianas hibridizam-se com as Paixões não paroquianas nas demais características das performances aproximando-se das performances das artes cênicas, nas demais categorias.

Vale ressaltar, contudo, que tanto nas paixões paroquianas como nas não paroquianas não existem a obrigatoriedade, por parte dos atores/performers, de sua participação nos eventos da Paixão. A participação é voluntária. A idéia de que performances liminais caracterizam as paixões paroquianas na comunicação com o sagrado permite-nos acrescentar que os signos corporais ou o corpo devoto está em função desta comunicação, revelado como objetivo: a evangelização. Enquanto na paixão não paroquiana, o corpo desenhado em cena não possui este compromisso. A evangelização não está pretendida como objetivo do trabalho. O objetivo requer-se estético. Entretanto, não se considera que o corpo devoto não paroquiano não evangelize; melhor dizendo, não proporcione aos espectadores e aos atores experiências, sensações próximas a um espaço liminal. Assim como não afirmamos que o signo corporal ou o corpo devoto paroquiano não possui elementos estéticos. Apenas as características das performances da paixão a que estão ligadas organizam-se sob esta distinção. Recorremos a Schechner novamente:

A polaridade básica está entre eficácia e entretenimento, não entre teatro e ritual... Se o propósito da performance é efetuar mudança, então, as outras qualidades sob o título de eficácia também estão presentes, e a performance é um ritual. Mas, se o propósito da performance é principalmente dar prazer, exibir-se, estar bonito, ou passar o tempo, então a performance é um entretenimento. O fato é que nenhuma performance é pura eficácia ou é puro entretenimento (SCHECHNER, 2001 p.146).

Neste sentido, compreendemos as diferenças, ou melhor, as nuances apresentadas pelas performances da paixão, aqui didaticamente diferenciadas por paixões paroquianas e não paroquianas. As nuances diferenciam modos e concepções de espetáculos, refletindo valores e conceitos expressos pelos atores/performers que as materializam.

4.2  O CORPO APAIXONANDO

          Este sub-item possui por finalidade descrever e analisar os processos de criação dos signos corporais e estéticos formulados pelos atores/performers dos espetáculos: Paixão de Cristo, realizado pelo grupo Aldeart ligado à comunidade da aldeia da paróquia São José de Queluz; e Paixão Barata e Madalenas da Universidade Federal do Pará.

O texto está estruturado em dois grandes subtítulos: Paixões Paroquianas Paixão de Cristo; e Paixões não Paroquianas: Paixão Barata e Madalenas. A construção destas análises trabalha com os princípios da semiótica peirceana, através dos estudos e princípios do movimento criador elaborado pela pesquisadora Cecília Salles
. Identificamos os princípios por meio da descrição das diferentes formas de organização dos grupos e do reconhecimento dos recursos criativos, da matéria, das percepções artísticas e destacadamente as verdades artísticas, ou seja, os princípios ou as leis gerais que nortearam a construção dos diversos signos corporais traduzidos em cena em um corpo devoto. O processo criativo dá-se em constante movimento, nesse sentido esclarece Salles:

O percurso criativo observado sob o ponto de vista de sua continuidade coloca os gestos criadores em uma cadeia de relações, formando uma rede de operações estreitamente ligadas... Todo movimento está atado a outros e cada um ganha significado quando nexos são estabelecidos. (SALLES, 1998 p.88).

Para alcançar os desenhos em que se materializa o movimento criador das paixões de Cristo fomos em busca das formas de organização dos grupos para observar a dinâmica do grupo em seus objetivos, princípios e formas de viabilização. Esta investigação considera o grupo dentro de seu contexto sócio-cultural, bem como os seus significados culturais, garantindo os princípios da pesquisa etnográfica, e o processo criativo pela ótica do criador, portanto, os grupos são apresentados através do próprio grupo.

O reconhecimento dos recursos criativos
 trata dos caminhos e dos indutores utilizados pelos atores/performers e estabelecidos pelo grupo de criadores. Identificar estes recursos, estas técnicas no trabalho criativo dos atores/performers da paixão significa a busca das técnicas corporais, tendo em vista que o trabalho do ator/performer, ou seja, a matéria criativa é o seu próprio corpo. Nesta perspectiva, traçamos os procedimentos ou recursos estabelecidos pelo grupo, neste estudo denominado como treinamento, bem como todos os recursos ou técnicas corporais
 conhecidas e adquiridas pelo ator/performer durante a sua vida e utilizadas por este em sua criação.

A percepção no sentido peirceano traduz-se na capacidade de adquirir informação. A cada ação do signo, a cada semiose estruturamos conceitos, raciocínios, valores e conhecimentos neste processo que é absolutamente pessoal, único. O sentido de percepção artística de Salles recorta, contudo não separa essa capacidade no processo criativo, estabelendo o conceito “como atividade criadora da mente humana, um dos campos de testagem do ato criador, uma forma de exploração do mundo”. (SALLES, 1998 p. 91). Portanto, ao identificarmos as percepções atamos o processo ao ato criativo, o manuseio da matéria e do recurso ao movimento criador, as técnicas e as matérias à ação transformadora.

As verdades artísticas estabelecidas por Salles como categoria de análise para o processo criativo, requerem uma delicada atenção na sua compreensão. A palavra verdade foi nomeada por Salles em função dos sujeitos de sua pesquisa, que assim denominavam:
Um microcosmo com suas leis próprias, uma composição contida em si mesma. Um novo mundo de sensibilidades, com normas que vão sendo estabelecidas interna e externamente... São leis que passam a reger aquela obra e que geram uma multiplicidade de escolhas. (SALLES, 1998 p.134). 

Portanto, não pode jamais ser entendida como uma verdade cientifica, ou mesmo como tendência única e invariável; pelo contrario, é múltipla e mutável. Naturalmente, o sistema conceitual exposto na introdução da dissertação, através dos princípios da teoria da complexidade e pelos estudos da performance, está presente na abordagem do objeto, articulando-se aos conceitos estabelecidos por Salles na análise do signo corporal.

4.2.1 PAIXÃO PAROQUIANA: Paixão de Cristo do grupo Aldeart.
A questão do treinamento corporal do ator da Paixão de Cristo é um eixo fundamental da presente pesquisa, seja por compreender a importância do corpo do ator/performer na fisicalização desses princípios contidos na manifestação artística, seja por ser o corpo o objeto primeiro de nossa investigação. Nesta perspectiva, observamos que os trabalhos expostos pelos atores da Paixão de Cristo do grupo Aldeart
 revelam minúcias que apontavam a necessidade de uma observação e abordagem mais competente a respeito de seu trabalho. Percebemos um trabalho de resistência, habilidade e força física aliado a uma caracterização de dor, sofrimento e euforia. Importante ressaltar que todas essas habilidades físicas estão em prol, à disposição da cena da paixão, integradas ao trabalho dos atores/performers para o delineamento do corpo devoto. Para a compreensão deste trabalho, recorremos a observação de ensaios, do espetáculo, entrevista com os atores e o diretor do espetáculo, além do registro e observação de vídeos e fotografias.

Nesse sentido, revela-se a sistematização dos trabalhos e organização do grupo Aldeart. Este trabalho inicia-se na primeira quinzena de janeiro, com uma série de oficinas e cursos elaborados pelo diretor Aloísio e executados por uma equipe de colaboradores da própria comunidade ou por pessoas convidadas. Os cursos e oficinas no ano de 2003 foram: oficinas de cênicas, expressão corporal, dinâmica de grupo e cenografia. O curso de formação para Professores que qualificou o diretor e fundador do grupo, Aloísio, contribui para a ampliação e sistematização do trabalho. Desta forma, o grupo possui um projeto artístico-educacional com o qual se identifica e se apresenta à sociedade. Trabalhos e cursos de costura, maquiagem e outros se integram ao projeto, de acordo com a contribuição e articulação que conseguem na comunidade.

Por treinamento corporal compreende-se toda atividade física executada pelos atores/performers, com o sentido de preparação, de construção do trabalho artístico, enfim, a construção do corpo devoto. Entretanto, no processo de criação o ator articula todo o seu arcabouço de técnicas corporais, construído ao longo de sua história de vida e acionado por sua memória, com a finalidade de alcançar o melhor desempenho no trabalho. ”Processo que envolve seleções, apropriações e combinações, gerando transformações e traduções”. (SALLES, 1998 p.27). 

A definição de técnicas corporais é compreendida pelo antropólogo francês Marcel Mauss, como sendo as formas e ações físicas que adquirimos diariamente na vida, transmitidas e elaboradas nas culturas humanas. “As maneiras como os homens, sociedade por sociedade e de maneira tradicional, sabem servir-se de seus corpos” (MAUSS apud BARBA, 2000 p.76).

A noção de técnicas corporais, desta forma, articula-se com a noção de imprinting de Morin, qual seja, “as inscrições iniciais ocorridas na mais tenra infância e registradas cerebralmente”. Informações que reconhecemos ou as percebemos como boas, adequadas, apropriadas, tomando-as como um gosto, uma preferência, uma norma. Portanto, tudo o que se distancia desta inscrição toma-se distinto da beleza, do apropriado, do gosto.

A partir desta compreensão buscamos nas entrevistas com os atores identificar as atividades físicas elaboradas no treinamento físico do grupo, e as técnicas corporais que os performers exerceram durante sua vida. O treinamento corporal dos atores/performers da paixão de Cristo é organizado pelo grupo através de oficinas e exercícios de aquecimento nos ensaios, conforme sugerem as falas de seus integrantes ao descreverem como fazem o seu aquecimento:

Pulando, borboleta, esquentando o corpo, fazendo o corpo de alongamento... Para relaxar... Sempre com aquela atenção... Olha, tem a oficina de interpretação, também a questão da dinâmica, para melhorar a expressão corporal, enfim, toda a precaução para o espetáculo. (BENEDITO, depoimento n 06)

A organização do grupo é fundamental para se construir uma unidade e em certa medida o equilíbrio do universo a ser criado pela obra artística. Contudo, o conhecimento e os registros corporais presentes no trabalho são construídos e adquiridos na sua vida, suas memórias o que revela-se como corpo devoto no momento de criação de seu trabalho artístico. Nesse sentido, o ator articula toda a memória histórica e biográfica que dispõe para o processo criativo.

As técnicas corporais encontradas nos depoimentos dos atores/performers fazem parte do universo de socialização disponível a estes performers. São elas: a musculação, capoeira, elástico, queimada,  brincar de boneca, ginástica, futebol, música, teatro e artes marciais. Este panorama de atividades, mesmo que não sejam consideradas habitualmente como atividade física, disponibiliza o corpo de seu praticante a determinadas habilidades. Organiza informações e percepções que deverão ser acionados em seus processos criativos. Sobre isso, afirma Salles:

A percepção artística, como atividade criadora da mente humana, é um dos movimentos em que se percebem ações transformadoras... A lógica criativa consiste na formação de um sistema, que gera significado, a partir de características que o artista lhe concede (SALLES, 1998 p.90).

Observamos esta trama no depoimento de Selma, mesmo sem a consciência e relação apontada pela atriz. Na pergunta sobre o tipo de brincadeira que gostava de fazer quando criança, Selma coloca: “Bom, nós meninas sempre gostamos de brincar de boneca. Casinha, imitando a mãe, imitando o pai...”. Esta resposta não se apresenta como novidade no que se refere à realidade brasileira; contudo, observamos esta articulação no trabalho da atriz na performance:

Eu me coloco no lugar de uma mãe, pra mim eu estou vendo meu filho. Estou no futuro, porque eu não tenho filho, estou no futuro vendo meu filho, é um pedaço de mim. Sinto que ele é um pedaço de mim, pra eu poder ter a emoção toda assim, tentar consolar, ver o rostinho dele, tocar o cabelo, na situação que ele está eu imagino que ele realmente é o meu filho. Na situação assim de realidade de mãe e de filho. (SELMA, depoimento n 05)

A atriz que realiza o papel de Maria, a mãe de Jesus, em seu depoimento não remete seu trabalho às brincadeiras de infância; joga a sua imaginação e projeção das imagens para o futuro quando for mãe. Contudo, seu treinamento para ser mãe vem com a atriz desde o tempo em que brincava de casinha, imitando a mãe. Observamos a descrição e seleção de seus gestos na sua fala: “Tentar consolar, ver o rostinho dele, tocar o cabelo”. A percepção artística, segundo Salles é um elemento fundamental para a análise do movimento criador. Nela está contida a relação que o artista estabelece com a realidade e a sua própria história, memória. Salles discorre:

A percepção artística constrói uma seleção a serviço de uma construção artística. O ato criador estabelece novas conexões entre os elementos apreendidos e a realidade em construção, desatando-os, de certa maneira, de suas origens (SALLES, 1998:95).

Esta cena é descrita pela atriz como uma das cenas do espetáculo que mais gosta. Neste sentido, voltamos ao pensamento de Morin. O imprinting manifesta os seus efeitos mesmo em nossa percepção visual. Toda a nossa seleção, percepção, escolhas, gostos especificamente estéticos, não estão descolados, desarticulados e desalinhados de um modo de pensar, conhecer, agir. Relacionam-se complexamente a um determinado número de informações, sejam elas dispostas em caracteres sonoros, visuais, imateriais ou concretos. Enfim, é o nosso gosto.

Pergunta: Qual é a cena do espetáculo que tu mais gostas? 

Selma: Tenho duas. Quando ele (Jesus) encontra com a mãe, fico imaginando para ele o sofrimento daquela mulher, a mãe dele ali encontrando ele naquele sofrimento, o que passou pela cabeça dele. Ele vendo ela ali. E ela, então, desesperada, porque o filho tinha sido condenado, ia ser crucificado, então ela estava desesperada, estava em uma agonia. A mãe fica numa agonia quando vê o filho... E a outra é a de Verônica, que ela vai ao encontro de Jesus e enxuga o rosto dele, tipo assim para aliviar a dor. Ela está tão preocupada que, para aliviar a dor dele, ela tem que enxugar o rosto dele, que está cheio de sangue, marcas e hematomas. Eu acho essa cena muito linda. E as outras também são maravilhosas, mas as que marcam mesmo são essas duas. (SELMA depoimento n 05).
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· Figura 9.  Encontro de Maria e seu filho
Nos depoimentos dos atores, Marcelo e Benedito, encontramos citações das artes marciais como uma das técnicas presentes nas suas vivências: “Na juventude, aprendi um pouco de artes marciais, num grupo que eu gostava muito”. (BENEDITO, depoimento n 06). Marcelo traduz com muita competência a influência e a dependência desse trabalho com a sua vida. Observe-se seu depoimento:

Pergunta: E esse envolvimento com as artes marciais? 

