U
UNIRIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES
ESCOLA DE TEATRO

ISBN: 978-65-00-09596-8

XIX

COLOQUIO

A POS-GRADUACAO EM ARTES:
ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES

9 77865007095968




St

XIX COLOQUIO

‘IXTHKXRAMADEPO&GRMNM@AOEMARHﬂCﬁNKAS

ey

PPGAC - UNIRIO

XIX COLOQUIO DO PPGAC

COORDENACAO
Profa. Dra.Ana Maria de Bulhdes-Carvalho

Prof. Dr. Leonardo Ramos Munck Machado

PRODUCAO
Carin Louro | Raphael Caron Cassou | Sérgio Roberto Telles |

Ana Karenina Figueiredo Riehl | Roger Ferreira Xavier

COMISSAO ORGANIZADORA
Raphael Caron Cassou |Carin Louro | Sérgio Roberto Telles |

Ana Karenina Figueiredo Riehl | Roger Ferreira Xavier | Livia Guedes |
Maria Clara Coelho | Valeri Rodrigues Carvalho | Juliana Liconti |

Carolina Gosch Figner de Luna

PROJETO GRAFICO
Raphael Caron Cassou



APRESENTAGAOQ ...ttt ettt ettt s et s e s et e s e st s s e s e s st et e s s s s s s s s

O LUGAR DA CULTURA E DA DIMENSAO ESTETICA NOS PROCESSOS EDUCATIVOS EM TEMPOS
SOMBRIOS: REFLEXOES E PROPOSICOES SOBRE O QUE FAZER, FAZENDO..........cccccoiiieniieenen.

ESBOCANDO UM MAPA PARA O CAMPO TEATRAL NO BRASIL: TRILHAS, ATALHOS E VIELAS COM A
UNIVERSIDADE ...ttt e e e e e e e e e e s e e e e e s mn e e e e e e e anneas

A MORATORIA DE JORGE ANDRADE: A PRIMEIRA OBRA PRIMA DO TEATRO MODERNO
BRASILEIRO? .ttt et e e s oot e e s e e e e e s e e e e s e e e e e e s eneeeaeaans

A FUSAO DA IMAGEM DO TELAO PINTADO COM A PRESENGA FiSICADOS ATORES ...........cc........
A CRITICA TEATRAL BRASILEIRA E A INEXISTENCIA IMPOSTAA UMA CERTAMAIORIA...................
A COMICIDADE NAS AULAS-ESPETACULO DE ARIANO SUASSUNA..........cocooviiieiiieiieeeee e
OS COMEDIANTES: A GENESE E A ESTREIA DA PRIMEIRA TEMPORADA DE ARTE (1940)...............

VOLTAR PARA YIDDISHLAND — O TEATRO YIDDISH NO BRASIL......outtiiiiiiiiiieieeeee e

ENTRE SINOPSES E DEBATES: INDICIOS DA POLITIZACAO DO CORPO DISCENTE DA UNIRIO
ENTRE 2013 E IS .. ...t et e s seee g e s e e e nnnanene Bessseessnenernneesssesassnnannnnenss

O THEATRE DU SOLEIL E O CINEMA: COMO A FILMOGRAFIA DA COMPANHIA ULTRAPASSA O

FORMATO DE REGISTRO, ACERVO E COMUNICAGCAO, E REVELA-SE UM PILAR NA ESTETICAE
BIL@SOFRIA DE ARIANESANOUSHKINE .......... ... BECF RE.. i B 8 X gll..

UBU REI E OS PERCALCOS DE UM PERSONAGEM MAIOR DO QUEACENA..........ocoiiiiieeeeee

O TEATRO RURAL E A LONA: NOVOS RUMOS PARA AS POLITICAS DE CULTURA NO SUBURBIO DA
CIDADE DO RIO DE JANEIROD......coii ittt ittt ettt s e s s e e e e s e enne s



REFLEXOES SOBRE O PROCESSO NA CONSTRUGAO DO ESPETACULO: PULSAR — HAPLOOS /
DIPLOOS (2007 ).ttt ettt ettt e ke £ et e e e e et e e e e b e e e e ekt e et e b et e e e s e e e e e e e e e e e arr e e e e

UM OLHAR SOBRE A ESCRITA CENOGRAFICA DA ARMAZEM COMPANHIA DE TEATRO:
COMPOSICAO, FUNCIONALIDADE E POESIA ...

DRAMATURGISMO SANGRENTO: RECONSTRUINDO UM CRIME NO MANICOMIO..........ccccccovueunnnee.

O DIA EM QUE SAI DO MEU LUGAR E ME VI COMO O OUTRO — SOBRE ENCONTROS ENTRE
ESTRANHOS NA CIDADE-OVO..... .ottt e s e e e

TEATRALIDADES AMERINDIAS: A FESTA DE PAUCARTAMBO........cocouiuiieieeeicieececieeeessss s

DANGAS DE TRADIGAO DA AFRODIASPORA: PENSAMENTOS E PRATICAS DECOLONIAIS NO
PROCESSO FORMATIVO DAS ARTES DA CENA ... e

PERFOGRAFIA: A PRATICA DA PESQUISADORA-PERFORMER..........c.ccouiiiieieieeieeieieieeeeee e

CONVERSAR COM ARVORES: AARTE COMO EXERCICIO SENSIVEL ENTRE O CORPO E A TERRA
NA ERAANTROPOCENA ...t e et e e e e e e e e e e e e e e e

O TEATRO AUTOBIOGRAFICO NO BRASIL E A TRANSMISSAO INTERGERACIONAL DE SABERES
DRAMATURGIAS E CAMINHOS DA COMPOSICAO TEATRAL CONTEMPORANEA............cccvevae..
AMULHER NO ESPELHO ...t

REPENTES DA MEMORIA E LAMPEJOS DE ARQUIVOS: SOBRE O QUE ESCAPA E O QUE RESISTE
e Y = T

ELUCIDAGOES SOBRE O TANGO QUEER .......c.cciiiiiieiiiieietee ettt

O TREINAMENTO DO ATOR-ATRIZ/PERFORMER: UMA INVESTIGAGAO TEAC')RICO-PRATICA
ACERCA DA ABERTURA PARA A VULNERABILIDADE, CONEXAO, EXPERIENCIA E FLUXO NA CENA
PERF ORI AT TV AL . I . .. e



DESENHANDO UM PRIMEIRO MAPA DE TESE SOBRE A PREPARACAO CORPORAL COMO
COMPOSICAO CARTOGRAFICA ...ttt e s e e

PROCEDIMENTOS COMICOS NO TEATRO DE MILLOR FERNANDES ..........cccccoeviveieieieieeieeieiceeeaes
MODOS DE LIDAR COM A ESPIRITUALIDADE NA OBRA DE ANDREI TARKOVSKI ........ccccoveiiieenne

“‘PARA O MUNDO INTEIRO, SOMOS DA VILA CRUZEIRO”, O XEIKISPER DO TEATRO DA LAJE NA
ZONA SUL DO RIO EM 2006..........cueeiiiiiieiieeeiti ettt e e et e e et e e e e eanneee e e

UNINDO AS PONTAS DE UM TEATRO SEM FOMENTO: NOTAS DE UMA PESQUISA-ACAO.............

O OFICIO POETICO DO ARTISTA: PREPARAGAO CORPORAL E CENTROS DE ENERGIA..............
ENTRE O GESTO E O OLHAR DA CRIANCA, QUEM FORMA QUEM? .......oooiiiiiiiiiiiieeeeee e
“MARIELLE, PRESENTE!” E O DESLOCAMENTO EPISTEMICO NO TEATRO DO IFRJ-CDUC. ..........

O ENSINO/APRENDIZAGEM DO CANTO NAS ARTES CENICAS A PARTIR DO METODO DE ANGELA

CORPO A CORPO: A TRADICAO E A TRANSMISSAO DO BALE CLASSICO DE REPERTORIO NO RIO
DE JANEIRO ...ttt e e e et e e e e e e e e e

ACERCA DA ORGANICIDADE EM §TANISLAVSKI E GROTOWSKI: ESTUDO CONCEITUAL E PRATICAS
PEDAGOGICAS PARAA FORMAGAQO DO ATOR ..ottt

ORGANISMO PERCEPTIVO COMO PLATAFORMA DE RESISTENCIA ........coovoviieeeeeeieeeeeeeee e

A PREPARACAO DO IMPROVISADOR: UM ESTUDO SOBRE VERTENTES DE PREPARO DO ATOR-
IMPROVISADOR PARA ESPETACULOS DE IMPROVISACAOD ..ottt

TEMAS DINAMICOS DE TRANSFORMAGCAO DO MOVIMENTO SEGUNDO O SISTEMA LABAN/
BARTENIEFF DE ANSBISE DOIMOVIMENTO. ... ... B F LR LEL . F . 0.0

CAMINHOS DECOLONIAIS NO CHAO DA ESCOLA: O DIALOGO ENTRE O TEATRO E A POESIA
FALADA NA SUBJETIVIDADE FEMININA . ...



A INTELIGENCIA TECNICO-POETICA DO METODO PILATES

FALE SOBRE MIM — TEATRO E AUTOFICGAO NA ESCOLA

PLANO DE INFILTRACOES NA ESCOLA: UMA ANALISE DE ATUAGAO DOCENTE EM TEATRO NO
CAMPUS CAMPOS CENTRO IFFLUMINENSE

ALQUIMIA TEATRAL: ALTERIDADE E CIRCULACAO AFETIVA COMO RITUAL DE CUIDADO DE SI NO
ACONTECIMENTO TEATRAL



., XIX COLOQUIO

]

DO‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

PPGAC - UNIRIO

APRESENTAGAO

Carin Louro e Raphael Cassou

Entre o final de setembro e o inicio de outubro de 2019 realizamos um encontro com artistas
pesquisadores dos programas de Pds-Graduacao em Artes Cénicas (PPGAC) e Pds-Graduacgao
em Ensino de Artes Cénicas (PPGEAC), da UNIRIO. Durante uma semana, no Palcdo da Escola
de Teatro, apresentamos nossas pesquisas e compartilhamos reflexdes acerca das pesquisas
sobre as artes da cena tendo como vetores as linhas de pesquisa: Historia e Historiografia do
Teatro e das Artes, Performances: corpos, imagens, linguagens e culturas, Poéticas da Cena e
do Texto Teatral, Processos e métodos da Criagcao Cénica e Processos formativos e educacionais
e Processos Cénicos em Educacgao.

A décima nona edicao do Coldquio foi organizada e produzida em meio a um cenario
ja escarco das universidades publicas e sé foi possivel gracas aos bracos e maos disponiveis
de cada discente e docente que atuou na equipe. Realizar um encontro académico com essas
circunstancias nos impulsionou a urgéncia de colocar em pauta as questdes que envolvem a Pds-
Graduacdo no pais e, desse modo, elencamos como tema: "“Artes Cénicas: entre expectativas
e realidades”.

Aqui, reunimos os textos escritos por cada artista pesquisador que esteve presente no
Coldquio. Registros entrelacados com a escrita e as conversas olho no olho, cheias de afetos,
gue tivemos ha poucos meses. A escrita acaba tendo essa funcao de guardar palavras, falas,
pensamentos. Além de podermos expandir e ampliar nossas reflexdes.

O intuito da comissdo organizadora do XIX Coldoquio do PPGAC foi reunir as propostas
de pesquisas por grupos de afinidade, desdobradas a partir das linhas de pesquisa. Essa
divisdo resultou em sete mesas tematicas. Utilizamos a mesma divisdo para os capitulos desta
publicacao.

O texto que abre a publicacdo é a transcricdao de partes da conferéncia de abertura:
O Lugar da Cultura e da Dimensao Estética nos Processos Educativos em Tempos Sombrios:
Reflexdes e Proposicoes Sobre o que Fazer, Fazendo, proferida pelo Prof. Dr. Sérgio Farias,
professor da Escola de Teatro Universidade Federal da Bahia (UFBA), convidado desta edigao do
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evento. O texto seguinte, A Pés-Graduacdo em Artes Cénicas Hoje — Esbocando um Mapa para
o Campo, é resultante da mesa de encerramento mediada pela Prof.2 Dr.@ Jussilene Santana,
que procurou debater sobre aspectos que promovem/desmobilizam a producao e o cotidiano da
pesquisa em Artes Cénicas hoje, bem como destacar as forgas, as instituicdes e as motivagoes
gue movimentam o campo da pesquisa, a partir de experiéncias pontuais e localizadas.

Entre as muitas expectativas, jamais imaginariamos compartilhar esta publicacao diante
desta realidade de pandemia. Esta realidade de distanciamento social, de relagcdes intermediadas
pela virtualidade. Isso nos leva a crer que nossas inquietagdes seguem pulsantes e sendo
atravessadas por diferentes realidades.

Esta publicacdo é mais uma possibilidade de manter vivas nossas expectativas da
resisténcia das pesquisas das artes da cena e da Pés-Graduacdo no pais.

Boas leituras a todos!
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O LUGAR DA CULTURA E DA DIMENSAO ESTETICA
NOS PROCESSOS EDUCATIVOS EM TEMPOS SOMBRIOS:
REFLEXOES E PROPOSICOES SOBRE O QUE FAZER, FAZENDO

Sergio Coelho Borges Farias:

Inicialmente quero agradecer a equipe que organizou e possibilitou esse nosso encontro.
Em segundo lugar, o lugar de fala. Assim, vou me apresentar um pouco. Eu sou da Bahia,
nasci e vivi |1a a maior parte do meu tempo e eu penso em dizer algumas coisas para vocés
verem o que podem explorar, esperar e explorar de mim, porque a minha ideia é termos uma
conversa sobre os temas que pensei em colocar como provocagao, como ponto de partida. Sou
um educador voltado para formacao do artista da cena e do professor de Artes Cénicas. Meu
trabalho com a formacao de atores, diretores e professores parte de exercicios corporais, vocais,
improvisacdo, para, a partir dai, elaborar cenas e levar ao publico. Eu sempre fiz questdo de
incluir apresentacdo publica em todos os meus processos formativos, que eu acho fundamental
para preparacao dos artistas e dos professores também, consequentemente. Me dediquei a
criar e coordenar oficinas e cursos livres de formacdo de atores, dando também aulas em
disciplinas formais da Universidade na area de Interpretacdo Teatral e na area de Metodologia
do Ensino de Teatro. Tenho experiéncias também como ator, como diretor de espetaculos e
de mostras com os estudantes e, nos Uultimos anos da minha carreira — estou aposentado
agora, desde 2013 - me dediquei a criacdo, na Bahia, de um novo tipo de curso, que sdo os
Bacharelados Interdisciplinares que servem como uma formacao interdisciplinar basica para,
depois de trés ou quatro anos, os estudantes que passam por isso possam escolher um caminho
para profissionalizagao.

Minha atuacao na Universidade Federal da Bahia (UFBA) foi, inicialmente, na Faculdade
de Educacao. Quando terminei o Doutorado em Teatro, na USP, comecei a dar aula na Escola
de Teatro. Passei também pela Escola de Danga, na Pds-Graduacao da Escola de Belas Artes, da
Faculdade de Comunicacgao e, finalmente, no Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias, que

1 Sérgio Farias é Mestre em Educacdo e Doutor em Artes. Professor Titular da Universidade Federal da Bahia.
Assessor da Reitoria da Universidade Federal do Oeste da Bahia. O texto aqui apresentado é a transcricao de partes
da Palestra de abertura do XIX Coléquio do PPGAC da UNIRIO, em 30 de setembro de 2019 na sala Paschoal Carlos
Magno (Palcdo). Transcrito por Sérgio Telles. Revisdo e edigdo por Carin Louro e Raphael Cassou.
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€ onde estao os Bacharelados Interdisciplinares - o maior Instituto da UFBA, que reune 4.500
estudantes. Tem Bacharelados Interdisciplinares em Artes, Humanidades, Saude e Ciéncia e
Tecnologia. E quase uma “mini universidade” dentro da Universidade. A ideia é oferecer ao
estudante que ingressa na Universidade a possibilidade de ter uma formacao interdisciplinar
antes de definir seu percurso profissional. Nos ultimos cinco anos, depois que me aposentei, fui
atuar na Universidade Federal do Oeste da Bahia, que foi a ultima criada pelo governo Dilma,
gue fica naquela regido do agronegodcio, a esquerda do Rio Sao Francisco, até Goias.

Em linhas gerais, é essa experiéncia que eu poderia compartilhar com vocés. Quarenta
anos e 1a vai!

Nesse sentido, que é que eu posso falar dentro dessa tematica ndo é de expectativas e
realidades, quero dizer: o que a gente vive hoje e o que é que se pode pensar para um deuvir,
para algo que precisa acontecer. Entdao, eu apresentei esse resumo, essa ementa, que seria: As
abordagens da cultura como tema transdisciplinar - os toques promovidos pelas obras de artes
produzidas e inseridas no campo educacional como elementos deflagradores de alteragdes de
consciéncias e mentalidades no ambito dos processos obscurantistas de formagdo vigentes no
Brasil. Por meio especialmente da midia, ndo é? E claro que o sistema educacional contribui,
mas é mais pelos meios de comunicacdo. E, finalmente, possiveis proposicoes filoséficas e
metodoldgicas para uma atuagdao militante do arte-educador a partir do autoconhecimento e
de reflexdes sobre sua postura enquanto cidadao num mundo em constante transformacao.
Depois eu volto a essa ementa para tentar desfazer um pouco o ar académico, formal. Mas, o
gue eu queria ressaltar é que vocés tém cinco linhas de pesquisa [no PPGAC], inclusive Histéria
e Historiografia do Teatro. Evidentemente nos dedicamos a uma das linhas e a minha é mais
essa: o teatro como um elemento do processo de formacgdo, do processo educativo.

E tomei a decisao, entao, de orientar um pouco do que eu vou falar para pensar essa
tematica do que nds estamos vivendo. Porque a minha ideia aqui é lancar algumas sugestoes,
proposicoes, filoséficas e metodoldgicas para uma atuacdo militante do arte-educador.

Pretendo falar de cultura, transdisciplinaridade, o campo educacional, os toques - vou
explicar mais tarde sobre os toques -, obras de arte, consciéncias, mentalidades, obscurantismo,
proposicoes, atuacao militante, o arte-educador, cidadao, transformacao. No que se refere ao
arte-educador vou fazer uma tentativa de considerar o artista também como arte-educador,
na medida em que ele € um comunicador, que realiza trabalhos para publico, e que tem um
conteldo, que tem uma mensagem; as pessoas quando vao ao teatro, quando vao a uma
exposicao, aprendem alguma coisa. Desse modo, seria a minha ideia de contribuir para a Pos-
Graduagao como um todo, nao ficar somente com o licenciado, com aquele que se dedica ao
teatro educacao.
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Iniciando um bate-papo pouco sobre a cultura e a questdo da transdisciplinaridade,
a abordagem sobre o lugar da cultura, da arte, da dimensdo estética, da aprendizagem nos
processos educativos pode comegar com essa perspectiva de cultura ser um tema transdisciplinar.
E impossivel ndo se abordar cultura. Quando a gente trabalha com teatro, acaba trabalhando
com muitos outros elementos, ndao é uma matéria estritamente disciplinar. O teatro em si ja
envolve varias areas de conhecimento. Ao trabalhar com cultura, se envolve com a producao
da arte, com a apreciacdo estética, com a educacao pela arte, focaliza a arte nos processos
formativos curriculares, os saberes populares, os acervos artisticos produzidos ao longo da
histéria por grupos humanos. Ai entra a questdao da historiografia - o patriménio material e
imaterial, a midia, comunicacado, politicas culturais, estudos étnicos, combate a discriminacgao,
estudos de género, feminismo, movimento LGBTQI, economia da cultura, desenvolvimento,
cidadania, participacdo politica, dentre outros.

Quando vocé lida com a cultura também lida com todos esses setores. Entdo, voltar-se
para a tematica da transdisciplinaridade holistica - ja foi chamado de holistica na década de
1980, 1990, a partir da década de 90 -, que foi considerado um movimento voltado para uma
nova visdao de mundo. E isso € uma coisa para refletir, o transdisciplinar: em que medida nao
€ um retorno ao passado, da integracao de ligacdo entre todos conhecimentos, como se fazia
numa etapa pré disciplinar.

Essa nova visao de mundo procurou substituir paradigmas ultrapassados pela ciéncia para
sair dessa crise de fragmentagao que vem com a instauragao da modernidade, o Iluminismo, que
vai se formando e estabelecendo disciplinas com fronteiras muito bem definidas e separando:
isso aqui é da saude; isso aqui se refere a matematica; isso aqui ndo é ligado a arte; isso aqui
¢ literatura. Foram se dividindo as areas de conhecimento. Basta a gente ver a tabela do CNPq.
Uma vez eu fiquei contando e, por baixo, dava 1600 disciplinas. Uma coisa absurda. E ainda tem
as interdisciplinas que acabam virando disciplinas. Nesse sentido, essa visao procura superar
a tendéncia de fragmentacao e retomar a ligacdo entre as varias areas de conhecimento para
tratar os problemas contemporéaneos.

As abordagens sobre a questdo transdisciplinar indicam que antes havia uma identidade
entre o conhecedor, o conhecimento e o fato conhecido. O que chamariamos dessa fase pré
disciplinar. O conhecimento, entdo, era despertado por meio de um equilibrio entre as quatro
funcdes basicas do ser humano indicadas por Jung: sensagao, sentimento, razao e intuicdo.
Essa fase continua presente em cada um de nds, quando nos deparamos com um fendmeno,
com um fato, articulamos todas essas capacidades humanas para compreender aquele fato.

Vivia-se, nessa época, em harmonia sem fazer distincdo entre o que era interior e
exterior, ndo havia distincdo entre arte e conhecimento filoséfico, ou cientifico, ou religioso. O
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conhecimento do real era direto e tampouco havia distingdo entre ciéncia e tecnologia. Dai se
instauram as disciplinas, vive-se essa fase de fragmentacao...

Isso tem muito a ver com o processo de industrializagdo e da estrutura de classes da
sociedade. Ha& pessoas que pensam, refletem, e aqueles que vdo e executam. O trabalho
manual e o trabalho intelectual. Isso gerou uma separagao entre dois grupos de disciplina:
aquela de conhecimento puro, que vocé produz porque é importante ter conhecimento e aquelas
ligadas a tecnologia, conhecimentos de métodos e técnicas de acdo. O conhecimento puro,
entdo, fragmentou-se em quatro ramos também, por coincidéncia. Ciéncia, que é mais razao
e sensacao. Vocé vai pelo medir, perceber. Razao e sensacdo, proprias a ciéncia. Sentimento
e sensacdo, mais ligados a arte. Nao que a razao ndo esteja presente ou a intuicdo, claro que
estd, mas a predominancia de sentimento e sensacdo resulta numa producao em arte. Filosofia
com mais a razao e intuicdao. Finalmente a religido mais que intuicao e sentimento. Entao, o
Jung faz uma relagao entre as capacidades humanas e os tipos de producao de conhecimento.