Marcelo - Isso aí veio vamos dizer quando eu tinha 15, não 18 anos, 17, 18 anos. Aos 15 anos eu fiz a capoeira, eu me apaixonei pela capoeira e treinei durante três anos.  Eu nunca participei de torneio, isso é uma coisa que eu gostava de fazer, sempre fez parte da minha vida, mas não como um lado violento. Não vou aprender isso pra brigar com alguém. Fui fazer musculação um tempo pra ter um bom corpo, e depois de um tempo, comecei a trabalhar com vigilância. Passei pelo exército. Trabalhei com vigilância, aí botei na minha cabeça: Pó, não adianta ficar grandão e depois sair uma briga por aí. Eu já vi muito nego grande passar vergonha. Comecei a praticar artes marciais, e eu já estava trabalhando de vigilante então eu digo: Pra evitar uma coisa pior antes de usar uma arma, podendo se defender de uma outra forma, melhor. Meu mestre me ensinou assim, usar a arte marcial não pra violência e sim, pra tua defesa, pró teu conhecimento, e trabalhando o lado espiritual, o lado do perdão... Então a arte marcial trabalha muito com isso do autocontrole. Às vezes você esta num lugar e você tem que ter a consciência de que uma pessoa, às vezes, tem assim um físico muito menor, tem uma capacidade muito menor, não adianta agir com violência, porque você está sendo covarde, isso aí já é um princípio desde a época de Bruce Lee, e dificilmente ele atacaria uma pessoa que fosse muito inferior a ele em técnica em força. Em tudo, então quer dizer tem que saber deixar passar aquelas coisas, nunca atacar o seu oponente que é muito mais fraco que tu, porque você estaria sendo covarde.  (MARCELO, depoimento n 07).

As artes marciais são técnicas corporais e que podemos ver o seu uso pelo ator Marcelo de forma clara em sua performance. As técnicas de quedas e rolamentos são colocadas á disposição da construção da realidade simbólica da Paixão. Tornando o sofrimento mais verossímil, mais aprazível ao espectador, logo o seu deleite estético é conseqüência obrigatória. A violência presente no cotidiano do referido ator não é uma peculiaridade sua. Por um tempo esteve no universo de sua profissão, e continua em sua vida, em nossas vidas. Ver figura abaixo:
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Figura 10. Ensaio da cena Jesus é espancado.

Curiosamente, diversos atores das paixões possuem vivências com este tipo de técnica. Pude perceber, em conversas informais e em diversas oficinas e cursos de teatro que ministrei na escola e em outras instituições, onde tive a oportunidade de trabalhar, que os conhecimentos das técnicas de artes marciais justificavam habilidades físicas que alguns destes atores/alunos possuíam. Novamente Marcelo, em seu depoimento aponta a influência das produções das artes cinematográficas e a difusão proferida pela televisão, sobre as artes marciais. Nesse sentido, assinalamos a presença da linguagem cinematográfica no percurso criativo da paixão de Cristo. Argumenta Salles:

 O ato criador tende para a construção de um objeto em uma determinada linguagem, mas seu percurso é, organicamente, intersemiótico... O percurso criativo pode ser observado sob a perspectiva da apreensão do conhecimento que gera. A ação do artista é levada e leva à aquisição de informações e à organização desses dados apreendidos. (SALLES, 1998:121, 114).

Marcelo tem muitos mestres com quem se identifica. O seu mestre de artes marciais, Bruce Lee e Jesus, Estes ensinamentos e comportamentos são o que o sustentam em vários sentidos na cena. São nestas referências e fontes que recorre em sua criação para dar corpo ao seu personagem maior: Jesus

Pergunta: Qual a cena que você mais gosta?

Marcelo: O que eu mais gosto mesmo... Eu gosto de tudo. Mas, do trabalho que nós fazemos é a Santa Ceia, principalmente, o mais marcante pra mim realmente é o momento da Consagração. Da Consagração das Espécies. Gosto e tenho muito prazer de fazer. Lá também do Monte das Oliveiras no momento que ele está conversando com Deus. São três anos que eu procuro. Não consigo, eu queria poder chorar naquela cena, eu não consigo. Qualquer coisa..  Faz-me emocionar muito rápido, mas ali não sei se é o nervosismo, eu não consigo. Eu digo assim que se eu tivesse um objetivo dentro da Via Sacra pra alcançar ainda um deles seria esse, de chorar naquele momento, porque o trabalho todo ali é tirar o sentimento das pessoas, é buscar, é passar a dor que Jesus sofreu ali, como sempre eu falo o meu trabalho dentro da Via Sacra é puramente  espiritual, é o meu trabalho  evangelizador,  tentar botar a consciência dentro das pessoas assim, no pensamento das pessoas que elas sintam realmente um pouco da dor, que Cristo sofreu, viver aquela cena toda de violência, às vezes machuca, na hora dói alguma coisa, agora é uma coisa incrível que quando termina o espetáculo eu não to sentindo uma dor, nada... No máximo que eu sinto quando já esta perto do final é muita dor por causa da cruz, pesa muito. Inclusive esse ano eu senti fraqueza, um pouquinho de fraqueza nas pernas, já na sétima estação, tava assim... As pernas estavam fracas, não sei se é porque aumentou, antes era só a tábua mesmo, esse ano como quebrou colocaram dois pedaços de perna manca e ficou um pouco mais pesado, não sei se é isso, porque eu perco muito peso. (MARCELO, depoimento n 07).

Para o ator/performer Benedito, a cena que mais gosta é a crucificação e a morte.  Em seu universo de técnicas corporais estão citados a capoeira, artes marciais, música e futebol. Para descrever seu trabalho, usa duas palavras chaves para o raciocínio: como ator e estou atuando.

Pergunta: Como ator.
Benedito: Como ator ou espectador?

Benedito: Se bem que a cena que eu mais gosto mesmo, é o quadro que a gente está atuando, porque é o único que a gente consegue ver no espetáculo, porque os outros ficam dispersos da gente. (BENEDITO, depoimento nº 06).

Neste depoimento, a idéia do jogo da cena é bastante clara para Benedito. Como ator, significa que não é o que eu, como pessoa, penso, ou como eu agiria. A concepção de jogo de papéis dentro de uma realidade simbólica e consciência de sua função neste jogo é muito clara.

 Benedito: A gente está incentivando o povo a condenar o Cristo à morte. No caso lá, a gente está sempre criticando ele para que o povo comece a zombar dele, zombando de Cristo... Ai como ator a gente cria algumas...É aquele ponto de referência, aquela raiva, porque aquele homem veio tirar o nosso lugar que era de sacerdote, que a gente pegava o povo. E ele veio querendo pôr a ordem do jeito dele, e a gente não aceita. (BENEDITO, depoimento nº 06).

 Na relação entre as técnicas corporais presentes em sua vida, o jogo, as regras, as funções também estão contidas nessas técnicas. E nesse sentido, revela o performer que  o que mais gosta é de estar no jogo, de jogar, de atuar. Nesta relação, o treinamento corporal elaborado pelo grupo Aldeart, através de suas oficinas, reforça e dirige esta forma de organização do trabalho:

Benedito: É, depois que íamos montando o personagem, sim. Íamos trabalhando a interpretação, colocando esse personagem aqui, não identificando ainda o personagem, mas “olha, eu quero isso e isso de você”.

 Pergunta: Dê-me um exemplo disso.

 Benedito: No caso, “olha, Benedito eu quero que você faça uma pessoa com raiva, eu quero sentir o ódio passar para as pessoas, essa raiva que tu estás sentindo, ou então quero te ver feliz, passa pras pessoas tua felicidade”. 

Pergunta: Pois é, nesse momento quando te perguntaram assim: "olha quero que tu sintas raiva", qual foi à imagem que veio na tua cabeça como referência pra tu sentires raiva? 

Benedito: Momentos da minha vida

 Pergunta: Da tua vida mesmo? Assim, algumas pessoas que não foram legais?                Benedito: É, algumas pessoas que não foram legais. Tudo. Um acontecimento em geral, que deixa a pessoa debilitada.  (BENEDITO, depoimento n 06).

A presença dos filmes produzidos pelo cinema e veiculados pela TV nos depoimentos dos atores que produzem a Paixão de Cristo, ora como fonte direta da produção do trabalho de criação, ora presente na noosfera que permeia os ritos da Semana Santa da cidade de Belém. Portanto, na estruturação da linguagem. Conforme descrita anteriormente, a questão da dublagem feita pelos performers/narradores foram referenciais para uma reflexão sobre a relação entre cinema e os processos de criação do atores/performers da paixão de Cristo contemporânea. A priori, localizamos o uso das imagens cinematográficas na estruturação e organização da rotina de trabalho do grupo. O grupo trabalha com os filmes como parte do processo de criação do espetáculo. A direção do projeto exibe ao grupo de criadores vídeo dos espetáculos realizados pelo grupo, filmes bíblicos e algumas fitas das montagens realizadas pela produção do espetáculo de Pernambuco, na Nova Jerusalém. O depoimento abaixo justifica esta condução:

É passado... Tem um dia certo que passa fitas de vídeo, que é para a gente observar todo o trabalho, tanto dos anos que passaram, que é todo filmado, como também espetáculos de outros lugares, como aquele que é apresentado na Nova Jerusalém. Aí,  nisso a gente vai se baseando para buscar também a posição do personagem, e como atuar... Ver os erros que aconteceram no passado (nos espetáculos produzidos pelo grupo) para fazer uma coisa melhor. (BENEDITO, depoimento n 06).

Esta referência funciona como um veículo de análise e avaliação do desempenho do grupo. Contudo, acaba funcionando como um indutor para o ator/performer em seu trabalho na cena, gerando uma espécie de fonte de criação para o trabalho, à qual o ator recorre ao materializar emoções, gestualidade, marcação de cena e outros.

Para está reflexão buscamos o conceito de dialógica cultural de Morin e da interculturalidade de Schechner. Para Morin, a dialógica cultural trabalha com a pluralidade e diversidades de pontos de vistas, o que possibilitam a existência de vida cultural e intelectual dialógica, assim como permite a possibilidade de expressões e desvios tolerados, ou seja, o enfraquecimento do determinismo cultural. A interculturalidade, reconhece a influência e o encontro de diversas culturas no tempo e no espaço, não se acredita e valoriza as culturas puras e isoladas no estudo da performance.

Nesse sentido, a presença do cinema produz, pela sua própria linguagem, uma nova percepção e nova sensibilidade humana: o cinema ao mesmo tempo em que distrai, educa. “O público das salas obscuras é bem um examinador, porém um examinador que se distrai”. (BENJAMIN, 1975 p.33).  Bem como é capaz de veicular, em massa, diferentes universos e repertórios culturais que se comunicam, coincidem, chocam-se. Como acontece na aproximação dos filmes bíblicos e os filmes das artes marciais citados no depoimento do ator/performer Marcelo. Sem esquecer as diferentes e contraditórias leituras dadas pelo universo cinematográfico na abordagem das paixões de Cristo. Nesta configuração, concluímos que o cinema é uma linguagem presente no percurso criativo dos atores/performers da paixão. Inscrevendo-se no processo de criação em diferentes formas, em acordo com os valores presentes no universo de cada criador. Neste sentido, descreve Salles:
Qualquer olhar já traz consigo uma perspectiva específica e necessariamente não é idêntico ao objeto observado. No instante em que apreendemos qualquer fenômeno, já o interpretamos e naquele mesmo instante vivenciamos uma determinada representação. (Salles, 1998 p.90).

Por conseguinte, o cinema passou a ser uma importante referência para a paixão contemporânea, modificando aspectos de sua forma e provocando mudanças e releituras em seu conteúdo. Nesta perspectiva, as artes cinematográficas inscrevem-se como fontes contemporâneas que realimentam e reestruturam a paixão contemporânea, bem como a percepção artística de seus atores/performers.
4.2.1.1 VERDADES ARTÍSTICAS
NARRADORES: UM NOVO SIGNO NA VOZ
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Um elemento peculiar à montagem da paixão de Cristo paroquiana realizada pelo grupo Aldeart é a presença de narradores, que substituem a voz dos atores. Composto por quatro integrantes, três homens e uma mulher, estas vozes revezam-se entre os diversos personagens e a narrativa das cenas, tornando a voz descolada, desapropriada do corpo do ator que está em cena. Desta forma, os personagens são materializados, construídos por dois performers: o performer/narrador e o performer/ator. O treinamento, o desempenho e a sintonia dos dois tipos de performers são fatores que determinam o êxito do espetáculo.
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Figura 11. Detalhe do narrador que interpreta a voz de Jesus.

Porque tem que estar em sintonia com a narração, tem que estar assim sempre sintonizado com o que eles vão falar. E eles têm que também passar emoção na fala, porque embora a gente grite, o povo não ouve a gente, ouve a narração. Então é a nossa expressão e a voz deles. A expressão da voz deles... Isso também é uma interação muito grande, porque não adianta a gente só fazer a expressão lá e não der certo com a voz.  (BENEDITO, depoimento n 06)

O ator/performer na cena executa o gesto e materializa uma imagem. A voz vem de um outro performer fora da cena, chamado narrador, e que dá voz aos personagens, como acontece nos filmes dublados. O público conhece e acompanha esse jogo. A voz não vem do corpo do ator, como comumente se observa em quase todos os espetáculos de teatro. A voz está mediada pela presença dos microfones e potencializada pelo som, que dilata volume e se espalha no espaço, envolvendo por completo os performers e espectadores da cena, como acontece no cinema. A questão da dublagem presente nesse tipo de trabalho traz um elemento estético que diferencia de outros trabalhos realizados pelos grupos de teatro; contudo, é perfeitamente familiar aos espectadores. Nesse sentido, justifica Cajaíba:

A dublagem como recurso de reprodução dos filmes feitos para cinema e televisão, é hoje largamente utilizada pela maioria das distribuidoras e emissoras brasileiras. O grande público, que assiste esses filmes na tv, convive com as versões há pelo menos 30 anos. O telespectador deve perceber a dublagem como meio natural de reprodução tamanha afinidade com este recurso em seu cotidiano. (CAJAÍBA, 2000 p.147).

A presença da dublagem na cena da paixão conjuga elementos de duas linguagens artísticas; cinema e teatro, elementos conhecidos do público e do performer da Paixão. Contudo, ele aparece no espetáculo como uma necessidade de que o grande público que o acompanha possa ouvir o texto. A partir desta necessidade foram-se elaborando estratégias para suprir esta necessidade e chegou-se a este formato. Para o diretor e performer Aloísio, hoje ele se integra ao espetáculo e a organização do grupo em uma forma contemporânea, o que podemos identificar como uma ação transformadora.