A pluridisciplinaridade com essa fragmentagao se desenvolve mais onde ha um
trabalho de equipe, onde cada pessoa é especialista em alguma coisa e, entao, juntam-
se esforcos e faz-se um trabalho de equipe. Na fase interdisciplinar ja € um pouco
diferente: ha um cor-relacionamento de disciplinas. E isso é frequente nessa area
tecnoldgica, por pressao do préprio mercado. Enquanto o mundo académico permanece
mais multidisciplinar, vocés vejam: as universidades sao estruturadas em institutos e
os institutos, entre si, pouco conversam ou interagem. Quem é da geografia fica 13
na geografia, quem é da arte fica na arte, quem é da engenharia fica na engenharia.
Enquanto que no mercado a area mais de tecnologia € mais permeavel, mais aberta a
esses trabalhos interdisciplinares para atender as necessidades de producao.

Nessa fase interdisciplinar, as pessoas que participam acabam descobrindo
que todas as disciplinas estao inter-relacionadas e isso foi o motor fundamental
para a perspectiva transdisciplinar. Certas disciplinas, por natureza, ja pedem a
interdisciplinaridade. E impossivel tratar de ecologia sem a referéncia da geografia, da
biologia, da quimica e do social. Ecologia para qué? Para ter um mundo mais saudavel
para as pessoas, para a vida ser melhor. Ai ja se liga a saude e por ai vai... Entao, certas
matérias ou interdisciplinas pedem essa ligacao, que € motor para essa perspectiva
transdisciplinar.

Piaget foi o primeiro a usar o termo transdisciplinar, e considerava que era um
estagio superior ao das relagdes interdisciplinares. Ele ndo se limita a atingir as relacdes
de reciprocidades entre pesquisas especializadas, mas situa essas ligacdes no interior
de um sistema total sem fronteiras estaveis entre disciplinas. Ja Basarab Nicolescu
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fala que a transdisciplinaridade diz respeito aquilo que estd ao mesmo tempo entre as
disciplinas, através de diferentes disciplinas e além de qualquer disciplina. Seu objetivo
é a compreensdao do mundo presente, o que requer a unidade de conhecimento.
Importante ressaltar que a transdisciplinaridade nao é antagonista, mas complementar
a essas perspectivas pluri e interdisciplinares.

Ai a gente pode voltar a Jung. O retorno a Jung e a questdao das capacidades
humanas. Quando ele fala que na etapa pré-disciplinar havia uma integracdo entre
as coisas e a transdisciplinar também, mas se ela é tao avancada, tdo superior, como
é que a gente vai retornando? Sé que esse retorno é um retorno em espiral como o
préprio Piaget propde: vocé retorna conhecendo as disciplinas. Por isso ndo ha um
antagonismo entre a transdisciplinaridade e a visdo disciplinar e a pratica de pesquisa.
Por isso que na interdisciplinar hd uma complementacdo: tendo a possibilidade de
transitar entre as varias disciplinas, conhecendo as disciplinas, vocé retoma aquela fase
pré disciplinar num “plus”, com um estagio mais avancado.

Dito isso, cultura e transdisciplinaridade, para considerar esse momento em que
a gente esta vivendo na nossa sociedade, ndo sé no Brasil, mas no planeta com todo.
Pensei em colocar como proposta um problema para pensarmos, refletirmos, que seria
0 seguinte: em meio ao que corre na sociedade atualmente o que é preciso e possivel,
ou impossivel, fazer no papel de profissional das artes da cena, ou seja, sendo educador
artista ou artista educador? Como disse antes, vou ousar considerar o artista também
como educador.

Estamos vivendo ataques morais e econdmicos do atual governo as Universidades
Federais e isso afeta nossa vida radicalmente. Nao s6 enquanto bolsista, ou professores
gue nao tém recursos, o aparato fisico que fica prejudicado, mas como pessoas mesmo,
nas préprias relagdes pelos ataques que a gente vem sofrendo. O ministro atual disse
qgue o professor universitario ganha de 15 a 20 mil e sé trabalha 8 horas por semana?,
ou seja, ele sofre primeiro porque raramente sao 8 horas em sala de aula, raramente.
Tem preparacao de aulas, avaliacao de trabalhos, reunides de departamento, reunides
de colegiado, bancas, orientacao de Pds-Graduacao, orientacdao de PIBIC... tem que
estudar, escrever, publicar, ir a eventos. Ele [0 ministro] acha que sé trabalhamos oito
horas por semana. Entdo, esses ataques a Universidade, a meu ver, seriam o ponto de
partida para nossa conversa sobre o que fazer no momento atual.

2 Referéncia:https:
professor-zebra-gorda.html
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Existem perspectivas reduzidas de trabalho na area de artes e humanidades cada
vez maior, porque ha uma perseguicao - é onde se trabalha mais, ndo s6 nelas, mas
onde se trabalha mais a questdo das consciéncias, da mudanca de mentalidades. A
retirada dos Direitos Trabalhistas afeta a todos nds e os desafios inerentes a proépria
natureza do nosso trabalho, enquanto educadores de Artes Cénicas.

Ha dificuldade mesmo no lidar com outro, seja com o publico, de cativar publico
para as obras de arte, seja nos processos educativos de motivacao dos estudantes, para
fazer com que eles estudem, se desenvolvam, crescam etc. Compreender mecanismos
que dao suporte a esses processos socio-politico-culturais € uma questao fundamental
para atuarmos em sociedade, por isso pensei abordar esse assunto.

A questao da devastacao das florestas, estragos no meio ambiente, entrega das
riguezas naturais e empresariais ao grande capital; combate a producao cientifica e
tecnoldgicanacional; odesmontedasnossasindustriasfavorecendo o capital internacional
também, consequente aumento de dependéncia de outras nacgdes; demonizacao das
ideias de grupos mais progressistas, ou nacionalistas com o antimarxismo, ameaca de
hegemonia do comunismo; os projetos como “escola sem partido”, viés conservador
no livro didatico, militarizacdo de escolas; a questdo da censura e a autocensura
consequente nas producdes artisticas; preconceito, conservadorismo tendo a Biblia
como referéncia, como a verdade absoluta, um livro foi escrito ha 2.000 anos atras;
a escolha da corrupgao como o maior problema a ser resolvido, com a eliminagao
seletiva de corruptos, alguns sdo punidos outros nao, disseminacao da mentira por fake
news. Sao muitos elementos que poderiam nos motivar a esta questao do que fazer
enquanto artista educador. Essas sao mentalidades que existem nas agoes educativas
que precisam ser superadas. As praticas e posturas com raizes escravistas, racistas
nas relagbes interpessoais, os preconceitos, machismo, homofobia, individualismo,
fundamentalismo religioso limitador, alienante. Tematicas frutiferas para processos
educativos continuos, mas como atuar?

Entdo, encontrei um autor chamado Jorge Larrosa Bondia com um texto
interessante que ele fala da importancia de ser sujeito de experiéncia. E ele diz que a
experiéncia € o que nos acontece, o que nos toca, o que se passa conosco. Portanto,
assimilar a informacao nao é experiéncia. Com a falta de experiéncia fica comprometida
a importante conexdo significativa entre os acontecimentos. Isso prejudica essa
perspectiva transdisciplinar, levando a fragmentacao cada vez mais acentuada do saber.
Podemos ver isso nas redes sociais, em que as mensagens sao telegraficas, as pessoas
nao aguentam ler mais de dez linhas. Se vocé recebe uma mensagem com sete ou

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGCAQ EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES XV



.., XIX COLOQUIO

]

DO‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

PPGAC - UNIRIO

oito linhas ja ndo termina, ja passa adiante, ja quer ler a outra, tem uma ansiedade.
Entdo, a fragmentagao esta presente em todo momento. Antes das redes sociais eram,
ainda sao, os noticiarios televisivos de trinta segundos, vinte segundos, um minuto no
maximo a matéria e vai passando de assunto para outro, do Tsunami na Indonésia para
0 assassinato aqui no posto de gasolina de Sao Paulo.

Uma fragmentacgao cada vez mais acentuada do saber, na qual fica comprometida
a memoria, jd que “cada acontecimento é imediatamente substituido por outro que
igualmente nos excita por um momento, mas sem deixar qualquer vestigio. O sujeito
moderno ndo sé estd informado e opina, mas também é um consumidor voraz e
insaciavel de noticias, novidades, um curioso eternamente insatisfeito ele ndo pode
parar quer esta permanentemente excitado, ja se tornou incapaz de siléncio, tudo o
atravessa, o excita, o agita, o choca, mas nada lhe acontece, quase nada |he acontece
verdadeiramente. A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca, ou nos
toque requer um gesto de interrupgao: parar, pensar, olhar, escutar, olhar mais devagar,
escutar mais devagar, parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes”s.
Ou seja, nas profundezas das aparéncias, como diz Maffesoli. “o sujeito da experiéncia
nao é o sujeito da informacdo, da opinidao, do trabalho, do saber, do julgar, do fazer,
do poder e do querer, o sujeito da experiéncia é algo como um territério de passagem,
uma superficie sensivel, que aquilo que acontece afeta de algum modo, inscreve
algumas marcas, deixa alguns vestigios, alguns efeitos. A capacidade de formacdo ou
de transformacao é um componente fundamental da experiéncia, somente o sujeito da
experiéncia esta aberto a sua prépria transformagao”.

E ai a minha ideia: que tal ser um educador da experiéncia? Como assim um
educador de experiéncia? Bom, para ser sujeito de experiéncia, educador de experiéncia,
€ preciso organizar algumas ideias, estabelecer principios ou referéncias. Desse modo,
apresentarei algumas bases tedricas e filoséficas da educagao integral e libertadora.
A primeira base seria a aprendizagem socio-construtivista, interacionismo simbdlico,
técnicas participativas para a pessoa aprender na relagao social. Ao se deparar com algo
novo, o sujeito perturbado vive um processo de desequilibracao e tende a reformular
seus esquemas de forma a atingir acomodacao, até ser provocado novamente. O papel
do educador é de provocador do desequilibrio na interacdo social grupal. Para mim,
esse € um principio do processo educativo. O segundo é a aprendizagem significativa.
O conhecimento deve ser util, relacionado com a vida real, a valorizacdo do saber e

3 Leitura de trechos do texto de Jorge Larrosa Bondia.
4 Idem.
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da experiéncia tendo a cultura prépria do educando como ponto de partida. O terceiro
é a conscientizacdo. A tomada de consciéncia ndo é suficiente, é preciso acao para
transformar. O educador € um provocador, recorre a perguntas: o que é isso? Onde
aconteceu? Quem fez? Quem estd envolvido? Por qué? Para qué? O que fazer? O quarto
principio seriam as interagdes dialdgicas na medida do possivel, utilizando as técnicas
participativas e numa proposta de ouvir o educando e construir o saber com base
naquilo que ele ja traz como repertério. O quinto seria a formacao integral abrangendo
os dominios: cognitivo, que se refere mais a razao, pensamento, a ldgica, ao calculo, ao
raciocinio; o psicomotor, que tem a ver com o corpo - o corpo esta ligado com a mente
em seu todo e esse psicomotor esta presente também no processo educativo, a soltura
do corpo, os exercicios, inclusive esse € um dos elementos mais fortes do teatro e da
danca que é soltar o corpo —, e também mexe com o cérebro, com a mente, como o
racional, considera esse dominio psicomotor também, pois ndo fica o aluno preso - ndo
é a toa que arte e educacao fisica sdo matérias menos valorizadas dos curriculos. Sao
essas duas matérias as Unicas que retiram o estudante da prisdo da carteira; eles tiram
o sapato, andam pelo espaco, nao ficam sentados s6 trabalhando a mente. Entao, a
hiper-racionalidade presente nos processos, nos sistemas educacionais, tém um sentido
de embotar as outras capacidades humanas que nao sejam a razao. Retomando Jung:
sensacdo, sentimento e a intuicdo, além da razdo. E isso se trabalha muito na matéria
de artes, e um pouco também na educacao fisica com o trabalho corporal. E ndo é a toa
que essas duas matérias sao as menos valorizadas dos curriculos, se oferece quando é
possivel, o aluno ndo tem nota, todo mundo passa, pode faltar, enfim. E, finalmente, o
sexto ponto é a promocdo da consciéncia ecoldgica, ja que a gente esta nesse planeta
com tudo que esta acontecendo. A promogao da consciéncia ecoldgica nos processos
educativos, para mim, é fundamental. A educacao da sensibilidade baseada no dominio
estético da aprendizagem. E ai eu desenvolvi um pouco o que é esse dominio estético
da aprendizagem.