Em 2001, quando eu fui para Pernambuco assistir o trabalho de lá, para trazer novas idéias, eu vi lá o trabalho todo gravado, lá é gravado em CD. A voz dos atores, a narração tudinho. Lá tem que ser perfeito porque tem que ter toda a sintonia, a marcação, o andar de cada personagem, tem que estar em acordo. Porque o CD é o seguinte, a parte técnica, a questão do material do som (é automático). Não é como o narrador que é ao vivo, ele está vendo a cena e se acontecer alguma coisa ele pode improvisar. Por isso eu não mudo. Mesmo que dê trabalho ensaiar com os narradores, eu vou deixar assim porque é uma coisa mais contemporânea. Apesar do CD ser uma coisa legal, tem que ir para estúdio e isso é caro e eu não vou causar desemprego, dispensando os narradores. (ALOÍSIO, depoimento n 08).

Este elemento da dublagem exige um diferencial no treinamento tanto do performer/ator como do performer/narrador. Podemos identificar claramente nos depoimentos abaixo:

Performer/ator: Aí precisa de muita sintonia, porque além da gente estar prestando atenção na cena a gente está, digamos assim, com um olho observando tudo, mas ao mesmo tempo está lá no carro som, prestando atenção na hora em que eles vão falar... Há uma sintonia também deles com a gente, para eles não darem uma fala e eu não fazer o gesto, ou eu fazer o gesto e eles não darem a fala. Isso já aconteceu várias vezes. A gente começar o gesto e eles não darem a fala. Aí fica uma coisa meio... Um erro. Aí agente tem que fazer de novo. (SELMA, depoimento n 05).

O Performer/narrador e também diretor do espetáculo, Aloísio esclarece detalhes do treinamento dos atores:

 Eu digo para eles, pra mim os narradores também são atores. Vocês têm que deixar o personagem penetrar em vocês, na alma de vocês e deixar acontecer, porque não adianta o ator mexer o corpo, andar de um lado para o outro, realizar toda a marcação de cena se você não esta junto com o ator. Para você estar em cena não precisa estar no palco, a tua voz é um instrumento e a cena só depende de você. A música tem que estar com você e você tem que estar em sintonia com a história, em sintonia com a marcação dos atores, que esta voltada para os personagens. Em sintonia com a sonoplastia, com a iluminação, com o cenário, com a ambientação todinha. A tua voz participa da ambientação. Então você tem que atuar, tem que saber todo o espetáculo. Tem que estar em todos os ensaios.  (ALOÍSIO, depoimento n 08).

Para fazer este tipo de trabalho, segundo os performers da paixão, é necessário ensaio, sincronia, conhecimento minucioso do texto e disciplina. Vejamos o depoimento dos performers sobre o que um ator precisa para conseguir essa sincronia:

Ensaiar muito com o outro, buscar a concentração, ter responsabilidade pelo trabalho... E também um respeito pelo trabalho, acima de tudo. Porque a gente está sabendo que todo esse trabalho também tem o lado religioso, que é evangelizar acima de tudo. Acima de todas as coisas é a evangelização que a gente busca. (BENEDITO, depoimento n 06).

O depoimento de Marcelo nos aponta um momento do espetáculo em que são necessários três performers para compor um personagem: a cena do horto, ou a cena da tentação. “São dois momentos principais, que é o momento da Consagração e o momento do Horto (tentação), que as falas tem que ficar totalmente sintonizadas e a atriz também”. (MARCELO, depoimento n 07). Nesta cena, o personagem do diabo é feito por uma mulher, a performer Shirley. Neste momento, quem executa a voz do personagem é a performer/narradora Miriam. No desenrolar da narrativa, o personagem revela-se em uma face monstruosa, e esta informação é materializada na cena pela troca dos performers/narradores de Miriam para Aloísio. A interpretação de Aloísio desenha uma voz grave, estridente e bastante pausada, tomando as frases mais longas na leitura. Naturalmente, o trabalho corporal de Shirley altera-se no palco, buscando uma sintonia com o trabalho realizado por Aloísio.                   
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Figura 12. Detalhe da cena da Tentação
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Figura 13.  Selma, momento de transformação gestual. Cena da tentação

O formato da manifestação adquiriu pela presença dos narradores/atores na criação do corpo devoto, uma forma diferencial. Redimensiona a relação entre ator e personagem. Traduz um princípio deste universo artístico. O corpo devoto ou o signo estético é construído no coletivo. De tal forma que se constitui em uma ação transformadora as informações contidas na linguagem cinematográfica é transmutada em um novo formato da paixão materializado com a presença dos narradores. Define Salles:

O ato criador manipula a vida em uma permanente transformação poética para a construção da obra. A originalidade da construção encontra-se na unicidade da transformação: as combinações são singulares. Os elementos selecionados já existiam, a inovação está no modo como são colocados juntos. A construção da nova realidade, sob essa visão, se dá por intermédio de um processo de transformação. (SALLES, 1998 p.88)

A EXPECTATIVA DO PÚBLICO COMO NORMATIZAÇÃO
No capítulo dois afirmamos que nas Paixões Paroquianas o público tem uma participação decisiva no espetáculo. Os espectadores, em boa parte, pertencem a comunidade da aldeia que se compromete na construção e produção do espetáculo. Em certa medida, cria normas e regras para o espetáculo, produz expectativas que são consideradas e observadas pelos atores/performers da forma espetacular. Portanto, trazemos o conceito de normalização formulado por Morin, intimamente ligado ao conceito de imprinting, torna-se referência de análise:

A normalização, portanto, com os seus sub-aspectos de conformismos, exerce uma prevenção contra o desvio e elimina-o, se ele se manifesta. Mantém, impõe a norma do que é importante, válido, inadmissível, verdadeiro, errôneo, imbecil, perverso. Indica os limites à não ultrapassar, as palavras a não proferir, os conceitos a desdenhar, as teorias a desprezar. (MORIN, 2001 p.31).

Ao mesmo tempo em que revela nossos gostos, preferências, percepções, a normalização age no coletivo estabelecendo regras, condutas, princípios e valores que determinam o universo em que se constrói o corpo devoto paroquiano. “Há uma ligação entre a escolha desses recursos, a matéria selecionada e, naturalmente, a tendência do processo”. (SALLES, 1998 p.105). Desta forma, algumas expectativas estabelecidas pelo público do espetáculo são inseridas como princípios, como leis do universo artístico do espetáculo, revelando-se como inscrições, impressões, imprinting que dão forma ao corpo devoto. Materializando estas informações na construção do corpo devoto. Observando nos depoimentos dos atores, descobrimos alguns desses pactos construídos entre os espectadores e os atores da Paixão de Cristo.

Selma: Eu fiquei ensaiando várias vezes como chorar. Como eu ia ficar fazendo aquela expressão de choro. Se um choro calmo, se exagerado... Eu ficava preocupada, porque é um papel um pouco difícil, não é fácil fazer Maria na Via Sacra, porque o povo espera que tu chores. Eles ficam assim, se você não chorar: “Ah, ela nem passou emoção, nem deu pra sentir”. Então, você tem que colocar uma expressão forte no rosto, lembrar das coisas mais difíceis da vida, e colocar o choro pra fora, porque eles já esperam que a Maria vá chorar.

 Pergunta: Há uma cobrança de ver as lágrimas?
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 Selma: Sim, tem uma cobrança. Eu sou muito cobrada. As meninas mesmo do grupo perguntavam: “Tu vais chorar? Tu vais chorar?” Eu dizia: “Calma gente não é assim... Olha tem que chorar” Não o diretor, mas as outras colegas do grupo ficavam: “Maria tem que chorar”. Aí eu pensava: “meu Deus do céu eu tenho que chorar, se eu não chorar estragou tudo, eu vou decepcionar todo mundo. Eu tenho que chorar”. Então essa é uma tarefa muito difícil. A gente foi assistir lá no colégio Santa Rosa, de um trabalho de lá da Via Sacra deles. Eu fiquei assim lembrando da minha colega que fez ano passado a Maria (esse ano ela fez a Verônica) e ela chorou e ficou uma foto linda. A foto o rapaz tirou no momento que ela chorou, a lágrima correndo no rosto dela. Então eu tenho que conseguir isso, senão eu vou decepcionar todo mundo, ela fez lindo e maravilhoso, eu tenho que fazer assim lindo também. Não posso decepcionar. Então ficava aquele rosto, aquela foto dela no meu pensamento. Tanto é que as minhas fotos geralmente saíram de lado. Então eu me baseei muito nela. (SELMA, depoimento n 05).

[image: image17.jpg]


        

Figura 14. Cena do Cristo morto aos braços da mãe

Conforme depoimento de Selma, o choro é um elemento caracterizador da personagem Maria, as lágrimas são a materialização da emoção e do êxito no desempenho do papel. Torna-se o fio da navalha para a atriz, que sabe que neste signo repousa uma cumplicidade com o público imprescindível ao seu deleite. Contudo, se o público exige e quer, percebemos que o elenco também reconhece na imagem, uma inabalável beleza. Atrás desta imagem de beleza do sofrimento é que a atriz concentra toda a sua atenção.

Uma outra norma observada na paixão de Cristo paroquiana realizada pelo grupo Aldeart diz respeito à imagem de Cristo. Segundo depoimento dos atores, espera-se que o Cristo tenha uma imagem próxima à da iconografia da igreja, reforçada nos filmes bíblicos produzidos pelo cinema e pela televisão: Cabelos grandes, corpo magro, rosto barbado são elementos caracterizadores do personagem.
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Figura 15 Marcelo, ator que interpreta Jesus.

Porque eu perco muito peso. Eu me alimento de forma reduzida e intensifico os exercícios nessa época... Na minha dieta... Então normalmente eu perco de 9 a 10 Kg pra poder fazer o trabalho. Porque a primeira vez eu só perdi 6 Kg, tava bem forte. Sabe como é o povo reclama, o povo ali: é tá gordinho, num sei o quê.

 Pergunta: É uma expectativa do personagem? 

Marcelo - É porque todo mundo tem uma visão Jesus bem magro, cabelo comprido, e na verdade isso me consome por inteiro, principalmente fisicamente. (MARCELO, depoimento n 07)

Marcelo deixa bem claro o esforço para corresponder a esta perspectiva. No decorrer dos anos foi aperfeiçoando e afinando sua aparência com a expectativa do público. A modelação do corpo do ator/performer passa a ser uma construção e uma preparação para o papel, influenciando em sua alimentação, no seu cotidiano, exigindo alguns sacrifícios que lhe servirão de base e fundamento para o seu preparo físico e espiritual e para a construção de seu corpo devoto. A cena da crucificação constitui-se como um momento do espetáculo muito esperado e que exige uma execução perfeita. Pelo depoimento dos atores/performers, transparece que nesta cena se instala uma expectativa na subida do ator na cruz. As cenas que antecedem a morte e a descida da cruz, tudo precisa ser executado primorosamente para que não se quebre a energia do trabalho. Esta cena constitui-se o coração do trabalho.

É, porque aí tem que ser já aquela coisa perfeita, porque ali é o momento... Sei lá, é o momento especial do trabalho, de todo o trabalho. Aquela expectativa se der alguma coisa de errado. Tem de dar tudo certo. (BENEDITO, depoimento n 06).

Marcelo descreve a importância do momento e algumas experiências que o grupo já vivenciou com a cena.

Marcelo: Esse ano a cena foi mais lenta porque a cruz estava insegura. Alguma coisa de dentro que jogava pra frente, porque a minha preocupação ali é o momento mais importante em tudo. E o momento onde não pode sair nada de errado. Infelizmente ano passado teve falhas, foi uma dublagem que não ensaiaram também e pintou uma insegurança de eu me jogar simplesmente nos braços do meu colega. Fiquei com medo de cair de cara, porque tinha um refletor em baixo e minha preocupação não é só comigo. É com tudo, porque você sabe que vai quebrar tudo ali, o clima que está. Sofrer um acidente ali vai mexer muito com a multidão. Então é o momento de extrema importância que não pode acontecer como no ano passado. Eu digo assim que talvez esse ano eu fiz mais um esforço enorme pra ficar melhor, para tirar um débito que ficou, porque houve uma falha. Então quer dizer, é o momento de extrema importância ali não pode sair nada de errado, o momento da crucificação é o momento onde pareço assim, eu acho que até é o momento que prende mais a atenção das pessoas, não dá pra observar diretamente, mas quando está lá em cima eu tenho que estar fazendo a expressão e eu tenho que ta olhando pras pessoas também, tem que ta interagindo com aquele sofrimento... Então é um momento de extrema concentração, porque é um momento vou dizer, eu estou até mais fragilizado, porque é o momento que eu já estou praticamente sem roupa, é só com aquele fraldão (MARCELO, depoimento n 07).
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Figura 16. Jesus na Cruz

 PEQUENOS RITUAIS QUE ANTECEDEM A PERFORMANCE DA PAIXÃO
Para os estudos da performance interessa a investigação dos processos, por dentro de suas construções, interessa o antes, o durante e o depois do acontecimento performático. Portanto, é nesta perspectiva que se encaminha esta abordagem. Pontuar através dos depoimentos dos atores a busca destes rituais, destas preparações que se revelam grupais e individualizadas. O grupo sempre realiza uma oração antes de começar as atividades, desde os ensaios até a realização do espetáculo. Contudo, individualmente os atores organizam pequenas ações, atitudes que os ajudam na preparação do trabalho.

Pergunta: Teria alguma coisa que tu poderias apontar como tipo uma preparação antes do espetáculo que tu faças?

 Benedito: A concentração, acima de tudo. Tento incorporar aquele personagem, porque na hora do espetáculo não é o Benedito que está ali, mas sim o personagem. Tento me fechar só no personagem, me concentrar no personagem. A preparação seria a concentração. 

Pergunta: Como que tu fazes esta concentração?

 Benedito: No caso eu pergunto o que é, pensando, relembrando, tipo assim, imaginando como faria o personagem, e as idéias vão surgindo e vão ficando na minha mente como fazer. Que na hora é para eu ser e dar o melhor de mim. 

Pergunta: Tem alguma coisa de preparação física que tu fazes?

 Benedito: Preparação física? Só o aquecimento mesmo.

 Pergunta: E como tu fazes o aquecimento?

 Benedito: Pulando, borboleta no corpo, fazendo o corpo de alongamento... Para relaxar... Sempre com aquela atenção (BENEDITO, depoimento n 06).

O depoimento de Benedito reúne as atividades físicas e a maneira como ele individualmente prepara-se para o trabalho. A preparação espiritual para o referido performer é realizada e encaminhada pelo grupo, a sua responsabilidade é a preparação física. No depoimento de Selma, por sua vez, observamos uma ênfase na preparação espiritual:
Pergunta: Tem alguma coisa que tu fazes antes de entrar em cena? Tu, sozinha, independente do grupo?

 Selma: Uma oração. Faço uma "oraçãozinha" ali particular com Deus, peço pelo trabalho, coloco o trabalho nas mãos dele, que seja feito à vontade dele. Que eu consiga passar para as pessoas o ideal do trabalho, o que o trabalho me pede. Sempre faço essa "oraçãozinha" antes de entrar no trabalho. Mesmo porque a gente fica muito nervosa durante os ensaios, eu principalmente, quando estava disputando o papel pra Maria eu ficava muito nervosa, porque as meninas que estavam disputando o mesmo papel tinham mais tempo que eu. sempre coloquei minhas orações e fui. (SELMA,  depoimento n 05).

Contudo, é no depoimento de Marcelo que observamos uma maior ênfase neste tipo de preparação espiritual. Marcelo faz o personagem Jesus, conforme já citado anteriormente, e sua performer é muito exigida e observada pelo grupo e pelos espectadores. O seu depoimento é permeado crenças, valores espirituais, que de alguma maneira, revelam sua visão do mundo e o horizonte de perspectiva do público cristão.

Pergunta: Antes de tu entrares em cena, para espetáculo começar, Tu fazes alguma coisa que te ajude a entrar no palco, algum tipo de ritual, concentração?

 Marcelo - A minha concentração é durante o dia todo, começa de manhã a gente faz a Via Sacra rezada mesmo, na rua, a pé e depois disso a nós temos adoração. 

Pergunta: O que é adoração?

 Marcelo - É adoração ao Corpo Sagrado de Deus, que é a hóstia consagrada pra nós. Aquele momento de consagração, que eu te falei, por isso fica meio dentro dessa linha tão importante, que é o corpo de Cristo na hóstia consagrada pelo padre, então é como se tivesse ali o próprio Cristo vivo, ali na hóstia, e você se alimenta dele(em jejum) porque tem a comunhão, então nós ficamos em adoração à hóstia consagrada, que representa pra nós o corpo de Cristo, como o vinho o sangue de Cristo. entregando o trabalho nas mãos de Deus, naquele momento quem esteja ali seja ele e não eu. A única coisa que eu quero dali é sentir as dores, é só o que eu peço, pra eu poder passar o máximo possível à imagem de Cristo.. Então a minha preparação é essa.  No final da tarde eu dou uma lida no texto pra relembrar algumas coisas, para poder estar em sintonia com o narrador... . Experimentei na graça de Deus quando eu fiz esse trabalho, foi uma coisa muito de aproximação com Deus... O trabalho na Via Sacra... A gente está podendo fazer o próprio Cristo ali, assim tentar viver ali. Marcelo (depoimento n 07).

No trabalho do Marcelo podemos ver com muito mais clareza uma linha tênue entre o trabalho e os seus valores espirituais. Como realizar o trabalho da Via Sacra o reafirma como cristão, o caráter auto-assertivo de que Schechner nos fala na sua característica. Assim como uma expectativa de autotranscedência, "naquele momento quem esteja ali seja ele e não eu". Não se coloca que é o deus, mas que seja deus. O sentido de percepção trazido por Peirce - a capacidade de adquirir informações - é identificada na fala de Marcelo. A verdade da obra-espetáculo é a sua verdade e derrama-se sobre o seu trabalho, sobre sua vida, sobre a maneira como entende e percebe o mundo. Esse detalhe remete a visão traçada por Salles:

Em toda prática criadora há fios condutores relacionados à produção de uma obra específica que, por sua vez, atam a obra daquele criador, como um todo. São princípios envoltos pela aura da singularidade do artista; Estamos, portanto, no campo da unicidade de cada indivíduo. São gostos e crenças que regem o seu modo de ação: Um projeto pessoal, singular e único. (SALLES, 1998 p.37).

4.2.2 PAIXÕES NÃO PAROQUIANAS: PAIXÃO BARATA E MADALENAS

Neste subtítulo, analisaremos e descreveremos os processos de criação dos atores/performers da paixão de Cristo não paroquianos, tendo como objeto o espetáculo Paixão Barata e Madalenas. No sub-item anterior expomos os conceitos de treinamento corporal, técnicas corporais e imprinting cultural como conceitos de que esta dissertação trata. Por conseguinte, compreendemos o treinamento corporal elaborado pelo grupo como os recursos criativos de que trata Cecília Salles:

Os recursos ou procedimentos criativos são esses meios de concretização da obra. Em outras palavras, são os modos de expressão ou formas de ação que envolve a manipulação e conseqüentemente, transformação da matéria. (SALLES, 1998 p.104).

Para o ator, na linguagem teatral a matéria de que trata a pesquisadora, configura-se em seu próprio corpo, pois é através dele que o ator inscreve sua criação. Neste sentido, o corpo configura-se a matéria que o ator/performer trabalha. Sendo, as técnicas e o treinamento corporal os recursos que dispõe para percorrer o caminho tensivo da criação. Assim, o treinamento corporal elaborado pelo grupo dá forma as maneiras como os grupos estabelecem estratégias para tratar os recursos que possuem para construir a obra cênica.
           A montagem do espetáculo Paixão Barata e Madalenas é o resultado de um curso de formação da Escola de Teatro e Dança da UFPA. Organiza-se como um curso de dois anos, modular, com as seguintes disciplinas: Voz e Dicção I, Leitura e Análise de Texto, Técnicas Corporais I, História do Teatro, Interpretação I, Canto, Oficina de Maquiagem e Prática de Montagem I, compondo assim o primeiro ano do curso. O segundo ano o currículo oferece Voz e Dicção II, Teoria do Teatro, Técnicas Corporais II, Experimentação Cênica, Interpretação II, Técnicas de Animação, Oficina de Máscaras e Prática de Montagem II. Paixão Barata e Madalenas é o resultado da prática de montagem I do ano de 2000, e insere se como resultado de um projeto artístico educacional da Universidade Federal do Pará. No caso específico da montagem, os alunos/atores cumpriram a primeira parte da formação cursando o primeiro ano do curso de formação.

O treinamento corporal, que são os procedimentos utilizados pelo grupo para dar forma ao universo artístico pretendido pela obra configura-se na disciplina Técnicas Corporais I, que tem como conteúdos básicos de treinamento: exercícios de alongamento, técnicas de acrobacias e laboratórios de criação com indutores físicos, assim como as noções de consciência corporal, memória corporal e registro corporal. Estes conteúdos, juntamente com as demais disciplinas, formam a base de treinamento corporal em que se definem a elaboração e organização do trabalho.
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                       Figura 17 Elenco do Paixão Barata e Madalenas

As técnicas corporais coletadas através de entrevista não-diretiva, junto aos integrantes do grupo, são: dança, natação, ginástica, ginástica corretiva, correr, andar de bicicleta, alongamento, patins e jogos com bola, como queimada, futebol e outros. Contudo, a maior parte destes atores ainda reserva algum tipo de atividade corporal em suas vidas, por vezes independentes dos trabalhos de teatro. Novamente encontramos uma íntima relação entre as atividades físicas e as cenas que os atores mais gostam.

Leonel: Tenho, eu procuro, faço, o que eu chamo de uma ginástica natural. São exercícios que eu faço na minha casa, nos finais de semana, três vezes na semana, eu procuro fazer uma hora de ginástica. 

Pergunta: Tem um horário? 

Leonel: Não, não tem um horário, pode ser na hora que eu acordo, ou a noite quando eu chego do trabalho. Não tem um horário, eu procuro sempre fazer sessenta minutos. No espetáculo Paixão Barata, foi muito puxado, as atividades, ai eu tive um deslocamento no joelho, então não posso muito, não faço corridas longas, faço caminhada, procuro caminhar vinte minutos, vinte e cinco minutos de caminhada e faço o restante mais de exercícios, alongamentos, trabalhando abdômen, braços, pernas. (LEONEL, depoimento nº 01)

Curiosamente, a cena que o ator/performer aponta como a cena que mais gosta é uma cena que requer um preparo corporal específico. Para materializá-la precisa-se de um trabalho com muita força muscular, em especial força nos músculos abdominais e força nos braços e pernas, além de equilíbrio e concentração. Neste sentido, o desempenho corporal do performer na cena é resultado de um trabalho elaborado e repetido diariamente pelo ator. Observemos o seu depoimento:

A cena que eu mais gosto de fazer é... Eu adoro o trapézio, pra mim, a crucificação... Ficar no trapézio é como se fosse a cruz, é a cruz dele (Jesus). Ficar olhando as suas chagas. Eu me pergunto “porque que tem que ser ele? Porque foi ele o escolhido, tinham tantos, porque ele?” Ele não podia fazer nada. E depois logo em seguida muda a cena, quando estoura a música, muda por completo, como se ele tivesse..., Pra mim é como se ele tivesse de tanga, quando ele volta de novo, majestosamente e tal, eu me remeto aos trapezistas dos circos que é uma outra paixão, uma outra viagem, força no corpo, suspensos no ar, aquilo também é divino, é maravilhoso...É meio como se estivesse livre pra voar, eu acho fantásticos os trapezistas, mas que ninguém, na platéia relaciona, é uma viagem minha mesmo, é o trapezista ali, no seu show, pendurado, balançando, enfim que fica de cabeça pra baixo no trapézio depois fica em pé, então aquilo pra mim é a melhor cena mesmo! E ai pra essa cena precisa de um preparo fumado, físico, que tem um desgaste, muito puxado. (LEONEL, depoimento nº 01)
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Figura 18. Leonel evolui no trapezio
O desempenho corporal do ator performer revela-se como um gosto, percebido como um gesto apropriado à cena, uma ação perfeitamente representativa do pensamento ideal da cena e construído como um signo estético do trabalho. Ao mesmo tempo sugere, revela um sacrifício imposto ao corpo do ator, que se materializa em um corpo devoto. Como bem define Salles:

A percepção artística, como atividade criadora da mente humana, é um dos movimentos em que se percebem ações transformadoras... A lógica criativa consiste na formação de um sistema, que gera significado, a partir de características que o artista lhe concede. (SALLES, 1998 p.90).

A idéia de uma profissionalização, no sentido de construir uma identidade como ator, e ter sua qualificação reconhecida publicamente, por vezes direciona um tipo de atividade física por ocasião de algum trabalho de teatro que se apresente, como observamos nos depoimentos a seguir:
Teodori
: Fora do teatro? Fora do teatro! Sim, eu fiz patins durante cinco, seis anos, tenho dois anos de educação física, tenho feito jazz, ginástica, eu malhava, dançava, eu tenho um trabalho de corpo!... Ah sim, eu...  Por exemplo, dependendo de que tipo de trabalho seja se precisa mais da resistência, a prioridade que eu tenho quando sei que vou começar um espetáculo eu não fumo, não bebo tento me equilibrar na alimentação e trabalho de corpo. Não tenho uma preparação fora, eu vou com os ensaios com a pessoa que faz um trabalho físico... Que o ensaio tá lá te proporcionando. (TEODORI,  depoimento n 02)

As técnicas citadas pela atriz/performer como jazz, ginástica, malhação, patins, educação física, traduzem uma formação que educa o corpo buscando saúde, equilíbrio e uma consciência a respeito da expressividade do corpo. A idéia de harmonia, coordenação, ritmo, sensualidade estão presentes nos elementos que compõem sua formação, traduzindo-se e inscrevendo-se como gosto, percepção do belo, do apropriado, ou seja, como imprinting. Observemos como a atriz/performer descreve a construção da cena que mais gosta:

Eu gostava da cena “Encontro pela vida” (segunda cena da Madalena), e gostei muito de fazer a Madalena na cena com o Cristo (terceira cena da Madalena) eu gostei de fazer! Porque aí (na terceira) trabalhava mais com o interior e a outra (a segunda) era mais trabalho de corpo e nesse momento podia trabalhar mais o interior, eu sentia assim.... (descrevendo a segunda cena) Primeiro eu tentava entender o texto porque também tinha a preocupação de ter muitas palavras que eu não conhecia então tinha isso, de trabalho de mesa de sentar com o dicionário do lado e começar a ler e procurar as palavras que eu não entendia e o que significava e tudo isso. Depois era colocar esse texto no corpo que não era o habitual porque os movimentos que tinha esse personagem quando falava não era o normal. Primeiro começou com os movimentos, quando comecei a entender o texto tudo e depois o trabalho do corpo, paralelo, e depois os movimentos que tu pedias (referindo-se a direção), toda essa coisa. Depois eu tentava ver em que momento cabia esse texto com os movimentos que tu pedias, os movimentos das mãos, em que momento que combinassem os textos que não fique uma coisa que não tenha tanto significado. Que não fique uma coisa "olha como se nota que é uma marcação que disseram pra ela". Tentava que o movimento acompanhasse o que eu estava falando, precisei incorporar bem os movimentos que tu querias, para que depois seja uma coisa que acabe sendo mais natural possível, o texto com os movimentos. Depois que eu entendi os movimentos, todos as palavras do texto, era como que pedia essa mão, esse olhar, assim, deu pra entender? Era um prazer, era vontade de querer contar e no caso como espectadora de querer saber, curiosidade de conhecer essa pessoa que me comovia tanto que deixava essa mulher tão apaixonada. (TEODORI, depoimento n 02)

O depoimento de Teodori revela uma preocupação grande com a interpretação do texto e a sua relação com uma gestualidade construída para a cena. Esta lei traduz uma maneira de pensar e conceber o teatro, de alguma forma demonstra uma expectativa que a atriz espera do comportamento, da recepção do público. Ao mesmo tempo é uma perspectiva da atriz “Era um prazer, era vontade de querer contar e no caso como espectadora de querer saber, curiosidade de conhecer essa pessoa que me comovia tanto que deixava essa mulher tão apaixonada”. Deixar muito claro a relação do que é dito e a lógica revelada no gesto.. A palavra usada pela atriz “incorporar” revela muito bem a idéia de que o corpo tem uma verdade, construída culturalmente em gestos e atitudes que se revelam para a atriz na noção de natural. Atrás desta naturalidade, é que se concentra o esforço da atriz para buscar o gesto apropriado para a cena. O signo corporal, o corpo devot

[image: image22.jpg]



Figura 19 Teodori na segunda cena da Madalena

Vejamos como a relação da técnica corporal e a cena que mais gosta, declarada pela atriz/performer Vandiléia
, encontra-se na dança. A maneira como utiliza o corpo para lhe dar prazer, para lhe dar resistência, para sentir-se cuidando do próprio corpo.

Eu tenho, mais não disciplinadamente. Quando eu vou para ensaio e sinto que estou cansada, no dia seguinte eu vou é caminhar, mas não tenho uma continuidade de aquecimento, de caminhada, é só quando eu sinto dificuldades. 

Pergunta: Ou seja, tu deixas tua preparação pra esse momento, o momento do ensaio do espetáculo aonde tu vais dar conta dessa preparação física? 