O sujeito, antes de um objeto, pode ser tocado ou nao, se existe o toque deflagra-
se 0 processo de imaginagao, e essa imaginagao provoca emocgoes. As emogoes
intensificadas levam ao éxtase, ou seja, o prazer estético, e isso é incorporado ao
repertério do sujeito que diante de um novo objeto ja tem esse “plus”. Tendo isso
incorporado ao seu repertério, ele vai ser tocado por um objeto e ai acontece esse
processo de apreciacao e prazer com o objeto. E, entdo, pode-se considerar que esse
é um objeto de arte. A arte ndo estd no objeto em si, estd na relacao do sujeito com
aquele objeto.

Desse modo, ao considerar a possibilidade da transdisciplinaridade no processo
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educativo, o professor ndo se limita sé a sua matéria ou a ter um conhecimento que
tradicionalmente é abordado, mas é aberto as outras dreas de conhecimento. Os curriculos
devem ter acBes extraescolares. E importante o estudo da contemporaneidade, se
possivel, a partir dos noticiarios. E décimo ponto, importantissimo, o educador ensinar
para levar a possibilidade da autonomia. Existem no processo educativo valores que
devem ser ressaltados e valores que devem ser transformados. Uma competicao, um
individualismo, o consumismo, a crueldade, o bullying. Achar que é natural o que a
gente esta vivendo, a corrupcdo, ter 6dio pelo que é diferente, obediéncia cega a
dogmas, sao questdes que o educador precisa trabalhar na perspectiva de transformar.

Essa coisa das emocgoes é nossa matéria prima. Temos um material fantastico
para trabalhar, que é lidar com essas emocgdes nas improvisacdes, nos exercicios,
nas encenagdes, nas montagens. O nosso trabalho pode ser frutifero, engajado
e transformador se soubermos lidar com essa matéria prima: medo, raiva, alegria,
tristeza e amor como possibilidade de equilibrio com derivacdes para a piedade, para
a solidariedade, para a compreensdo, para atratividade, inclusive no campo fisico,
bioldgico, sexual também.

Entdo, a ideia é que o educador, seja ele artista ou professor, pode ser um mediador
cultural e é importante se ele aceite essa proposta de ser mediador cultural, quero dizer,
um provocador. Lembra que falei do Piaget? O educador provoca, estimula, desequilibra.
Isso é a aprendizagem. Para ser um de mediador cultural, deve-se responder primeiro
as questdes: Para qué vou fazer isso? Quais sdo seus valores, qual sua visao de mundo,
sua filosofia de vida? Vale promover o autoconhecimento, reconhecer a importancia
da leitura critica do mundo, inclusive dos preceitos religiosos, desvendando as entre
linhas, as almas das palavras, perceber que somos frequentemente tocados por obras
de arte das mais variadas: poesia, danca, teatro, musica, pintura, ambiente e que elas
sao objetos de conhecimento também.

Valorizar toda forma de arte, considerar que a natureza da arte esta na relacao
entre objeto e sujeito, apreciador e ndo no objeto em si, como eu falei ha pouco. Promover
a libertacdao do corpo da carteira escolar, o acesso a ampla informacdo, valorizacao
do saber da experiéncia, considerar a sociedade toda ensinante e aprendente e nao
somente o ambiente educativo, a sala de aula ou o teatro. Interpretar a teatralidade do
cotidiano identificando os diferentes papeis sociais que existem, a leitura do mundo, o
governante, o gestor, o parlamentar, o judiciario, o comunicador, o policial, o militante
transformador. Identificar os papeis da sociedade, aprender a fazer essa leitura, realizar
uma educacao politica conscientizadora e emancipadora versus essa educacdo politica
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castradora, alienante, negativista e paralisante.

A arte para todos no caminho de educacao integral contemplando todas as
capacidades humanas: razao, sensacao, sentimento e intuicao. Valorizar todas as
modalidades das artes visuais, audiovisuais e literatura quando a obra de arte esta fora
do corpo; a musica, danca, o teatro quando a arte contém o corpo; recorrer ao acervo
das humanidades. Surgiram muitos fildsofos novos com esse negdcio dos sites, blogs,
canal no YouTube; surgiram muitas pessoas que trazem ideias, fildsofos que fazem
palestras pelo Brasil todo...

Entdo, diante de tudo isso, o que fazer? Eu nao aqui para me apresentar, para
dizer que sou isso ou aquilo, mas achei importante ter falado essas coisas todas e dizer
que estou fazendo alguma coisa.

Nas minhas oficinas uso noticias de jornal, recorto noticias que permitem o debate,
a discussdo. Sobretudo, nao é sé sobre o momento atual, tenho noticias de vinte, trinta
anos atras que estou colecionando. Tenho uma colecao de recorte de jornal. Distribuo
esses recortes, as pessoas escolhem uma noticia e eu vou pedindo para contarem
essas noticias de varias formas: num semicirculo, virando de costas e imaginando
o interlocutor na sua frente, contar como um segredo, contar explicando bem para
uma pessoa que tem dificuldade de entender, contando para uma vizinha fofoqueira
com o interesse de espalhar aquela noticia, encontrando-se diante do responsavel pelo
problema que estd colocado ali. Sdo noticias sobre reserva indigena, sobre estupros,
sobre assalto, sobre uma coisa curiosa no futebol, enfim, sdo as noticias mais variadas.
Isso é uma espécie de retomada do Teatro Jornal do Augosto Boal. Boal propunha,
no Teatro Jornal, pegar uma noticia quente e encenar para um publico. Sabemos que
Boal tem seis modalidades: Teatro Jornal, Teatro Imagem, Teatro Férum, Invisivel,
Legislativo e Terapéutico. Eu optei por pegar a noticia e fazer contacdo de histéria e
enriqguecendo essa noticia.

Importante chamar a atencao para o arte-educador que ndés nao vamos ter vida boa
nunca. Trabalhar com arte no processo educativo é perigoso para o opressor. A educacao,
em si, ja é perigosa porque desenvolve consciéncias e atitudes transformadoras. Quanto
mais arte, que solta o corpo, liberta e trabalha muito além da razao, as sensacoes, os
sentimentos, intuicao, mais perigoso para quem domina. Um arte-educador vai chegar
na escola e vai encontrar sala, ambiente e material para trabalhar, projetor? Nao vai.
Sala limpa? Nao vai. Gosto sempre de falar isso para nao ficar criando uma imagem de
que pode ser tudo 6timo. Nao. E um trabalho de militdncia. Se escolhemos trabalhar
com isso, assim como para o artista para levar um espetaculo pra palco, sabemos do
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esforco e do quanto é dificil trazer um publico e acertar em cheio. Tem que acertar tudo,
tem que ser um texto bom, os atores tém que estar bem, tem que ter ambiente de
trabalho, tem que fazer uma boa divulgacao, tem que arranjar o material da producao
etc. Nao é facil isso. E para o arte-educador, na escola, também nao é facil.

Precisamos estar preparados, ter uma fundamentacao tedrica para convencer
diretores e coordenadores sobre o valor da educacao estética, a lidar com a arte, com a
cultura, nos processos educativos dentro do sistema. Conseguir melhoria das condigdes
de trabalho, espaco fisico adequado e materiais didaticos. O teatro sempre incomoda
e nao vai parar de incomodar, porque 0s meninos gritam, tiram o sapato e jogam no
chao, arrastam a cadeira, e faz parte. Isso sempre vai incomodar a sala ao lado. Entao,
lidar com isso na escola é necessario para engajamento nas lutas, para a valorizagao,
salario etc. Nosso salario sempre vai ser baixo. Nao ha interesse em valorizar uma coisa
que pode ser perigosa para quem domina. E uma luta constante.

Esse é a proposta de uma mediacao cultural e de atuacao, aulas de teatro numa
perspectiva progressista mais de transformagao e de melhoria da vida de todo mundo.
Peco, entdo, licenca para concluir com palavras de Clarice Lispector. No livro Agua Viva
ela diz: “Nao se compreende musica, ouve-se. Ouve-me, entdo, com seu corpo inteiro:
sinto necessidade de palavras e é novo para mim o que digo, porque a minha verdadeira
palavra foi, até agora, intocada”. Todos nds temos altura, largura e profundidade,
somos tridimensionais, mas Clarice anuncia: “A palavra é minha quarta dimensao”.
Portanto, fazer literatura ou teatro: “E o modo de quem tem a palavra como isca, a
palavra pescando o que ndo € palavra”. Essas nao palavras sao os nossos subtextos,
nossas entrelinhas. Ndos lidamos com o texto, com palavras, com assuntos, mesmo
gue a peca ndo tenha palavra, mas tem texto, mesmo que seja s6 gestual, visual, tem
texto. Lidamos com palavras. Os subtextos e as entrelinhas sao essas coisas que sao
pescadas. Hoje, mais do que nunca, a escuta, a reflexao e a agao sao fundamentais. E
Clarice prossegue: “"Quando essa nao palavra morde a isca, alguma coisa se escreveu.
Uma vez que se pescou a entrelinha, pode-se ir, com alivio, jogar a palavra fora pois, a
nao palavra, ao morder a isca, a incorporou”. O que salva, entao, ao escrever ou fazer
teatro? E deixar o pensamento e o sentimento acontecerem distraidamente. Clarice
conclui dizendo: “Ndo quero ter a terrivel limitacdo de quem vive, apenas, do que é
passivel de fazer sentido. Eu ndao: quero uma verdade inventada”.

5 Leituras de trechos, ao Iongp do parégrafp, do livro Agua Viva, de Clarice Lispector.
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RESUMO: O texto a seguir retne alguns dados, numeros e informacdes colhidas para
apresentacao na mesa de encerramento do XIX Coléquio do Programa de Pds-Graduagdao em
Arte Cénicas, na Escola de Teatro da UNIRIO!, em 04 de dezembro de 2019. A bibliografia
utilizada acompanha a da disciplina Historia do Ensino do Teatro na Universidade Brasileira,
ministrada pela autora, no mesmo semestre, e que entre seus principais objetivos intencionava
tecer reflexdes sobre um “Campo Teatral Brasileiro”, mais especificamente em suas profusas
conexdes e estratégias com a Academia/Universidade. Para tanto, a andlise da apresentagao
foi ancorada nos conceitos de Campo e Habitus, ideias centrais na obra de Pierre Bourdieu.
Dadas essas escolhas conceituais, lembramos que o texto a seguir é o rascunho de um mapa
necessario (ainda muito maior a ser feito e com o apoio de equipes regionais), tal desenho
geografico, acreditamos, é essencial para compreensao de aspectos de uma realidade social
cada vez mais operante a partir da década de 1970: a atuagdo do campo teatral universitario
como principal (ou mais estavel) mercado de trabalho para seus membros e a Universidade (em
si) como a instituicdo mais longeva e atuante a agir no campo teatral geral, para a formacgao de
hierarquias dos sujeitos, das personas, das trajetérias e para a conformacao de suas proprias
lutas internas.

Palavras-chave: Campo Teatral; Habitus; Universidade Brasileira; Coléquio doPPGAC/
UNIRIO
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ABSTRACT: The following text gathers some data, numbers and information collected for
presentation at the closing table of the XIX Colloquium of the Postgraduate Program in Scenic
Art, at the UNIRIO Theater School, on December 4, 2019. The bibliography used accompanies
the the discipline History of Theater Teaching at the Brazilian university, taught by the author,
in the same semester, and which among its main objectives was intended to weave reflections
on a “Brazilian Theater Field”, more specifically in its profuse connections and strategies with
the Academy / University. Therefore, the analysis of the presentation was anchored in the
concepts of Field and Habitus, central elements in the work of Pierre Bourdieu. Given these
conceptual choices, we remember that the text is the draft of a map (even bigger and to be
done in teams), for understanding aspects of our social reality that has become more and more
effective since the 1970s: the performance of the theater field university as the main (or most
stable) labor market for its members and the university (itself) as the most long-standing and
active institution to act in this field, for the formation of hierarchies of these subjects and for
the formation of their own internal struggles.

Keywords: Theater Field; Habitus; Brazilian University; PPGAC/UNIRIO Colloquium
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ESBOCANDO UM MAPA PARA O CAMPO TEATRAL NO BRASIL:
TRILHAS, ATALHOS E VIELAS COM A UNIVERSIDADE

Jussilene Santana? e Roger Xavier?

O presente texto tem como objetivo central elencar dados e niumeros sobre o “Campo
Teatral Brasileiro” e suas intersecdbes com a “instituicdo universitaria” a partir de alguns
conceitos centrais presentes na obra de Pierre Bourdieu, a saber Campo e Habitus. O socidlogo
apresenta esses conceitos como angulares para o desenho e compreensao do mundo social,
dos diversos espagos que o compdem, de suas hierarquias, atores, personas sociais e lutas
internas, ajudando, portanto, a colocar em relevo os aspectos conflituosos dos diferentes
campos da vida social e suas relagdes de poder.

E reconhecida a critica que Pierre Bourdieu faz aos meios cientificos e & instituicdo
universitaria enquanto tal, presentes eminimeros livros e artigos. Ele desvela as relacdes de forca
e de dominacdo existentes também no campo da ciéncia, descaracterizando a possibilidade de
uma ciéncia neutra, interessada apenas no seu progresso, ha medida em que debate empenhos
e estimas que envolvem a producao cientifica (e os individuos em suas relagdes de producao).
Segundo Bourdieu, haveria, portanto, dentro da instituicdo universitaria uma disputa constante
pela conquista de legitimidade por fala e agcdo. No que assim ele detalha:

“Dizer que o campo é um lugar de lutas ndo é simplesmente romper com a imagem
irenista da "comunidade cientifica’ tal como a hagiografia cientifica a descreve — e,
muitas vezes, depois dela, a prdpria sociologia da ciéncia. Nao é simplesmente romper
com a ideia de uma espécie de ’reino dos fins’ que ndo conheceria sendo as leis da
concorréncia pura e perfeita das ideias, infalivelmente recortada pela forga intrinseca
da ideia verdadeira. E tam “desinteressadas” sendo quando referidas a interesses

2 Atriz e historiadora do teatro, criadora do Instituto Martim Gongalves e professora-visitante do PPGAC/ET/
UNIRIO, tendo realizado estagio pds-doutoral na Queen Mary University of London (2015-2016). https://
institutomartimgoncalves.com.br/

3 Mestrando em Artes Cénicas pelo PPGAC/UNIRIO. E co-fundador da AFO!TA TEATRO (S&o Jodo del-
Rei/MG)
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diferentes, produzidos bém recordar que o préprio funcionamento do campo cientifico
produz e supGe uma forma especifica de interesse (as praticas cientificas ndo aparecendo
comoe exigidos por outros campos). Falando de interesse cientifico e de autoridade
(ou de competéncia) cientifica, pretendemos afastar, desde logo, as distingbes que
habitam, implicitamente, as discussdes sobre a ciéncia. Assim, tentar dissociar o que,
na competéncia cientifica, seria pura representagao social, poder simbdlico, marcado
por todo um “aparelho” (no sentido de Pascal) de emblemas e de signos, e o que
seria pura capacidade técnica, é cair na armadilha constitutiva de toda competéncia,
razdo social que se legitima apresentando-se como razao puramente técnica (conforme
vemos, por exemplo, nos usos tecnocraticos da nogcdo de competéncia). Na realidade,
o0 "augusto aparelho’ que envolve aqueles a quem chamdavamos de ’capacidades’ no
século passado e de “competéncias’ hoje — becas rubras e arminho, sotainas e capelos
dos magistrados e doutores em outros tempos, titulos escolares e distingdes cientificas
dos pesquisadores de hoje — essa ‘ostentacdo tdo auténtica’, como dizia Pascal, toda
essa ficgdo social que nada tem de socialmente ficticio, modifica a percepgao social da
capacidade propriamente técnica. Assim, os julgamentos sobre a capacidade cientifica
de um estudante ou de um pesquisador estdo sempre contaminados, no transcurso de
sua carreira, pelo conhecimento da posicdo que ele ocupa nas hierarquias instituidas (as
Grandes Escolas, na Franca, ou as Universidades, por exemplo, nos Estados Unidos).
Pelo fato de que todas as praticas estdo orientadas para a aquisicdo de autoridade
cientifica (prestigio, reconhecimento, celebridade etc.), o que chamamos comumente
de “interesse’ por uma atividade cientifica (uma disciplina, um setor dessa disciplina,
um método etc.) tem sempre uma dupla face. O mesmo acontece com as estratégias
gue tendem a assegurar a satisfacao desse interesse.” (BOURDIEU, 1976, p. 01-03).

Contextualizado dessa forma, nosso “esboco de mapa” tem como objetivo a partir dos
proximos paragrafos elencar numeros, dados e informagdes que ajudem - como num baixo-
relevo — a visualizar estruturas maiores e mais detalhadas para, como dito, aprofundamentos
em futuros estudos, recolhidos ao longo de um ano na disciplina ministrada na pds-graduacgao
Historia do Ensino do Teatro na Universidade Brasileira.*

Em sua proposta pedagdgica, a disciplina partia do estudo do ensino do teatro como tema
universitario na Europa e EUA no inicio do século XX: suas diferencas e abordagens quanto ao
ensino do teatro nos conservatorios, trazendo alguns exemplos de escolas independentes do

4 O conjunto de dados foi recolhido na referida disciplina, ministrada em 2018.2 e, novamente, com
adaptagoOes na bibliografia, em 2019.2. Participaram do levantamento de dados os discentes da pds-
graduacao: Amanda Xavier, Julia Carreira, Roger Xavier, Raphael Cassou, Ana Karenina Riehl, Maria Clara
Coelho, Danielle Nasser e Debora Oelsner Lopes.
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pos-guerra nos Estados Unidos, como também investigava sobre a dimensao da artesania no
cotidiano académico e os reflexos da federalizagdo nas universidades brasileiras pds-1945 e
do peso de demandas normativas conjuntas apds a reforma de 1968. O curso buscava tracar
pequenos pontos comparativos com algumas experiéncias Latino-Americanas para abordar
sobre esses influxos e matrizes nos projetos pioneiros no ensino universitario (BA, RS, R] e
SP). A disciplina buscava se manter atenta as relagdes entre a formacdo universitaria em teatro
e a presencga do teatro na educagao basica. Estudando os principais aspectos da lei 5692/71 e,
mais contemporaneamente, da lei 11.645/2008, e seus impactos na BNCC.

Segundo o Censo da Educagao Superior de 2017,5 existiam 2.448 Instituigdes de Ensino
Superior (IES) no Brasil, sendo 296 publicas e 2.152 privadas. Quanto as universidades, 199
era o total, dividido em 106 publicas e 93 privadas. Entre as instituicdes publicas, 41,9% eram
estaduais, 36,8% federais e 21,3% municipais. Mais numerosas, as 2020 faculdades vinham
em seguida, com dois milhdes de matriculas (25% do total). Na lista, havia também os centros
universitarios — com quase 1,6 milhdoes de matriculas (19,2%). Por fim, 2,2% (ou seja, 182 mil
matriculas correspondiam aos Institutos Federais de Educacao, Ciéncia e Tecnologia (IFs) e aos
Centros Federais de Educacdo Tecnoldgica (Cefets).

Sobre as divisdes de género, idade entre docentes e discentes: Alunas assinadas como
do sexo feminino eram predominantes, enquanto entre os docentes, os professores (assinados
do sexo masculino eram a maioria). Quanto a idade média, entre alunos (de modo geral) era
entre 21 e 29 anos; Entre os docentes, a média era 40 anos.

A partir de uma busca pelo Cadastro do e-MEC de Instituicdes e Cursos de Ensino Superior
(http://emec.mec.gov.br/), foram mapeadas as universidades e, através da pagina dos cursos
no site de cada instituicao e do contato via e-mail com os coordenadores, foram levantados
dados basicos que hoje compdem o banco de dados particular da disciplina e do grupo de
pesquisadores.

Em uma das entrevistas, em dado momento, com um grupo de alunos, uma frase curiosa
eclodiu na reunidao “Existem mais cursos do que teatros”. Era uma maneira, um tanto quanto
espontanea, para expressar a percepcao de que existem muitos cursos em cidades sem qualquer
casa de espetaculo ou mesmo tradicdo de pratica teatral. Daquele total de 46 instituicOes de
ensino superior (publico e privadas) oferecem um total de 80 cursos de graduacdo, intituladas
“Teatro” ou “Artes Cénicas”. A saber, a maioria é Licenciatura. Vale ressaltar que os cursos
em processo de extingdo, também mencionados separadamente por estado, ndo entra neste
numero.

5 0O Censo 2019 s6 foi publicado no ano seguinte.
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No caso dos bacharelados em Teatro, destaca-se a expansdo de habilitagdes, como é
0 caso da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) que, em meados de janeiro
de 2019, divulgou a sua nova habilitacdo em Escrita Dramaturgica. Além de ja oferecer aos
seus bacharelandos a opgao de escolha entre Diregao ou Interpretacdao, agora esta terceira
habilitacdo também registra ser a primeira, entre todos os bacharelados existentes, voltada
para a producdo de dramaturgias.