Vandiléia: é. Ontem eu estava até me questionando. Porque antes de eu fazer teatro, era sagrado Karine, todos os dias ás 6:00 horas eu ligava o som bem alto, e assim, como eu gosto muito da Daniela Mercury, eu botava a música dela e enlouquecida suava mesmo, chega pingava no chão. Hoje, já não faço mais isso e sinto que estou tendo algum tipo de dificuldade de respiração e é por conta disso, por que estou parada, não estou me alimentando adequadamente então eu estou sentindo falta, mas eu estou parada mesmo não estou fazendo nem um tipo de exercício. (VANDILÉIA, depoimento nº 03)

A cena que a atriz/performer descreve como a que mais gosta é a cena do Cociciquelê. Esta cena é uma cena construída ao som de dois curimbós
 e duas barricas
 utilizadas por quatro atores/performers, enquanto que o elenco reproduz estilizadamente os movimentos de filhos de santo de um terreiro de candomblé ou umbanda, enquanto o personagem Zaratrusta pontua as viradas do tambor com o texto: “Eu só acredito num Deus que saiba dançar” que era repetido pelo coro.

Vandiléia: Eu lembrei disso ontem, eu fiquei pensando e me perguntando! Hoje eu te digo, que se o Paixão Barata voltasse, como toda vez muda o meu personagem, eu te digo que eu preciso ficar no Cociciquelê... porque é a cena que eu mais gosto. 

Pergunta: Ou seja, tu estás me dizendo que mesmo em dois momentos diferentes que tu montaste o trabalho, mesmo com a mudança desses personagens à cena que tu mais gosta é o cociciquelê? 

Vandi: é o cociciquelê! A partir da pesquisa que a gente fez no candomblé, quando nós fomos ao terreiro. Eu achava graça de tudo aquilo que eu estava vendo, mas ao mesmo tempo querendo estar na roda e querendo sentir aquilo que as pessoas estavam sentindo, ou seja, pegando Santo. Eu queria aquilo e eu não entendia porque não baixava aquilo em min porque eu queria sentir meu corpo tremer, eu gosto dessas coisas de... De loucura. Tinha uma cigana no terreiro que eu fiquei apaixonada por ela ... Eu achava tudo aquela mulher, e no ensaio eu queria a postura dela, queria que ela descesse em mim naquele momento. Já no Waldemar Henrique como o espaço era maior e aí já não era um simples ensaio na escola de Teatro, ali a gente já sabia de que lado o público ia ficar, o cuidado que a gente ia ter com o público. Eu... Eu... Já parei mais com essas minhas viagens e quando vocês deram o indutor que era pra gente rir quando a gente falasse: "Eu só acredito num Deus que saiba dançar". Eu te juro que nos primeiros momentos eu caia ali de propósito, mas depois não já foi uma coisa... Que foi tomando conta do meu corpo no momento que era pra gente rir eu rodava, rodava, rodava tanto que era pra eu justamente cair. E quando eu caia e levantava eu via tudo girando e eu achava um máximo isso, que era como se eu estivesse conseguido incorporar o santo no meu corpo e aí eu achava graça, achava maravilhoso. Sentia que o público, principalmente os homens gostavam e eu fazia pra seduzir eles, e eu gostava, por brincar de uma mulher sacana, mulher safada e adorava cair em cena. Vandiléia (depoimento n 03)

A estratégia que a performer utiliza para construir o seu personagem também sugere uma relação com o êxtase, o transe a sedução que a atriz credita ao trabalho de pesquisa de campo na observação da cigana. Entretanto, ao mesmo tempo identifica sua criação com as sensações obtidas ao dançar. A música, em especial a percurssiva, sempre foi um grande indutor para o seu prazer, para uma espécie de êxtase e transe representado em uma palavra e suas derivadas: Loucura. “O ato criador estabelece novas conexões entre os elementos apreendidos e a realidade em construção, desatando-os, de certa maneira, de suas origens” Salles (1998: 95).
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Figura 20. Detalhe do altar, cena Cociciquelê

O depoimento mais surpreendente é o do ator/performer Flávio.
 A sua história de vida traz uma relação com as técnicas corporais como um caminho para o aperfeiçoamento e a qualificação de seu desempenho corporal. Desafios, esforço, sacrifício eram os caminhos para recuperar atividades que para as demais pessoas era o normal. Observemos sua declaração:

Flávio: Eu sempre tive que fazer alguma atividade física, mais relacionada à fisioterapia devido a minha deficiência. Eu sempre fiz natação, sempre, sempre, e musculação, mas tudo é específico pra minha deficiência. Eu nunca me lembro de ter ficado um ano sem fazer qualquer atividade física. É uma seqüela de paralisia infantil que eu tive, que atingiu o meu lado direito. Então eu tenho cinco cm do lado direito menor, a minha perna é mais fina, o meu pé é menor. Sempre trabalhei em função de fortalecer a musculatura do lado direito. Então sempre fiz fisioterapia, essas fisioterapias que levam choque, essa fisioterapia de rolamento em colchonete... A minha natação, a minha musculação sempre foi específica, sempre corretiva, pra minha deficiência.

 Pergunta: Tu fazes isso até hoje? 

Flávio: Faço. Não com tanta freqüência por causa do tempo de hoje mesmo. (FLÁVIO, depoimento nº 04)

O desafio da superação está presente o tempo todo nas imagens que o ator/performer utiliza para compor o trabalho. A relação estabelecida entre o sofrimento provocado pelo tratamento, sua cura ou melhora e a dependência de seu personagem com a violência a que era submetido.

Flávio - É a primeira cena do cego e o guia. De todo o processo que houve é a primeira cena do cego e o guia é a cena que eu sou jogado aos leões, eu vejo isso. Porque o Paixão Barata pra mim foi um divisor de águas: eu sou antes Paixão Barata, eu sou depois Paixão Barata. Durante o Paixão Barata eu me descobri, a minha descoberta sexual foi no Paixão Barata, e eu no princípio não entendia muito bem a minha descoberta e o personagem. Às vezes eu dizia: “Mas porque que sou eu que to fazendo esse personagem?”... E é incrível. Eu nunca pensei em estar usando saia, aquele peito e uma placa escrito "viado". Isso hoje eu fico... Mas égua eu não me via pensando nisso por causa do meu pai, da minha mãe, das pessoas que me conhecem e que iam ver o novo Flávio ali em cena. E eu seleciono a primeira cena do cego e o guia, porque além do personagem que eu faço no espetáculo era eu, era o meu depoimento também, dizendo: Eu sou viado também, como esse cara que tá aqui. 

Flávio - Me lembro. A Wlad
 me dizia que era uma pessoa que estava sendo exposta ao público, onde a outra maltratava, que é mesmo a vivência de um cego e de seu guia mesmo, da dependência que o cego tem de uma pessoa que enxergue pra conduzi-lo pra onde quer que ele deseje ou quer ir. E eu me lembro quando a Wlad falou que eu usaria uma placa, onde estava  escrito "viado", aí a primeira coisa que me passou pela cabeça foi assim: É um boi sendo marcado... Ela disse: "É isso mesmo. É o boi sendo marcado pelo seu dono e o boi sabendo que ele precisa do dono e o dono precisa daquele boi, então por isso que eu vou marcar mesmo". E a placa era mesmo aquela... A marca do dono, que na cena era o Cleciano, que tinha uma dependência: assim como eu precisava do Cleciano, o Cleciano
 precisava de mim. (FLÁVIO, depoimento n 04)
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Figura 21. Cena do cego Flavio no chão após ser empurrado por Cleciano 
 A surpresa de seu depoimento está relacionada à maneira como o ator vincula a sua história de vida aos os personagens. Este aspecto será mais bem desenvolvido em um item específico neste capítulo, como representação e atuação.

  Linguagem Híbrida: Movimento Tradutório

Para a pesquisadora Cecília Salles o percurso criativo está permeado de linguagens diferentes, ou seja, a sua construção é naturalmente intersemiótica. "O ato criador mostra-se, desse modo, uma trama de linguagens que vão, ao longo do percurso, recebendo diferentes tratamentos e desempenhando diferentes funções e, assim, emerge outro instante de unicidade dos processos" (Salles, 1998 p.121).

Entretanto, alerta que estamos assistindo nos últimos tempos, uma explosão de formatos artísticos construídos na hibridização de linguagens. Paixão Barata e Madalenas é uma destas obras. O espetáculo possui cenas onde imagens videográficas são projetadas, simultaneamente ao trabalho dos atores. Os vídeos são compostos de imagens coletadas por diversos tipos de fontes. Em geral, imagens familiares aos espectadores como a criança que corre nua após a bomba de Hiroxima. Ou mesmo, imagens da chacina de Eldorado do Carajás. Estes textos videográficos, no espetáculo funcionam como comentários à cena, e ao mesmo tempo, como se trouxessem a vida para a ficção. As imagens do vídeo faziam o espectador ter que acompanhar, escolher e movimentar-se fisicamente para acompanhar as informações que estavam sendo construídas no palco. Nesta perspectiva, a presença das imagens videográficas constitui-se como matéria, como elemento do espetáculo. Criando dimensões que se colam em função do ator que contracena com estas imagens videográficas. A materialização de dimensões distintas tornadas única pelo hibridismo da linguagem. Linguagem do vídeo e da cena tornam-se una.

Desta forma, a estrutura do espetáculo dá pistas de como o conteúdo ficcional da narrativa está ligado, articula-se com outros conteúdos de que tratam as imagens videográficas. A presença do vídeo constitui-se como o movimento tradutório que infere a realidade, acontecimentos históricos do mundo e da cidade, conectadas a narrativa ficcional. Teoriza Salles, “A criação como um processo de inferência mostra que os elementos aparentemente dispersos estão interligados; já a ação transformadora mostra o modo como um elemento inferido é atado a outro” (SALLES, 1998 p.88). 

 4.2.2.1 VERDADES ARTÍSTICAS
REPRESENTAÇÃO E ATUAÇÃO: CAMINHOS HÍBRIDOS PARA A FISICALIZAÇÃO.
Durante as entrevistas com os atores/performers do espetáculo, uma questão colocada como uma dificuldade na execução das cenas, apresentou-se freqüente, por diferentes circunstâncias ou motivos. Momentos do espetáculo ou determinadas cenas em que a vida dos atores invadia o espaço cênico. Esta invasão não se construía em uma materialidade, e sim em uma interferência sofrida pelo ator. Interferência esta que passava a ser um elemento para se lidar na execução artística. A interferência diz respeito a momentos em que os atores/performers percebiam que sua vida, valores e relações atravessavam o espaço da cena para alojar-se como elemento presente na execução do trabalho do ator. Em oposição a esta situação, algumas cenas foram descritas pelos atores/performers como uma área de domínio da criação bastante "controlada". A presença dos espectadores estabeleceu-se concreta. Entretanto, não houve modificações na forma como o ator desenhou sua criação. A "quarta parede
" stanislaviskiana concretizou-se intacta. Renato Cohen, performer e pesquisador, coloca que os níveis de relação entre representar "um outro" e "ser eu" em cena, são as principais preocupações delineadas pelos criadores da cena no final do século. Entretanto, o exercício de seus extremos, mesmo teoricamente, é impossível de acontecer.

Essa ambivalência passa a ser a questão chave e também o problema pelo qual os diretores e encenadores vão se colocar diante do teatro: alguns lutando contra o paradoxo, como Stanislaviski, que cria uma série de técnicas para que prevaleça o "como se fosse", e quando consegue um resultado verossímil é porque está apoiado numa convenção; e outros, como Brecht, que se utiliza dessa ambigüidade de se lidar com um nível de representação e outro de realidade, como analogia do mundo.... O que dá a característica de representação a um espetáculo é o caráter ficcional: o espaço e o tempo são ilusórios (se reportam a um instante), da mesma forma que os elementos cênicos (incluindo os afores) se reportam a uma "outra coisa". Eles "representam algo"... E aqui existe mais um paradoxo que fica claro se pensarmos em termos de cena naturalista. Quanto mais eu entro na personagem, mais "real" tento fazer este personagem, mais reforço a ficção e, portanto a ilusão. Quanto mais me distancio, "Representando" a personagem, e não tentando vivê-lo, mais quebro com essa ilusão cósmica...  É nesse limite tênue também que vida e arte se aproximam. (COHEN, 2002 p. 95/97).

Observemos o depoimento da atriz/performer Mônica
, na descrição de uma cena onde esse contato entre a vida e arte se fez presente:

Mônica: Que eu fazia, que eu achava mais difícil?... Nossa, que pergunta... P osso pensar?... A cena que eu fazia que era mais difícil... Ah ta... Bobagem, mas eu achava difícil. Era no início, a entrada, que eu fazia, eu e a Alexandra Teodori.

 Pergunta: A entrada do público?

 Mônica: É, porque ali tinha que ser... Eu tava no palco, e tinham algumas pessoas que me conheciam, e queriam me agarrar: Égua tu tá linda, e tal... e tu tinhas só indicar que elas precisavam sentar e entrar no mesmo clima daquela sensação... De receber o público, do público não ter culpa... Até de alguns amigos meus de irem assistir o espetáculo e quererem falar comigo... Não dava, porque tu não estavas ali... Como eu posso te dizer... Tu estavas num outro mundo da tua cabeça... Não é clima... Não é outro plano... Naquela hora tu sempre fazias isso, não podia ninguém chegar contigo... Tu estavas numa outra... Num outro sentimento... Digamos assim, se criou um espaço, esse espaço era o espetáculo, ou esse tempo era o espetáculo...

Mônica: E não era nem eu... Era eu, mas num outro ritmo... Não estava naquele ritmo: Oi. Senta aí e tal... Entende?... Noutro clima. (MÔNICA, depoimento nº 08)

A atriz/performer começou a frase colocando que considera a dificuldade uma bobagem, contudo de alguma forma, esclarece que mesmo sendo uma cena que se constrói na ação da entrada do público, existe uma linha tênue entre o espaço da cena e o espaço da vida dos atores. O espetáculo na sua construção traz espaços ou níveis para esta relação. A proximidade física do público, os espectadores entrarem no teatro pelo espaço físico da cena, ser chamado a participar de uma das cenas, ou seja, a cena aberta. Os atores não possuírem personagens fixos do inicio ao fim da narrativa ficcional, assim como o espetáculo ser construídos por diversas cenas coletivas em que os personagens individuais são substituídos por "personas" ou "máscaras". Todas essas construções induzem a uma proximidade, que se desenha no formato do espetáculo e se infiltra pelo trabalho dos atores/performers. Para a atriz/performer está configurada uma relação entre ser eu-Mônica ou um personagem e ser eu-Mônica-amando. Amar é nesse sentido executar uma função no palco de trazer o público para o teatro. Para a atriz estabeleceu-se um ritual que fazia parte de seu trabalho. Entretanto, mesmo com a indução da atriz para uma concentração, houve uma interferência do público que redimensionava seu trabalho. “É interessante que nessa situação paradoxal os dois extremos se tocam: eu não sou mais "eu" e ao mesmo tempo eu não "represento". Cohen (2002:96). Contudo, a performer descreve uma outra cena, onde a linha de interpretação, a construção da personagem foi fisicalizada por outro caminho, a construção de sua personagem se deu pelo empréstimo de emoções verossimilmente pessoais. Para tanto memórias, histórias, imagens foram acionadas para a materialização do personagem.