Cabe o acréscimo, ainda que ligeiro, da eclosao de licenciaturas em Teatro no formato
de Ensino a Distancia (EAD). Se por um lado a Estacio extinguiu recentemente o seu curso
neste formato, mas preservando a versao presencial, a Universidade Federal da Bahia (UFBA)
- responsavel pela primeira escola de teatro em nivel superior no Brasil, criada em 1956 -
acaba de divulgar o flyer virtual informando sobre o surgimento de sua Licenciatura em Teatro,
neste formato a distancia. Embora ndo se saiba maiores detalhes sobre a abertura do processo
seletivo, as inscricdes deverdo ocorrer em breve e o curso prevé a oferta de 200 vagas.

Com base neste levantamento, ainda em construgao, € licito destacar a concentracao de
cursos na regido sudeste em relacdo as demais regides brasileiras, reiterado pela inexisténcia
de ao menos um curso de licenciatura em Teatro em trés estados brasileiros, a saber: Piaui,
Mato Grosso e Roraima. A concentragdao ocorre na Regidao Sudeste. Destacando os numeros,
assim sao divididos: Sudeste (21) universidades; Sul (10); Nordeste (13); Norte (07) e Centro-
Oeste (05).

Em nossos levantamentos, também listamos os periddicos da area de Artes Cénicas com
maior pontuagdo no Qualis da Capes. Sao eles: Al (Sala Preta, Urdimento e Revista Brasileira
de Estudos da Presenca) e A2 (Repertdrio e Moringa).

Quanto a Pdés-Graduacdao, em suas bases de fomento e financiamento, destacam-se:
CNPq, CAPES, FINEP, FAPESB, FAPESP e FAPERJ]. E quanto ao funcionamento dos Programas de
Pés-Graduacao enquanto tal, sdo formados pelos érgaos componentes: colegiado, coordenacao
geral, coordenacao académica, secretaria e orientadores (que acompanham as pesquisas/
pesquisadores). Dentro dos programas, é ordinario que eles sejam divididos por linhas de
pesquisa (e dentro dessas possam existir um ou mais grupos de pesquisa). As disciplinas sao
as formas curriculares de, no Brasil, cumpre-se boa parte do periodo denominado de pods-
graduacao. Mas em alguns paises, nao existem disciplinas obrigatérias e o espaco para a
escrita/investigacdo da tese/dissertacao é mais liberal e acordado apenas com o supervisor/
orientador.

No que diz respeito aos dados numéricos levantados por nossa pesquisa quantitativa,
dentre as 46 IES, 14 instituicdes oferecem cursos de pods-graduacao (entre mestrado e/ou
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doutorado). O acompanhamento dos egressos é ainda um nd gordio na avaliacdo da Capes
sobre os programas.

De forma nao sistematica, mas apenas explorativa, listamos seis das mais importantes
universidades Latino-americanas que oferecem cursos de artes cénicas em suas instalagoes
(sempre presenciais):

- Departamento de Artes Escénicas de la Facultad de Artes de la Universidad
de Antioquia - Colombia

- Universidad Distrital Francisco José de caldas — Colombia
- Universidad Mayor - Chile

- Universidad de Las Artes — Cuba

- Universidad Central de Venezuela

- Universidad Nacional de Las Artes - Argentina

Esses foram os dados e levantamentos organizados no interior da disciplina Historia
do Ensino do Teatro na Universidade Brasileira, apresentados no fechamento do XIX
Coldquio do Programa de Pds-Graduacao de Artes Cénicas, da Escola de Teatro da UNIRIO,
e que intencionou produzir uma primeira prospeccao para atualizacao, ampliacao e retomada
assim que possivel.
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FERREIRA, Antonio Gilberto Porto. A Moratdria de Jorge Andrade: Primeira Obra Prima do Teatro
Moderno Brasileiro? PPGAC UNIRIO; HTA; Mestrado Académico; Tania Brandao; antoniogilber@
gmail.com;

RESUMO: A Moratéria é a primeira obra-prima do moderno teatro brasileiro? Essa é a pergunta
formulada a partir de um artigo de Gilda de Mello e Souza, que sera analisada a partir do estudo
da peca e do levantamento de relatos e criticas realizadas sobre a primeira montagem de A
Moratéria, produzida pela companhia Teatro Popular de Arte, no Teatro Maria Della Costa em
Sao Paulo (1955), com a direcdao de Gianni Ratto.

Palavras-chave: Jorge Andrade; A Moratdria; Teatro Moderno Brasileiro.

ABSTRACT: Is “"A Moratoria” (The Moratorium) the first masterpiece of modern Brazilian
theater? This is a question formulated from an article by Gilda de Mello e Souza, which will be
analyzed from the study of plays, and the survey of reports and analyzes carried out in the first
montage of “A Moratoria” applied by the company “Teatro Popular de Arte” (Popular Theater of
Art), in the Maria Della Costa Theater in S3o Paulo (1955), directed by Gianni Ratto.

Keywords: Jorge Andrade; The Moratorium; A Moratoria; Brazilian Modern Theater
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A MORATORIA DE JORGE ANDRADE:
PRIMEIRA OBRA PRIMA DO TEATRO MODERNO BRASILEIRO?

Antonio Gilberto Porto Ferreira

Este trabalho se propde a analisar a pecga teatral A Moratdria de Jorge Andrade (1922-
1984) e a sua posicao dentro da histdria do Teatro Moderno Brasileiro. Esse estudo foi realizado
através da anadlise do texto e do levantamento de informacdes e criticas referentes a primeira
montagem de A Moratdria em 1955 pela companhia Teatro Popular de Arte, posteriormente
denominada companhia Maria Della Costa, com direcao de Gianni Ratto (1916-2005). O que
motivou o tema do artigo, além de sua relacdo com a minha pesquisa de Mestrado (que foi
dedicada ao texto e a primeira transposicao cénica de Rasto Atras de Jorge Andrade), e com
as questles levantadas pelas aulas da disciplina de Histdria do Teatro Brasileiro: Invencao e
pensamento, foi a leitura do texto Teatro ao Sul da professora, critica, ensaista e fildsofa, Gilda
de Mello e Souza (1919-2005), publicado originalmente na Revista Teatro Brasileiro n© 3, de
janeiro de 1956 e posteriormente publicado no seu livro Exercicios de Leitura. Neste texto a
autora, a partir de uma citacdo de Pierre Abraham que destaca a importancia dos pintores,
romancistas e dramaturgos como testemunhas da realidade, relembra o ano de 1955 quando
A Moratédria de Jorge Andrade e Santa Marta Fabril, S.A., de Abilio Pereira de Almeida (1906-
1984), estavam em cartaz simultaneamente em Sao Paulo e apresentavam “dois aspectos
fundamentais da nossa histéria social - a decadéncia econ6mica e consequente desnivelamento
social do fazendeiro de café, e a decadéncia da familia urbana de alta burguesia a partir da crise
de 29”. Gilda observa que:

O teatro se antecipava no Sul aos estudos sociais, encarregando-se da tarefa realizada
no Norte pelo romance. Gilberto Freyre publicava Casa Grande & Senzala, surgia no
Nordeste o romance brasileiro moderno revelando-nos através da ficcdo a decadéncia
da sociedade patriarcal ligada a cultura do aglcar e do cacau. O mesmo, no entanto,
nao aconteceu no Sul. A derrocada de 29 nao condicionou o aparecimento do romance
do café e, fora uma ou outra tentativa pouco feliz, a tomada de consciéncia da crise
através da literatura s6 comega a efetuar-se agora, tardiamente, e num género como o
teatro, muito pouco vinculado a nossa tradigdo artistica (SOUZA, 2009, pp. 131-132).

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 3



- XIX COLOQUIO

[ BO‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

ey

PPGAC - UNIRIO

Mas a provocacgao para escrita deste artigo foi a afirmacdo com a qual a autora termina
seu texto Teatro ao Sul. Afirmagao que transformei em pergunta e que tento responder através
deste artigo: A Moratdria é a primeira obra-prima do moderno teatro brasileiro?

A Moratdria foi escrita no ultimo ano do curso na EAD (1954), e nela retomou as questoes
rurais, presentes em O Telescdpio. O texto tem como tema a crise da producdo cafeeira
no Brasil gerada pela quebra da Bolsa de Valores de Nova York, e mostra a derrocada de
uma aristocratica familia levada a pobreza. No centro do drama estad Quim, o fazendeiro, sua
mulher Helena e os filhos Lucilia e Marcelo. Sdo personagens desenhados com clareza pelo
autor, “dolorosamente reais, cada qual enfrentado com coragem, resignacao, medo ou revolta
a inexorabilidade de seu destino de perdedores” (FARIA, 1998, p. 146).

Jorge Andrade conta sua histéria em dois periodos, 1929 e 1932. No ano de 1929,
iniciam as dificuldades, a familia luta, perde e acaba deixando sua fazenda, justamente o
cenario de 29. Em 1932, a familia luta, esperando a moratéria que vird como salvacdao, mas
vive na cidade, longe de suas raizes.

Quim, em virtude de sua ligacdo com a terra, € quem mais sofre com a perda da fazenda.
E da propriedade que ele retira a motivagao para continuar vivendo, lutando e acreditando na
moratoria como possibilidade de salvagao.

Conforme a rubrica do autor, o cenario deve ser dividido diagonalmente em duas partes
e no primeiro plano ou plano da direita (1932), temos a sala modesta de uma casa, com alguns
moveis e objetos que serdo os mesmos utilizados no segundo plano ou plano da esquerda
(1929), que retrata uma sala espacosa de uma antiga e tradicional fazenda de café.

A divisdo do espaco cénico em dois planos colocando a agdao da peca ora em 1929
ora em 1932, e por vezes simultaneamente, propicia um confronto de sentimentos
antagbnicos - esperanca/desespero, otimismo/pessimismo, alegria/tristeza - que
acentua a dramaticidade da peca e realga a profunda humanidade das personagens,
apreendidas nos momentos mais sofridos de suas existéncias, isto €, quando estdo em
luta contra a desgraca inevitavel: a perda de suas terras (FARIA, 1998, p.146).

A forma como Jorge Andrade usou a divisdo da acao em dois planos em A Moratdria é
bem diferenciada em relacdao a criacdo dos trés planos de Nelson Rodrigues para Vestido de
Noiva (1943).

O dramaturgo, intuitivamente, identificou ali o exemplo para seu vO6o pessoal. Nada
ha em “A Moratéria” que evoque “Vestido de Noiva”. Apenas pode-se diagnosticar a
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transmissdo de um processo, a presenca da continuidade e a existéncia da ruptura
enriquecedora. Jogando os planos do presente (1932) e do passado (1929), Jorge nao
fez do segundo mero flashback ilustrador do drama final. A maestria técnica era tao
admiravel que, na dindmica do texto, frequentemente um episddio de 1932 parecia
preparar o que ocorreu em 1929 (MAGALDI, 1998: 44).

Ainda na rubrica inicial do texto o autor coloca uma observagao: As salas sdo iluminadas,
normalmente, como se fossem uma unica, ndo podendo haver jogo de luz, além daquele previsto
no texto. [...]" (ANDRADE, 1989, p.23). Essa observacao nos leva a imaginar a diferencga entre
a iluminacao da primeira montagem de Vestido de Noiva onde Ziembinski teria criado 174
movimentos de luz e a iluminagdo de A Moratdria, que pela rubrica do autor deveria ser mais
homogénea e abranger os dois ambientes cenograficos como se fosse um Unico espaco.

Em relacdo as caracteristicas de estilo do texto é importante registrar que nas suas
primeiras pecas Jorge Andrade trouxe para o palco experiéncias que viveu ou que observou
de perto, colocando em cena um “testemunho emocionado do processo histérico vivido pela
aristocracia rural paulista” (FARIA, 1998, p.147).

O realismo de pecas como O Telescopio e A Moratdria, muito em funcao dos temas
abordados, promoveu a base do trabalho do autor, embora em A Moratdria ocorra uma
ruptura com “o método do drama tradicional de exposicdo realista” (FARIA, 1998, p. 147),
guando o autor trabalha com a simultaneidade do espago e do tempo. O texto possui também
caracteristicas expressionistas, com os personagens centrais apresentando tragos arquétipos.
E Gilda de Mello e Souza observa que “Presas no tempo e no espaco da fazenda, as pessoas
movem-se, reclusas, em linhas simples, sem arabescos. Nem Quim, nem Marcelo ou Lucilia
traem uma psicologia, individual mais complexa: Sao antes Pai, a Mae, o Filho, a Filha (SOUZA,
2009, p. 138).

A Moratdria foi o primeiro texto de Jorge Andrade a ser montado. Produzido
profissionalmente pelo Teatro Popular de Arte, teve sua estreia no Teatro Maria Della Costa em
Sao Paulo no dia 6 de maio de 1955.

A direcdo e a cenografia de A Moratdria foram de Gianni Ratto, que construiu uma
carreira como cendgrafo de sucesso na Italia e veio para o Brasil a convite de Maria
Della Costa (1926-2015) e Sandro Pol6nio (1921-1995).

No elenco da montagem pioneira estavam: Fernanda Montenegro (Lucilia), Elisio de
Albuguerque (Joaguim), Mona Delacy (Helena), Milton Moraes (Marcelo), Wanda Kosmos (Elvira)
e Sérgio Britto (Olimpio). Os figurinos foram criados por Luciana Petrucelli e a assisténcia de
direcao foi de Fernando Torres.
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A critica recebeu o novo dramaturgo e sua primeira obra encenada calorosamente e nao
faltaram adjetivos para elogiar o texto e a encenacao de A Moratdria.

Para que possamos, a partir do levantamento realizado, tentar responder a pergunta que
foi formulada a partir da afirmacao de Gilda de Mello e Souza no final do seu texto Teatro no
Sul - A Moratdria é a primeira obra-prima do moderno teatro brasileiro? — é necessario rever
alguns conceitos relacionados a histéria do nosso teatro.

No livro da historiadora, pesquisadora e professora Tania Brandao, Uma Empresa e Seus
Segredos: Companhia Maria Della Costa, a autora aprofunda importantes questdes relativas ao
“teatro brasileiro moderno”, periodo em que seu objeto de pesquisa esta inserido, apresentando
importantes pontos de vista que auxiliam a compreender o que seria realmente *moderno” no
teatro brasileiro. Ela aponta trés graves problemas, resumidos no prefacio por Jodao Roberto
Faria:

Em primeiro lugar falta uma discussao profunda sobre o que se deve entender por
teatro moderno em nossa historiografia. Estudiosos e criticos ndo se preocuparam
com a questdo e acabam por escrever ensaios e obras de carater historico com base
na dramaturgia. Para Tania, s6 se pode compreender o moderno como historia de
cena: a era teatral moderna é a era da encenagdo. O segundo problema diz respeito
a valorizacdo excessiva da encenacdo de Vestido de Noiva. [...] Tania ndo aceita que
se considere esse espetaculo de 1943 como inicio do teatro moderno no Brasil, ou
seja como um acontecimento fundador. A seu ver, criou-se um mito, com base nos
depoimentos entusiasmados [...] mas se perdeu a perspectiva historica, isto &, deixou-
se de considerar o que veio antes e o que veio depois. Nesse sentido, a estreia de
Vestido de Noiva nao teria provocado a ruptura de que tanto se fala, porque resultava de
proposicoes formuladas anteriormente pelo TEB, que trocava o ensaiador pelo diretor,
que suprimia o ponto, que melhorava o repertério e que fazia teatro de equipe, com
um novo ator, desinteressado do vedetismo. [...] O terceiro problema diagnosticado
pela autora em nossa historiografia teatral, e ja referido acima, diz respeito ao fato de
se considerar o TBC como uma espécie de continuagdo do grupo Os Comediantes, sem
levar em conta outra iniciativa importante em termos do teatro moderno: o TAP de
Sandro Pol6nio, Itdlia Fausta e Maria Della Costa, que, em abril de 1948, dando inicio
aos seus trabalhos, p6s em cena Anjo Negro, de Nelson Rodrigues, com direcdao de
Ziembinski (BRANDAO, 2009, pp. 18-19).

Considerando as questdes que Tania Branddo apresenta em relagao ao teatro brasileiro
moderno, no seu estudo sobre a Cia Maria Della Costa, e a partir do levantamento realizado
sobre a peca e a montagem de A Moratdria, podemos refletir sobre a afirmacdo de Gilda de
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Mello e Souza que transformei em pergunta: A Moratdria é a primeira obra-prima do moderno
teatro brasileiro?

Ndo é intengao deste artigo diminuir aimportancia de Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues
enguanto texto e a encenacao dirigida por Ziembinski com o grupo amador Os Comediantes.
Mas, partir do que se vem discutindo e reavaliando, ndo podemos negar a importancia de
outras manifestagcdes que também construiram esse teatro brasileiro moderno. Os exemplos
citados acima sao eloquentes e nao podemos deixar de questionar o antes e o depois de Vestido
de Noiva, apesar de todas as suas qualidades, como espetaculo teatral.

Tania Branddo nos primeiros capitulos de seu livro conceitua o que seria “moderno” para
esse periodo que denominamos teatro brasileiro moderno:

N3o iremos considerar o moderno em sua acepcdo etimoldgica: moderno ndo é
simplesmente o que é de nossa época, mero fruto de uma proximidade temporal.
Iremos considera-lo a partir da Histéria do Teatro Europeu, como um capitulo da
Histéria da Arte Moderna, seguindo uma pratica bem difundida que tende a situa-lo
como um fato histérico necessariamente de ruptura, em que a tradicdo - ou mesmo
praticas consideradas até entdo como pragmaticas — foi posta em suspenso através de
empreendimento de mudanca coletivo, geracional, que marcou de forma profunda a
histéria da arte do mundo ocidental. Trata-se de uma virada histérica, um fato inaugural
ou um acontecimento fundador [...] (BRANDAO, 2009, p. 43).

Ao Analisarmos A Moratdria, enquanto dramaturgia e enquanto encenacgdo, observamos
varias inovagdes que rompem com uma tradicao do teatro que se fazia até aquele periodo da
nossa histéria. E Sabato Magaldi registra a presenca na cena paulista de A Moratodria: “é o
primeiro acréscimo significativo ao nosso palco, depois do lancamento de Vestido de Noiva de
Nelson Rodrigues, na temporada carioca de 1943” (MAGALDI, 1998, p. 44).

Uma das caracteristicas da obra de Jorge Andrade é que “o centro de sua dramaturgia
€ ele mesmo - e por extensao o Brasil. As experiéncias e vivéncias pessoais formam o nucleo
de uma reflexao que se foi dilatando através da geografia e da histdria até constituir um painel
como ndo ha outro pela extensdo e coeréncia em nosso teatro” (PRADO, 2009, p. 91).

No que se refere ao estilo de A Moratdria e a evolugao estilistica de sua obra, Jorge
Andrade rompe com varios paradigmas da dramaturgia tradicional ao longo da construgao de
seu teatro. Desde A Moratdria conseguimos observar as mudancgas propostas pelo autor que
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interfere na cena através de rubricas detalhadas, propondo inovagdes, para a encenagao, como
0 uso simultaneo dos dois planos cenograficos em A Moratdria ou o uso de projecdes de filmes
e slides em Rasto Atras.

A Moratéria, reconhecidamente um marco na histéria do teatro brasileiro, aplicava
a trama recursos épicos de manipulacdao do tempo e do espago, com uso de planos
simultaneos. Conforme ja assinalamos, a ideia de usar tais recursos surgiu da leitura de
Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues. No entanto, os resultados foram diametralmente
opostos, visto que as intencbes dos dois autores brasileiros também o eram: Nelson
Rodrigues procurava perscrutar a mente em desagregacao, ao passo que Jorge Andrade,
sem desprezar o drama familiar, realisticamente (poeticamente) retratado, queria trazer
para o palco uma transformacao social, encenar uma mudanca histérica, fazer perceber
os efeitos dessa mudanca sobre os individuos, seus valores e suas vidas.

Essa preocupacao de refletir sobre assuntos mais amplos levou Jorge Andrade a
procurar novas formas de apresentacao das pecgas, como Brecht também o fizera. Nao
se pretende aqui dizer que Jorge Andrade reinventou o teatro épico brechtiano. Mas
ele decerto foi o primeiro autor brasileiro que aproximou de sua tematica as praticas
“dramaticas” de Brecht, fosse pela consciéncia de interesses, fosse pelo conhecimento
prévio do trabalho do autor alemao (gragas a formagao na EAD), fosse pela admiracdo
que nutria por Arthur Miller (outro dramaturgo igualmente preocupado com questdes
sociais), fosse pelo atrativo das buscas pessoais de Tennessee Williams (que também
nao descartava o épico, como em The Glass Menagerie, por exemplo). O fato é que a
partir de A Moratdria, Jorge Andrade, com raras excegoes, esteve engajado no teatro de
fundo social mesmo politico, embora sempre tenha sido apartidario e na da doutrinario
(AZEVEDO, 2014, p. 175).

Apds A Moratdria surgem outros importantes textos teatrais que apresentam
guestdes também relacionadas a realidade brasileira, como O auto da Compadecida
(1956), de Ariano Suassuna (1927-2014), Eles nao usam black-tie (1958), de
Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006), Chapetuba Futebol Clube (1959), de Oduvaldo
Vianna Filho (1936-1974), Revolucdo na América do Sul (1960), de Augusto Boal (1931-
2009) e O pagador de promessas (1960), de Dias Gomes (1922-1999). Mas nenhum
dos autores citados, que muito contribuiram para nossa dramaturgia, elaborou uma
obra com tanta coeréncia e solidez como Jorge realizou, principalmente o ciclo Marta,
a arvore e o reldgio, onde suas dez pecas formam um painel histérico de 4 séculos da
civilizacao brasileira. “Uma obra Unica na literatura teatral brasileira” (Rosenfeld, “Visao
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do ciclo” p. 599), da qual A moratdria é a pega-chave, matriz de toda a sua dramaturgia.