Nossa que mulherão (referindo-se a personagem na foto). Essa era uma fase muito bacana Eu saía esgotada dessa cena porque eu queria fazer tudo verdadeiro, tudo bom, cada vírgula. Eu buscava o meu mais sofrido amor pra falar, as piores sacanagens que fizeram comigo, que eu fiz também, os meus ciúmes, dos meus mais terríveis ciúmes... Eu puxei aí... Foi aí que eu puxei, foi aí que eu senti dor... Eu pensava muito na morte da minha avó, eu lembrava dela no caixão. Aí que eu puxava um choro misturado com tudo. Do meu fora dos dias que eu levava... Tudo isso aí eu botava, misturava... Nossa era absurda, muito absurda essa cena... Está aqui a cena da Madalena de novo... Na hora do grito, eu já estava tão cansada, tão cansada de estar falando tanto, que tinha hora que eu tinha que dar um grito e sair correndo pra poder dar um tapa nele. Era o meu limite, o meu limite mais profundo. Eu sofri tanto nesse espetáculo... Não sei se algum dia eu não levei a sério... Acho que esse daqui foi num dia que eu não estou... Sei lá... A foto não aparece tanta emoção, está mais dentro da gente. (MÔNICA, depoimento n 08).
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Figura 22. Mônica na terceira cena da Madalena, atrás atores compõe a santa ceia.
Para Cohen, a busca da construção de caminhos para a atuação estabelece campos místicos e relações ritualísticas que aproximam performer e público de forma distinta da cena fechada, ou seja, a cena ilusionista.

"Essa valorização do instante presente da atuação faz com que o performer tenha que aprender a conviver com as ambivalências tempo/espaço real x tempo/espaço ficcional. Da mesma forma, quando o personagem a relação vai ser a de ficar "entrando e saindo dele" ou então a de "mostrar"  várias personagens, num espetáculo, sem aprofundamento psicológico. (COHEN, 2002 p.98).

Em outra cena observamos esta interferência na execução do trabalho do ator de uma outra maneira, ou melhor, com uma reação diferenciada. Observemos o depoimento de Leonel na forma como construiu a cena:

Olha, eu não me lembro o que as diretoras falavam. Eu não lembro, mas assim, vinha –me a figura do homem que era amarrado, o que passava pra mim era o próprio Jesus ali na sua Via Sacra, via crucis. Ele sendo chicoteado, a coroa de espinho, era muita dor, a indução pra mim era essa. Eu tinha que sentir muita dor, meu corpo tinha que sentir dor, então quando começava a cena lá atrás no bastidor, eu dizia, amarra, aperta, aperta. Eu pedia pra apertar mesmo, que assim me ajudava a fazer a cena, sabe o corpo, pendendo pra baixo, atado nas mãos, atado pra cima, o corpo pendendo pra baixo, sendo arrastado praticamente, se arrastando, e em determinado momento da cena, é como se o corpo não agüentasse mais, eu parava, isso já foi acontecendo lá no teatro. E pra mim aquilo era muito importante, é como se fosse um aqui ele não agüenta mais, aqui ele caiu, aqui ele desmontou, sabe, os joelhos vêem para chão praticamente e ele desabava, cabeça, tudo desmontava, tomava ar de novo se ficasse lá ele tomava mais chicotada. Na minha cabeça, não eu tenho que sair daqui, porque se eu ficar aqui, eu vou morrer aqui. (LEONEL, depoimento nº 01).

Para Leonel o trabalho todo foi construído para uma veracidade da imagem corporal: sentir dor. Apertar o laço, organizar o caminho, as ações, os pensamentos, os sentimentos. Entretanto com o desenrolar da temporada a presença do público, trouxe uma nova questão para o trabalho, a nudez do próprio ator. Observemos seu depoimento:

A cena mais difícil depende, se for à cerca da questão da cena, é a cena do sacrifício. A gente entra amarrado em duas varas de bambu, no corredor, na frente da platéia, completamente nu, nuzão, a um metro, meio metro do espectador, aí é impactante, você está passando ali, com todas as suas vergonhas à mostra, enfim, homens, mulheres, essa foi a mais difícil pra mim. Fazer esta cena foi a mais difícil. Porque tu passas na frente de todo mundo nuzão, e tal, foi super difícil, essa foi a mais difícil, que passa na cabeça um monte de coisa, teu pai, tua mãe, tua esposa, tua avó... Essa que passa na frente das pessoas, todos teus alunos, sabe os pais dos teus alunos, aí tu pensas, porra! Que é que ta fazendo ali sabe essa foi a mais difícil, eu só olho pra frente e quero logo acabar a cena. 

Pergunta: Por exemplo, tu sacaste isso, que tu estarias a cinco metros do espectador na montagem da cena ou na temporada? 

Leonel: Na temporada, a gente só se dá conta quando está lá no espaço mesmo. Quando começou tinha uma coisa de ensaios abertos, que apareciam duas, três, quatro pessoas e aí eu começava a ficar meio incomodado quando tinha que tirar a roupa. Quando começou a aparecer muita gente no ensaio, e aí eu ficava mais desconfortado ainda, não ficava à vontade, travava sabe, travava. Então como sou eu que puxo afila, se eu for ter isso preso, não rola, então, tem que soltar, mas eu só me dei conta mesmo lá no teatro. Quando a gente estava construindo, experimentando a cena, antes disso não. A gente não sabia como ia ser. E aí quando entra o público, aí tu só queres sair dali o mais depressa possível, sabe, mas sem perder, claro, a suposição e até a história que tu criaste. Sabe o homem tá sentido dor, muita dor, muita dor, sabe, tu ta sendo penalizado e nem sabe porquê, ta levando muita dor, aí vem na minha cabeça todos os homens que já se passaram, que foram torturados, foram massacrados, enfim, principalmente isso, era um homem que tava sendo torturado, era isso, era o que eu trabalhava, um homem que tava sendo torturado. (LEONEL, depoimento n 01).

A questão da nudez dos atores/performers permeou todo o espetáculo, em diversas cenas no espetáculo ela se constituía como um elemento vinculado ao sacrifício. As cenas que representavam o sacrifício dos personagens, no geral, traziam os personagens nus. A nudez nesta cena trouxe para Leonel esta possibilidade de lidar com uma interferência do público em seu trabalho, propiciando que a sua história de vida, suas relações, seus valores atravessassem e transformassem a sua criação. Em oposição, o ator descreve outra cena em que a construção se deu de outra forma. Vide o depoimento exposto na página 96. As duas cenas descritas pelo performer contêm o nu. Entretanto, a proximidade física do público e do ator estabeleceu, na primeira cena, a possibilidade deste lidar com a mudança do tempo/espaço ficcional para o tempo/espaço real; Enquanto, na segunda cena o arcabouço psicológico do personagem sustentou o ator no universo da narrativa.

Os atores/performers ao relatarem o seu processo criativo.  Revelam-nos situações curiosas e múltiplas pelos caminhos que percorreram na construção do corpo devoto. Esta relação entre a representação e a atuação constituiu-se como uma referência em diversos depoimentos. Para os performers tem relação íntima com dificuldades e níveis de importância encontradas no processo. Nesta perspectiva, conclui-se que a construção do corpo devoto no universo do espetáculo tem como um dos suportes ou princípios as diversas possibilidades de fisicalização. Podendo o ator/performer sustentá-los por uma construção psicológica do personagem, ou representá-lo por uma ação física desprovida de indutores emotivos, ou simplesmente ser surpreendido em cena, pelo reconhecimento de sua figura demasiadamente humana. Entrar e sair dessas máscaras e níveis de relações  constituíram-se como a tarefa deste ator/performer. Lidar com esses labirintos e caminhos foi o que formatou o universo artístico intitulado Paixão Barata e Madalenas.

 O ESTADO DE RISCO FÍSICO COMO CONTEÚDO DA CENA

O conceito de risco físico trazido por André Carreira
 traz uma contribuição para a dissertação quando propõe uma reflexão sobre a capacidade de estabelecer novos níveis de relação entre espectadores, atores e as diferentes dimensões possíveis na cena teatral.

Considero importante insistir na idéia de que a representação teatral se aproxima da plenitude do seu potencial enquanto experiência humana quando seu eixo está definido pelas conexões que esta representação constrói com as múltiplas dimensões do universo dos espectadores. Neste aspecto o trabalho com situações de risco opera criando um contexto no qual tanto espectadores como realizadores não estão confortavelmente instalados, mas sim obrigados a fazer um exercício de construir um nível de inter-relação que crie e dê significado ao próprio ato de representar. (CARREIRA, 1999  p.655)

Carreira considera o risco físico, como elemento da cena capaz de reestruturar níveis de relação entre palco e platéia. Nesta perspectiva, observamos nos depoimentos dos atores/performers uma fala coincidente no que se refere à existência de diferentes cenas do espetáculo onde existia um esforço físico grande associado a um certo risco ou medo de sofrer uma lesão corporal. Este estado de alerta colocado no corpo do ator nem sempre é visível aos espectadores. Qualifica o desempenho dos atores/performers em uma exigência de concentração, de cuidado e de atenção com o seu próprio corpo. Vejamos o depoimento de Leonel:
Fazer esta cena foi difícil. Agora teve o condicionamento físico porque é desconfortante pra cacete, era a cena da Pietá. O Cristo está deitado no colo da mãe, ele fica numa posição tão desconfortante, que dói a coluna, a respiração está presa, tu não consegues respirar, aí você não pode mexer demais, o diafragma grita (movimenta-se) demais, tem um foco de luz em cima de ti, sabe, a luz está no teu olho, essa cena é complicada por causa disso. São cenas que são difíceis, uma por conta da luz, pelo desconforto do corpo na cena, tu estas assim, tu estas pra cair, no colo da outra que é a mãe. (LEONEL, depoimento nº 01).

Para Leonel, a exposição do corpo nu e a posição de Cristo (também nu) no colo de sua mãe traduzem-se em um dos momentos do espetáculo mais difíceis de fazer. Neste item concentraremos a questão da dificuldade física que o ator encontra para materializar a cena. O corpo é submetido a uma posição que desafia a respiração do ator, seu equilíbrio, o controle sobre o próprio corpo, impondo-lhe um sofrimento, um sacrifício.

Leonel: A Pietá era desconfortante, era linda a cena, a imagem dela é linda, mas ela é super desconfortante, a disposição física. Dói a coluna, tu estas na pontinha pra cair, a luz na tua cara, dois metros sei lá, um foco luz na tua cara, tu não podes dar um movimento em falso se não tu acabas com a cena, tu tens que estar lá imóvel, parado, tanto eu quanto a outra atriz -Dina
 que fazia o personagem de Maria/Pietá-, imóvel, e lá do outro lado do teatro tinha um outro ator (Flavio) dando um texto. E ele lá, (referindo-se ao personagem Jesus feito pelo próprio ator) morto, nos braços da mãe. 

Pergunta: Quais as primeiras coisas que tu lembras na criação deste trabalho? Leonel: Assim, na verdade era a história dele com a mãe, eu trabalhava sempre isso, é o último suspiro praticamente, eu trabalhava na minha cabeça, cada coisa ele pedia, como se eu tivesse pedindo pra ela me ajudar, pra ela me salvar, era a única pessoa que podia salvar, na minha cabeça eu trabalhava isso, era a única pessoa que podia salvar, faz alguma coisa por mim, me ajuda, me ajuda, me socorre, tu és a minha mãe, me socorre, mãe me ajuda eu não sei o que fazer, me ajuda. Leonel: Aí não continuou só que nós fomos nos encontrando nele, eu e a atriz, se encontrando nele, que era desconfortante pra ela também, esta sentando em cima de uma caixa, porque ela tinha que me agüentar, agüentar o meu peso, eu não podia colocar todo o meu peso senão ela ia tombar por cima de mim, nós íamos cair do mezanino, sei lá de uns 3 metros de altura, íamos desabar, a gente foi encontrando um jeito de resolver a cena da melhor forma possível sem que ninguém se machucasse, sentisse dor, coluna, principalmente a coluna, tanto a minha quanto a dela. (LEONEL, depoimento nº 01).

Ao mesmo tempo em que este estado de risco foi incorporada ao trabalho, a execução da cena exigiu um entrosamento perfeito entre os dois atores/performers. O estado de risco físico foi o motor que gerou a materialização da cena. A imagem ideal concebida pelo grupo de criadores traduziu-se fisicamente em uma situação reconhecida pelos atores/performers como de um desconforto, uma possibilidade de risco, em certa medida um sacrifício imposto ao corpo dos atores/performers traduzindo o corpo devoto. O corpo devoto materializando a imagem da pietá de Michelangelo.Ver figura abaixo:




Figura 23. Leonel e Dina na cena da Pietá.
Encontramos no depoimento do ator/performer Flávio este componente do risco físico como elemento presente na execução de suas cenas, assim como na estruturação de seu personagem. As cenas em que o personagem aparece são traduzidas por um corpo submetido a diversos níveis de violência, submissão e humilhação. Quando perguntamos sobre a cena mais difícil de ser executada, aparece o componente do risco físico estruturando e formatando todo o processo criativo do ator.

Flávio: Difícil para eu fazer? Foram duas: a minha primeira cena, de empurrar, que o Cleciano me empurra, porque eu tinha uma dificuldade tremenda mesmo de como é que eu ia cair e eu me lembro que eu parecia uma múmia, porque eu vivia cheio de esparadrapo, sempre roxo. E falava: “Cleciano eu tenho que saber cair, eu tenho que aprender a cair”... E aí eu fui buscar nas tuas aulas de técnicas corporais o que tu ensinaste pra gente quais eram as partes do corpo que eram melhores pra não se machucar, que era pra ter cuidado, e eu me relembrei disso e coloquei em prática. E eu me lembro muito que eu e o Cleciano conversávamos muito... “Cleciano me empurra, que agora nós vamos treinar para eu saber como vou cair para não me machucar”. E 15 dias antes do espetáculo eu vivia roxo, cheio de esparadrapo, e depois não, depois eu saía quase que 100% sem uma roxura pelo corpo. (FLÁVIO, depoimento n 04).

Para o ator/performer o indutor primeiro já se configurou em um estado de risco físico, a possibilidade de se machucar era real, e a busca do ator era dominar a técnica de cair sem ferir-se. Contudo, o componente do medo configura-se mais claramente na última cena. Observemos seu depoimento:

 Pergunta: Qual cena mais difícil

Flávio: A da corrente. Que é a minha última cena do cego e o guia. Eu tinha muito medo também. Eu tive que colocar muita confiança no Cleciano, porque era ele que me segurava em cena. Se eu não tivesse tanta confiança, tanta segurança e credibilidade também, e acreditar que ele seria capaz de me segurar eu acho que eu não teria feito aquela cena ali daquela maneira... Eu vou descrever o dia que estalou a corrente duas vezes. Deu o primeiro estalo, eu não liguei muito, comecei a falar o texto, isso já chegando no final do texto. Quando deu o segundo estalo foi que me meteu medo mesmo. E antes eu tinha uma preocupação muito grande de saber como que era amarrada aquela roldana. Eu me preocupei de saber como que era amarrado, de que forma para que não houvesse nenhum perigo. Aí eu pedi para dar uma arredada mais para o mezanino para que eu não inclinasse muito o meu corpo pra frente. E era uma sensação de medo mesmo, de pensar: Já pensou se eu cair daqui, como seria? 

Pergunta: Esse risco, esse medo que tu tinhas que lidar na cena ele modifica o texto, por exemplo, se tu pensas no início do trabalho aonde aquele texto te foi dado e tu não sabias qual era o lugar que tu ias dar aquele texto e aonde que ia rolar aquela cena. No momento que tu te colocas nessa posição, e que passa na cabeça do Flávio?

Flávio: É porque no primeiro momento tudo é novo. Como tu falaste, não sei como eu vou dar o meu texto, aonde eu vou dar... E era também o momento de estar conhecendo as diretoras, você e a Wlad, e de estar conhecendo também o meu parceiro de cena, que era o Cleciano. E tinha esse clima no corpo, essa percepção que fica no corpo do medo... Eu me preocupava muito com relação a essa coisa do medo, falando da cena lá de cima e do texto. Tanto que antes de entrar em cena eu respirava muito, eu respirava muito pra que aquele medo provável, eu não sei... Então eu acho que durante o processo lá no Waldemar Henrique eu confiei plenamente no Cleciano, E dá sim, acho que o texto fica mais verdadeiro. Eu sentia com o Cleciano, quando nós fazíamos uma cena que era verdade. A Wlad cansou de chegar com a gente dizer que era pra gente dar uma acalmada, que a gente estava muito voraz na cena, com uma violência, mas eu dizia, eu e o Cleciano: Mas Wlad é necessário... Então deixa como está. E a gente percebia, era nítido, no nosso corpo mesmo, de como a cena tinha saído verdadeira. Eu acho que tem a ver sim. Flávio (depoimento nº 04).


Figura 24. Detalhe da cena da corrente

O ator nos relata que para lidar com este medo, recorreu em depositar confiança no grupo de trabalho especialmente, em seu companheiro de cena o ator/performer Cleciano. Assim como, em relacionar-se com toda a estrutura física do espaço da cena, portanto vistoriar a roldana, a corrente e as estruturas de varas do teatro passou a ser parte integrante de seu trabalho. Outro ponto importante de seu depoimento é a relação que o ator estabelece entre a eficácia da cena é a noção de verdade. Nesse sentido, o estado de risco físico para o ator revela, ou proporciona uma cena mais verdadeira.

Estamos interessados na verdade artística em criação ou, em outras palavras, no caráter da verdade buscada pelo artista, ao longo de seu trajeto em direção á obra. É a verdade guardada pela obra vista aqui, sob o ponto de vista de sua construção.(SALLES 1998 p.133).

No depoimento de Alexandra Teodori sobre a cena mais difícil novamente aparece a questão do risco físico como medo e a exigência de executar o movimento de forma perfeita assim como, os obstáculos encontrados pela atriz/performer para esta execução.

A cena do sacrifício que eu fazia com as cambalhotas (mortal simples), depois desse dia que eu cai e não me machuquei, mas cai mal e fiquei com medo de fazer a cena. Mas por outro lado eu gostava porque tinha isso do apresentar, mas, era meio cansativo para mim também. Exigia-me um esforço físico e o público olhava pra mim porque eu caí com a saia e cai mal. Tinha medo por outro lado eu gostava, mas ficava cansada depois, essa era a cena em que eu ficava: agora chegou essa cena, meu Deus! (TEODORI, depoimento n 02).

Duas questões destacam-se no depoimento da atriz/performer o medo em completar o salto com segurança, sem que o figurino do espetáculo atrapalhasse. E o cansaço em função da exigência física que a cena exigia.

Eu me imaginava num circo, com produto pra vender. Sentia-me linda e maravilhosa, sentia-me grande. Eram esses os indutores. Sim, eu tinha que agradar o público para convencer que o que eu estou vendendo era bom, bonito. Contudo, não era uma coisa só que me servia para a cena, mas várias coisas, mesmo que elas não tenham a nada ver uma com a outra. Então num segundo me serve para a cena imaginar como circo, mas por outro lado era a venda de corpos em alguns momentos parecia, não sei se é diabólica, mas... Um pouco de curiosidade porque estamos vendendo corpos né! Eram pessoas que estavam sendo torturadas, eu adorava ver vocês (referindo-se ao elenco), eu via que estavam sofrendo, mas eu gostava de ver eles assim, e eu estava ali e estava vendendo e tu vias as pessoas (o público) te olhar e fazer assim (sorrindo). Eu ficava mais feliz, porque se faziam era porque estavam gostando, então, vamos vender mais. Aí tem um pouco de tudo, um pouco de circo, um pouco de maldade, tem momento que não é uma coisa só. Pergunta: Certo, então eram essas imagens que iam passando e era em cima dessas imagens que tu ias construindo, sustentando o teu trabalho na cena, era com isso que tu trabalhavas? Alexandra: É mais um frisson por uma questão da queda que me deixou! E também a precaução ter que estar correndo entre os espaços pequenos. De juntar a imagem, mas pelo outro lado tinha que ficar atenta para que não fique espaços vazios na cena esse foi menos agradável. Alessandra (depoimento nº 02).

A possibilidade de executar uma ação física que envolvia um determinado risco para o ator, agenciou condições em que o ator precisava executar duas tarefas: conduzir o público ao universo ficcional e preocupar-se com sua integridade física. A última tarefa caracteriza-se como um obstáculo para a execução do trabalho do ator. Exigia-lhe uma atenção intensa em suas ações e uma relação com o espaço da cena diferente do ficcional. O espaço também passa a ser o espaço que oferece segurança ou risco para o ator. Domina-lo, conhecê-lo, inspecioná-lo passa a ser também tarefa do ator e não apenas da equipe técnica. Salles comenta a função destes obstáculos para a criação do trabalho: “A criação realiza-se na tensão entre o limite e liberdade: liberdade significa possibilidade infinita e limite está associado a enfrentamento de leis”. (SALLES, 2002 p.63).  O estado de criação estabelece-se em uma tensão, onde elementos distintos exercem oposição e influência um sobre o outro, trazendo um sentido de ação ao ato criador. Algumas dessas relações de tensão passam a ser leis fundantes, os princípios da criação.

A questão do risco físico, presente em vários depoimentos e relacionadas a diversas cenas nos remete a concluir que o risco físico passou a ser um princípio na construção do trabalho do ator, traduzido no corpo devoto, ao qualificarmos o corpo devoto como um corpo que remete ao sacrifício. O risco físico conduziu, materializou sob diversos formatos o corpo do performer a uma espécie de sacrifício no referido espetáculo.

5. CONSIDERAÇÕES FINAIS

Esta dissertação teve por objetivo realizar um estudo da Paixão de Cristo contemporânea na cidade de Belém do Pará, através de um estudo comparativo dos processos de criação dos atores/performers dos espetáculos: Paixão Barata e Madalena,s montagem da Escola de Teatro e Dança da UFPa, e o espetáculo Paixão de Cristo, do Grupo de Jovens da Paróquia 1º de Queluz. Para tanto, estabeleceu hipóteses que nortearam a investigação. Vejamos a primeira: O signo estético e corporal nas Paixões de Cristo, mesmo em instituições distintas, possui elementos comuns advindos do imaginário mitológico e/ou urbano da cidade de Belém, onde estão imersos os seus atores/performers.

O imaginário mitológico e urbano da cidade de Belém, tratado por Morin como a noosfera, foi cartografado no capítulo segundo desta dissertação, revelando o elemento comum a que se refere à paixão: o sacrifício. A composição desta cartografia nos indicou como o sacrifício possui raízes profundas no imaginário, na cultura, na esfera noológica da cidade de Belém. Sua representação transmuta-se em diversos formatos artísticos e religiosos na referida região. As inúmeras formas e materializações do sacrifício, enumeradas no capítulo segundo deste estudo, revelam princípios e valores diversos em suas concepções. Esta diversidade compõe a complexidade de culturas presentes na região e suas relações. A Paixão de Cristo é um dos formatos artísticos que se referem ao sacrifício na região, herança da colonização jesuítica, e que na complexidade contemporânea, transmuta-se em uma multiplicidade de formatos. Neste sentido, fez-se necessário a realização de uma mapeamento das paixões capaz de fazer reconhecer As paixões de Cristo produzidas em Belém, em seus formatos, organizações, características e manifestações. 

Conseqüentemente, observamos que o objeto a que se refere o corpo devoto, o signo corporal é o sacrifício. O sacrifício, por sua vez, possui inúmeras formas e concepções, conforme descrito no parágrafo acima, e teoricamente elaborado por Peirce no conceito de objeto dinâmico. Interfere e relaciona-se com o plano de conhecimento de cada ator/performer da paixão, ou interpretante do signo. Outrossim, o corpo devoto está potencialmente em cada integrante do espetáculo da paixão de Cristo, através das observações, do modo de vida e das percepções individuais do sacrifício em inúmeras manifestações artísticas e rituais que compõem a cultura da cidade. No espetáculo da paixão de Cristo, por meio das técnicas de interpretação e corporal, esta força ativa materializa-se em signo estético e corporal, dando forma ao corpo devoto. 
As técnicas corporais e treinamentos aplicados pelos grupos foram investigados no capítulo terceiro desta dissertação. Esta inquirição revelou complexas ligações com o universo de conhecimento, ou seja, a esfera noológica a que estão conectados os atores/performers. Os depoimentos dos atores/performers tornaram-se indiciais para o conhecimento do percurso que trilharam em seus processos criativos. Assim, a coleta de dados dividiu-se em dois momentos: no primeiro momento, as perguntas foram feitas e suas respostas basearam-se nas lembranças dos criadores; no segundo momento, as perguntas foram induzidas pelas fotos dos espetáculos. Portanto, a memória dos atores/performers foi à fonte primária de nosso estudo, possibilitando aos sujeitos da pesquisa à garantia de sua fala.

A descrição e análise do percurso criativo do trabalho do ator/performer nos dois espetáculos nos possibilitaram-nos observar a relação entre as técnicas corporais não apenas como elemento de instrumentalização dos atores/performers. Como esta passa a compor seu trajeto criativo, ao inscrever-se na percepção artística de sua criação, em seus recursos criativos e, conseqüentemente, no gesto criador: o corpo devoto. 

A terceira hipótese de nosso estudo indica que a criação do corpo devoto manifesta princípios e leis que regem o universo artístico especifico de cada Paixão de Cristo, bem como o universo cultural e a percepção estética de cada ator/performer. No terceiro capitulo da dissertação, intitulada a paixão em processo, pontuamos estes princípios através do conceito de Salles de verdades artísticas. Vale ressaltar, contudo, que o trabalho no teatro é caracteristicamente coletivo, assim sendo, sua construção se processa na trama de várias criações e criadores. Mesmo quando tratamos somente o trabalho do intérprete, que no universo da paixão de Cristo é numeroso, foi possível observar no movimento desses criadores tramas e pontos em comum na bordadura do espetáculo. Esses pontos aos poucos, foram traduzindo os princípios comuns, e articulando-se aos universos artísticos a que pertencem, reveladas em verdades artísticas. Em outras palavras, o corpo devoto definido como signo corporal está intimamente tramado aos princípios do universo artístico a que pertence, tornado o elemento físico que carrega externamente esses princípios. Outrossim, por ter e ser a materialização desses princípios, o corpo devoto torna-se o signo estético caracterizador deste formato artístico: A paixão de Cristo.

Chegamos, portanto, na última hipótese que compôs este trabalho qual seja, o signo estético e corporal (corpo devoto) elaborado pelo ator/performer é um elemento essencial da Paixão de Cristo Contemporânea. A discussão de estética peirceana, bem como a definição de signo nos permite afirmar que a primeiridade, a qualidade do signo que nos provoca uma sensação está materializada no corpo devoto. Através dele, o espectador comove-se, envolve-se em uma esfera de sensação, sentimentos, de comoção. Finalizamos com a fala de Santaella sobre o pensamento peirceano sobre estética:

O sentimento estético não é um sentimento perdido como uma bolha de sabão fadada a se dissolver a qualquer instante, mas um sentimento que tem um fundo de razoabilidade. Sabemos que lá há algo que pode ser compreendido, além de sentido. Por isso a contemplação estética não é contemplação beatificada ou abobada. Ao contrário é a contemplação ativa. Há um fisgamento, algo que nos atrai. Há um entretenimento, algo que nos cativa. Mas há também uma razão que borbulha junto com o sentimento. A suspensão do policiamento da racionalidade, a pura inocência dos sentidos e fundamental ao estado mental estético, mas isso não significa que a razão criativa não entre também em operação para compreender o sentimento.  SANTAELLA (1992:181)

O corpo devoto considerado nesta pesquisa como um signo corporal e estético que se refere ao sacrifício pode ser considerado como uma categoria conceitual capaz de ser aplicada a diversas manifestações artísticas na região, ou mesmo fora dela. Enquanto um conceito ou categoria trazida para esta pesquisa, pode ser aplicado a outros estudos que tratem de manifestações artísticas que traduzam o sacrifício como o objeto dinâmico, na definição peirceana. Cabendo ao pesquisador averiguar os princípios em que se estruturam os signos, tendo em vista que a sua materialização traduz o universo artístico e cultural a que o seu interpretante está inserido. 

 Com este trajeto composto, considero finalizada esta dissertação, cujo maior esforço esteve em apontar o minucioso trabalho dos criadores da paixão de Cristo, em especial os seus atores/performers. Bem como, trouxe uma contribuição aos estudos sobre a paixão de Cristo em Belém, e naturalmente, ao teatro paraense. Os dados aqui tratados serão relevantes para futuros estudos que abordarem esta forma de manifestação; assim como, a investigação de processos criativos e performáticos de outras manifestações artísticas na região e que se refiram ao sacrifício conforme exposto no parágrafo anterior. 

ANEXOS

Roteiro de perguntas que nortearam a entrevista não diretiva, com os atores/performers.

1. Quem é você? Dê-me uma identificação?

2. Há quanto tempo você faz teatro? E a paixão de Cristo?

3. Quais as atividades, brincadeiras, esportes que mais gostava de fazer na infância?

4. Qual a cena que você mais gosta?

5. Qual a cena que você acha mais importante?

6. Qual a cena mais difícil de fazer no espetáculo?
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�  Paixão de Cristo: Forma dramática medieval, inspirada nos evangelhos que representava a paixão de Cristo nos mistérios. A representação durava dias, e empregava centenas de atores, envolvia nela toda a cidade. (PAVIS, 1999 p.273).


� Figurações estéticas: Termo utilizado por Edgar Morin que se refere às diversas criações que o homem elabora para a contemplação. (MORIN, 2001 p.141 Vol. 4)





� Cartografia: Mapa que se constrói sempre desmontável, conectável, reversível, modificável com múltiplas entradas e saídas, com suas linhas de fuga. Sistema de modelização da subjetividade, feita de demarcações cognitivas, mas também míticas, rituais, sintomatológicas, a partir da qual ele se posicione em relações aos seus afetos, suas angustias, e tenta gerir suas inibições e suas pulsões. Santaella, 1995, p. 35.





� Charles Sanders Peirce é filosofo norte-americano, fundou as bases da semiótica denominada Peirceana. 


� Interpretante é um conceito da lógica Peirceana. Considera que o signo tem a força de construir na mente de algo, ou alguém um sentimento, uma razão ou uma lei. Signo não é, portanto, algo vazio que espera alguém para dar significado. “E esta criação do signo é chamada de interpretante...” Peirce (2000:161)


� Cecília Salles é pesquisadora e professora do programa de pós-graduação em comunicação e artes da PUC-SP. O titulo de sua tese de doutoramento é Uma Criação Em Processo: Ignácio de Loyola Brandão e Não Verás País Nenhum.


� Edgar Morin, pesquisador emérito da CNRS, francês formado em história, geografia, direito. Migrou para a filosofia, a sociologia e a epistemologia. Tornou-se um dos mais importantes pensadores do século XX com a teoria da complexidade.


� Esfera noológica ou Noosfera, nesta medida, relaciona-se à idéia de cultura, idéias, pensamentos, valores que se relaciona ao conceito Peirceano de Objeto dinâmico. 


� O objeto é a causa ou determinante do signo. Há dois tipos de objetos: dinâmico, que está fora do signo e que o determina; imediato, dentro do signo. É o modo peculiar como o objeto dinâmico, ou aquilo que o signo representa, esta apresentada no signo.


� Objeto dinâmico é um conceito Peirceano. “É uma referência última, aquilo a que o signo se aplica e que sempre se pode investigar mais a fundo. Trata-se daquilo que deu a oportunidade ao surgimento do signo e ao qual não demos acesso direto nem a nível indicial, pois mesmo quando apontamos para algo, nosso acesso a esse algo se dá por um feixe de perceptos” Santaella (1992:195)


� Interpretante imediato é a interpretabilidade do signo; aquilo que o signo está apto a produzir como efeito numa mente real ou potencial: emocional, energético e lógico. Santaella (1992:191)


� Esse processo (criativo) que vai se dando ao longo do tempo, caminha de uma nebulosa fértil em direção a alguma forma de organização. A obra em criação é um sistema em formação que vai ganhando leis próprias. Salles (1998:33)





� Richard Schechner é pesquisador e performer, fundador e principal divulgador da Performance Studies.


�  Antonia Pereira professora do PPGAC da UFBA.  Atriz e Pesquisadora. Discorre sobre a discussão do teatro e a performance em estudos pós-doutorais desenvolvidos no âmbito do grupo interdisciplinar de estudos e pesquisa GIPE-CIT – Salvador-Bahia. 





� Renato Cohen: Pesquisador professor da Unicamp e PUC-SP e Performer. Falecido recentemente escreveu os livros Performance como linguagem (1989) e Work in Progress na cena contemporânea (2002) bem como, inúmeros artigos sobre o assunto.


� André Carreira. Doutor em teatro pela Universidade de Buenos Aires. Coordena o programa de mestrado da Universidade Estadual de Santa Catarina. É pesquisador do CNPq. Editor da revista de pesquisas teatrais Urdimento. Diretor do grupo teatral (E)xperiência subterrânea.





� O documento como fonte de informação, assume diferentes formas como literatura pertinente a um assunto. LUNA (2000: 52) No caso este trabalho recorreu a este tipo de documento que será citado no decorrer do texto.


� Encantados: Categoria de seres sobrenaturais pensados como invisíveis, mas que se acredita que podem possuir os seres humanos. (VERGOLINO,2002 p.29)


� D.Raimunda é católica, integrante de movimento pastoral e espectadora das Paixões de Cristo.


� Liliane Garcia é atriz performer do espetáculo Paixão Barata e Madalenas. 


� Marcelo é ator/performer do espetáculo da paixão de Cristo do grupo Aldeart. Há três anos realiza o espetáculo, sempre no papel de Cristo. Tem 33 anos e trabalha como operador de equipamentos de informática.





� Noosfera Essa esfera é como um meio, envolve-nos como uma atmosfera propriamente antropossocial... A noosfera comporta uma extraordinária diversidade de espécies, dos fantasmas aos símbolos, dos mitos às idéias, das figurações estéticas aos seres matemáticos, das associações poéticas aos encadeamentos lógicos. (MORIN, 2001 p.141)





� Média aritmética é calculada por fórmula. (MARCONI E LAKATOS, 1999 p.158)


� Mediana é o valor central, situado exatamente no centro do rol. É uma medida de posição mais do que de grandeza. (MARCONI E LAKATOS, 1999 p.159)


� Moda ou norma é o valor mais freqüente em uma distribuição. É uma medida de posição, moda é, portanto, o valor que se repete em maior número de vezes. (MARCONI E LAKATOS, 1999 p.161)





� Via Sacra viva: descrita pelos atores da paixão de Cristo como pequenas esquetes, cenas que ilustram passagens da bíblia.


� Selma é atriz/performer do espetáculo do grupo Aldeart. Há dois anos, trabalha com o grupo como atriz e na catequese de crianças. Em 2003, fez pela primeira vez o papel de Maria no espetáculo. Trabalha como empregada doméstica. Tem 22 anos.


� Benedito é ator/performer do espetáculo do grupo Aldeart. Há dois anos, trabalha com o grupo de teatro e no coral. Em 2002 fez o papel do Caifaz, em 2003 fez o papel do sacerdote. Trabalha no comercio na venda de calçados. Tem 25 anos.


� Antonia Pereira professora do PPGAC da UFBA.  Atriz e Pesquisadora. Discorre sobre a discussão do teatro e a performance na sua tese de doutorado defendida na Universidade de Toulouse II.


� Resultado obtido através de calculo da Moda ou norma. É o valor mais freqüente em uma distribuição. É uma medida de posição, moda é, portanto, o valor que se repete em maior número de vezes. Marconi e Lakatos (1999:161)


� Resultado obtido através do calculo da média aritmética. Sob orientação de Marconi e Lakatos.


� Tempo flexível: Quando o acontecimento espetacular ou a performance em seu desenvolvimento dita o tempo de sua realização, caracterizamos a performance com tempo flexível.


� Tempo rígido: Uma performance de tempo rígido caracteriza-se por ter um tempo pré-fixado externamente, em que o evento deve enquadrar-se.


� Tempo simbólico: o acontecimento espetacular que possui o tempo simbólico revela-se em intervalos de tempo que se referem a outros, como acontece no teatro.





� A diferenciação entre função referencial e performática, formulada por Alter, foi estabelecida como qualidade performativa pela pesquisadora Pereira em seu estudos de pos-doutorado contido em relatórios do CNPQ.


� Entrevista não diretiva: para Barros e Lehfeld a técnica permite ao pesquisador explorar os dados verbalizados, em relação aos modelos culturais que se manifestam na vivencia dos indivíduos envolvidos na problemática estudada. A entrevista não diretiva consistirá em uma conversa estabelecida entre a pesquisadora e os atores selecionados na amostragem. A conversa estará estruturada não em questões fechadas, porém em indutores capazes de estimular o entrevistado a falar e o pesquisador em coletar os dados.


� Cena Aberta foi um dos principais grupos de teatro da cidade de Belém. Fundado em 1975 por Luis Otávio Barata, Margareth Refskalevisk e Zélia Amador de Deus. O grupo produziu mais de vinte espetáculos, recebendo prêmios nacionais (Aldeia de Arcozêlo) e internacional (Manizales – Colômbia).


� Experiência é um dos mais reconhecidos grupos de teatro da cidade de Belém. Fundado em 1978 por Geraldo Salles, Jose Leal e outros. O grupo produziu mais de 20 espetáculos, recebendo prêmios locais (Fesat) e Nacionais (Mambembão e Campina Grande).


� Escola de Teatro e Dança da UFPA, fundada em 1963 pelo Magnífico Reitor Silveira Neto. As atividades iniciaram por solicitação do grupo de teatro Norte Escola. Desde então, a Escola exerce uma importante contribuição na formação de profissionais da área.


� Teatro Experimental Waldemar Henrique foi fundado em 1979, é fruto de uma longa luta entre a classe teatral e o governo do Estado.  Projetado por Luis Carlos Ripper, arquiteto e cenógrafo. Localizado na Praça da República, representou um importante marco para o movimento teatral da cidade.


� Leonel ator/performer do espetáculo Paixão Barata e Madalenas. Formado pela Escola de Teatro e Dança da UFPA como ator. Sociólogo. Tem 30 anos. Desempenhava um dos papeis de Cristo no referido espetáculo.





� Luis Otávio Barata: Diretor, cenógrafo, dramaturgo e artista plástico. Fundador e diretor do grupo Cena Aberta. Cursou, como ouvinte, o curso de formação de atores da ETDUFPA (1961) Escola de artes dramáticas da USP (1964 a 1968) e Instituto Nacional Superior Das Artes Do Espetáculo E Técnicas De Difusão – INSAS na Bélgica (1969).


� José Leal: Ator, diretor e dramaturgo. Um dos fundadores do grupo Experiência. Formado pela ETDUFPA.


� Explicando-fazendo-mostrando é um esforço reflexivo para compreender o mundo da performance e o mundo como performance… A performance é reflexiva. SCHECHNER, Richard. Performance Theory, New York: Routledge, 1988.





� Victor Turner: antropólogo escocês. Principais trabalhos Floresta de símbolos (1967) Dramas, domínios e metáforas (1974) do ritual ao teatro (1982).


�Liminal; Definido por Vitor Turner com um período de tempo ou espaço em que uma pessoa não é nem um, nem outro, está entre categorias sociais ou identidades pessoais. (Schechner, 2001 p.117)


� Victor Turner usou o termo “liminóide” para descrever tipos de ação simbólica ou atividade de lazer ocorrendo em sociedades contemporâneas que servem uma função semelhantes para rituais em sociedades pré-modernas ou tradicionais. (SCHECHNER, 2001 p.123)





� Cecília Salles pesquisadora do Programa de pós-graduação em comunicação e Semiótica da PUC de São Paulo, onde criou o Centro de Estudos de Crítica Genética.


� Os recursos criativos nos colocam no campo da técnica (SALLES, 1998 p.107)


� Técnicas corporais compreendidas no universo conceitual de Marcel Mauss, qual seja as maneiras como o homem utiliza o seu corpo para viver.


� Grupo Aldeart ligado à comunidade da Aldeia da Paróquia São Jose de Queluz. Realiza o espetáculo da Paixão de Cristo desde 1985.


� Alessandra Teodori tem nacionalidade Argentina, 31 anos. Formada pela Escola de Baia Blanca (Argentina) e pela Escola de Teatro e Dança da UFPA. (Brasil). No espetáculo Paixão Barata e Madalenas fazia uma das personagens de Madalena. Trabalha como atriz.


� Vandiléia Foro é atriz/performer. Formada pela Escola de Teatro e Dança da UFPa. Tem 24 anos. Trabalha como arte-educadora no projeto boca da noite na biblioteca do distrito de Icoaraci. No espetáculo Paixão Barata e Madalenas fez nas primeiras temporadas um dos personagens da Madalena e na segunda temporada o personagem Zaratrusta.


� Curimbó é o instrumento musical, uma espécie de tambor feito com o troco de arvore e couro de cobra. O curimbó [e um instrumento grande pois, tem o tamanho do tronco de arvore, portanto toca-se o instrumento “montado”  nele. Na região é utilizado principalmente para acompanhar a música e nas danças do carimbó.


� Barrica é o instrumento musical, uma espécie de tambor feito de madeira talhada e couro de cobra. Na região é utilizado principalmente para acompanhar os cordões de bois. O tambor é pequeno e pode acompanhar os cortejos pois podem ser carregados.





� Flavio Furtado é ator/performer do espetáculo Paixão Barata e Madalenas. Tem 24 anos. Ator formado pela Escola de Teatro e Dança da UFPA. No Espetáculo Paixão Barata e Madalenas fazia o papel de um travesti. Trabalha como ator em sua companhia de teatro, e como arte educador em projeto da prefeitura de Belém.


� Wlad Lima é atriz, diretora e professora da Escola de Teatro e Dança da UFPA. Uma das Diretoras do Espetáculo Paixão Barata e Madalenas.


� Cleciano é ator/performer do espetáculo Paixão Barata e Madalenas, no espetáculo fazia o personagem do guia/torturador que contracenava com o personagem do ator/performer Flavio Furtado, o travesti/cego.





� Quarta parede é uma convenção adotada a partir dos ensinamentos do teatrólogo Constantin Stanislavski onde o ator atua “ignorando” a presença do público, como se na boca do palco existisse uma quarta parede. 


� Mônica Alves é atriz/performer do espetáculo Paixão Barata e Madalenas. Tem 24 anos. No espetáculo referido desempenhava o papel de uma das Madalenas. Estudante do ensino médio, trabalha como arte educadora e atriz.


� Carreira traz a contribuição do potencial do risco físico para o trabalho do performer em artigos publicados nos Anais da ABRACE (1999) e revista Performance, Cultura e Espetacularidade (2000). Suas discussões tem bases teóricas no estudioso francês Jean Duvignaud no que se refere a discussão entre teatro e ritual.


� Dina Mamede é atriz/performer do espetáculo Paixão Barata e Madalenas. Desempenhava um dos papeis de Maria, mãe de Jesus. Trabalha como depiladora em um salão de beleza.
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