Diante da andlise do texto, do seu legado para a dramaturgia, através das inovacoes
propostas por Jorge Andrade, assim como também pela encenacdo de Gianni Ratto, considerando
os relatos, criticas e imagens fotograficas pesquisados sobre a primeira montagem de A
Moratdria em 1955, pela Cia. Teatro Popular de Arte/ Teatro Maria Della Costa, (que desde
o inicio de suas atividades apostava em textos e encenagdes que muito contribuiram para a
renovacao do nosso teatro), podemos concluir que, A Moratdria é a primeira obra prima do
teatro moderno brasileiro, como afirma Gilda de Mello e Souza em seu artigo. Se Vestido de
Noiva, foi um marco nos anos 40, com sua encenagao pelo grupo amador Os Comediantes, A
Moratéria, em sua primeira montagem realizada por uma empresa profissional, foi um marco
dentro do periodo em que se consolidou o teatro moderno brasileiro.
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RESUMO: O artigo explora as questdes da bidimensionalidade de dispositivos cénicos em sua
relacdo com a materialidade volumétrica do corpo do ator no palco italiano. Para tal discussao,
o recorte temporal e espacial é definido pelo intervalo dos anos finais do século XIX e iniciais do
século XX, no Rio de Janeiro, mais precisamente no Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

Palavras-chave: Cenografia, teatro, perspectiva

ABSTRACT: This article examines the matters pertained to the two-dimensional aspects
of scenic mechanisms in relation to the volumetric materiality of actors’ bodies on
Proscenium stages. For that discussion, the period and space chosen are the late 1800’'s
and the early 1900’s in Rio de Janeiro, precisely at the Municipal Theatre of Rio de Janeiro.

Keywords: scenography, theater, perspective
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A FUSAO DA IMAGEM DO TELAO PINTADO
COM A PRESENCA FISICA DOS ATORES

Francisco Leocadio

O artigo a ser apresentado traz reflexdes sobre um dos aspectos abordados na
pesquisa da tese de doutoramento intitulada O Theatro Municipal e os diversos aspectos da
bidimensionalidade no palco na virada do século XX. As relacdes entre o dispositivo cénico
mais frequente nos espacos teatrais do periodo, evidenciam a frontalidade e o carater planar
da apreciacao da visualidade do teatro. O dispositivo cénico em questdo, € denominado de teldo
pintado, e faz parte de um sistema visual e espacial da cenografia de apelo ilusionista de uma
realidade dada pela dramaturgia encenada. A relacdo entre este dispositivo e a materialidade
do corpo do ator vem a ser o tema abordado aqui. E uma relacdo que foi sempre diminuida
por varios criticos a este dispositivo que surgiram no inicio do século, dentre eles o cendgrafo
Adolphe Appia. Possuindo como um dos fortes argumentos a distdncia da volumetria concreta
do corpo do ator e a superficie planar do teldo pintado. Tornando-se assim um elementos que
jamais poderiam ser lidos hum conjunto de visualidade unificada.

Na busca desta pesquisa do entendimento da fusao da imagem do teldo pintado com a
presenca fisica dos atores, qual seria 0 mecanismo para entendimento do olhar, um olhar que
coloca o observador na relagao entre o visivel e o invisivel (MONDZAIN, 2008, p.26)? Mecanismo
este que delega responsabilidade ao espectador em acessar o invisivel no visivel (MONDZAIN,
2008, p.27-28) . Talvez, seja através deste acesso que a imagem fundida em uno faca sentido
na complementacao entre teldo pintado e o ator ( ou bailarino). Marie José Mondzain, em
outro trecho do seu livro A imagem pode matar? (2009), afirma ser da natureza da imagem
a indecisao e a “indecidibilidade” (MONDZAIN, 2008, p. 30). Sendo o sentido desta imagem
gerado a partir do debate da comunidade, reforcando o carater, pode-se dizer, responsavel da
plateia de teatro em fazer a fusdao das superficies e volumes em movimento que acontece em
cena. Uma imagem percebida por um olhar que apesar de, biologicamente, idéntico entre os
individuos é afetado pelos fatores socioculturais, como argumenta Capeloa Gil em seu texto
sobre a literacia visual e a complexidade da mutabilidade e ambivaléncia da imagem a ser lida

1 E sera o espectador o agente que ird acumular e processar tais estimulos, ainda que na época que estudada aqui
nesta tese, tal qual a natureza da maioria dos espetaculos do mesmo periodo, ele [0 espectador] ainda estivesse
sendo reconhecido como simples voyeur, seduzido pelas imagens (RANCIERE, 2012: p.09).
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(CAPELOA GIL,2011, p.02). Por outro lado, uma imagem acaba ganhando status de multi-
estavel, e de certo modo, sua autonomia (CAPELOA GIL,2011, p.03), em relacdo ao observador,
ou dependendo de quem seja o observador.

E importante informar que o teldo pintado foi um recurso muito utilizado pelos espetaculos
apresentados em palco italiano (BRANDAO, 2004: p. 09), e essa pratica serd dominante até
inicio do século XX, mas no Brasil, notadamente, permanecerd dominante até os anos de
1940. Tal permanéncia se deve muito ao fato de o Brasil ter estado, na época, em desalinho
em relacdo aos movimentos estéticos vanguardistas da Europa (LIMA, 2006: p.87). Assim, os
espetaculos apresentados no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, ndo refletem em sua maioria,
inicialmente, as propostas das vanguardas correspondentes aos primeiros anos do século
XX do Velho Continente. Embora, ainda tenha sido a rota de diversos espetaculos europeus,
especialmente os franceses e italianos que aqui aportavam a caminho de Buenos Aires, e de ter
havido a ocorréncia de espetaculos que tenham se aventurado a experiéncias estéticas como
informa a pesquisa de Tamires Marcondes Bezerra, na pesquisa de sua dissertagdao de mestrado
Os pintores-cendgrafos e a estética ilusionista no teatro paulista de 1900 a 1940 (1999).

A discussao a respeito da fusdo de imagens, a que é pretendida se apresentar aqui, parte
de duas frentes. Um frente ocorre a partir do corpo do ator e, por outro lado, a partir do cenario
do teldo pintado. Para se falar deste ultimo, tomar-se-a o texto do historiador de artes visuais
Daniel Arasse que analisa a pintura, especialmente, a produzida entre século XIV e fim do século
XIX? (ARASSE, 2016, p.50). Arasse destaca que o trago que permeia a pintura europeia deste
recorte temporal é o “principio da imitacdao da natureza” com uma intencdo de verdade nesta
representacao (ARASSE, 2016, p.50)3. Um dos fortes recursos desta busca pela representacao,
na pintura, € o uso da perspectiva. A perspectiva, € um sistema que pressupde a imobilidade do
observador, um ponto de vista Unico em relacdo a imagem apresentada (ARASSE, 2016, p.53).
Mesmo cientes que o olhar humano ndo é tdo imdvel como seria preconizado por esta invencao
oOtica, pode-se fazer um paralelo com a situacdo em que o espectador de um espetaculo em
edificio teatral com palco italiano, no periodo estudado, vai se encontrar. Nao mais de pé, nao
mais moével, mas sentado numa cadeira durante todo o espetaculo.* Favorecendo o acordo tacito
entre espectador e a intencao da “venda” de um outro mundo que nao aquele da materialidade
do espaco cénico.

2 Periodo que abrange “a primeira Renascenga, a Renascenca cladssica, o maneirismo, o barroco e o classico, o
rococd, o neoclassicismo, o romantismo, o sublime, etc.” (ARASSE, 2016, p.50)

3 Como ja tinha sido constatado em texto de Wertheim, demonstrado o interesse do homem renascentista pelas
coisas da terra e da materialidade em oposicdo ao homem medieval que buscava o etéreo e pintava ndo o que via
mas o que sabia. (WERTHEIM,2001, p.65)

4 Inclusive, seria de grande utilidade uma posterior investigacao sobre a presenca da cortina de boca de cena,
nesta funcao facilitadora da criagdo da ilusdo de uma realidade para além da boca de cena.
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Outro pensamento proposto por Arasse, que interessa a esta pesquisa diz respeito a
desteologizacdo da visdo criada pela perspectiva. O autor diz que essa representacao geométrica
retira Deus do centro da producgdo da imagem e coloca o homem. Arasse cita os pensamentos de
Panofsky para confirmar a influéncia mutua entre teatro e perspectiva (ARASSE, 2016, p.59).
Assim, a perspectiva monofocal do cenario era pensada para o espectador, imdvel. Um privilégio
de visibilidade que, quando o lugar teatral se liberta do edificio teatral, parece se dispersar e
multiplicar suas possibilidades de apreciacdo. Tome-se como exemplo os Mistérios medievais
gue aconteciam em multiplos palcos, as mansoes, fora de um edificio teatral. (KOSOVSKI,
1992, p.34-35).

Por outro lado, o corpo do ator/bailarino e seu movimento é o outro elemento, s6 que
animado, que compora a cena e a visualidade. Quando em cena, o ator mantém uma
relacdo de figura e fundo com o cenario presente no palco. Este tipo de qualidade compositiva
apresenta uma relacdo muito pertinente as qualidades das artes visuais, especialmente na
pintura. A associacdo entre pintura e teatro é recorrente em diversos textos que discorrem e
defendem a manifestagao no palco como extremamente visual. Aronson em seu livro Looking into
the Abyss (2005) dedica boa parte da escrita a discorrer sobre os aspectos teatrais das ilusdes
espaciais da tela As Meninas de Diego Veldzquez, pintor espanhol (ARONSON, 2005, p. 97).
Argumenta que num palco italiano a recepgao da obra pelo espectador ocorre de mesmo modo
quando se aprecia uma pintura, de maneira confrontacional e oposicional (ARONSON, 2005,
p.99). Até quando sdo estudados textos que mencionam a evolucdo do papel da cenografia no
espetaculo de teatro, como é o caso do da professora das artes dos espetaculo Béatrice Picon-
Vallin , estes consideram a adjetivacdo pictdrica para com o acontecimento teatral: “Assim,
a cena rompe com a arte pictorica sem romper com o pictérico” (Picon-Vallin, 2013: p.100).
Uma demonstracdo de que a recepcdo da obra teatral ao longo de sua histéria é, notadamente,
também regida pelo aspecto visual e ndo apenas pela palavra. Ha inclusive, neste texto de
Picon-Vallin, mencdo também de Antonin Artaud (1896-1948), dramaturgo e diretor francés
que critica a supremacia da palavra no teatro ocidental. Artaud sonha com a materializagao
visual e plastica da palavra (PICON-VALLIN, 2013, p.93). No teatro, muitos autores que tratam
do tema o fazem com veeméncia, como é o caso Artaud, ja citado por Piccon-Vallin, e, também
comentado no texto de Paule Thevenin. Este Ultimo discute a paixao de Artaud por desenho e
pintura.. Embora o texto de Thevenin mencione a condenagao do encenador das “perspectivas
chapadas ", trata a proposta como algo “visivelmente falso” (THEVENIN, 1999, p.113).

Segundo Thevenin, Artaud critica a cenografia de teldo por considera-la uma representagao
do real, mas nao o real em si (THEVENIN, 1999, p.114). Artaud condena a relacdo desigual
entre o telao bidimensional fixo e 0 movimento dos corpos vivos e tridimensionais dos atores no
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palco, como se nao houvesse nenhuma conversa possivel entre estas duas midias. (THEVENIN,
1999, p.114). Alids, Edward Craig, ator e cendgrafo inglés também buscava, em fins do século
XIX para o XX, um abandono da pintura de arte sobre o teldo e sua bidimensionalidade nas
artes da visualidade do teatro, ele queria substituir o trabalho do pintor de cenarios pelo
trabalho de “um artista do teatro" (PICON-VALLIN, 2013, p.87), em suas praticas e escritos.

Artaud reflete o pensamento de outros artistas de teatro. Durante muitos anos, a
questao da bidimensionalidade dos teldes pintados enfrentou a desconfianca e desinteresse
do movimento do teatro moderno do inicio do século XX. Vale lembrar, que a estrutura dos
teatros de palco italiano € hegemonica entre edificios teatrais de diversos paises e, apesar de
propostas para lugares ndo teatrais como espacos de espetaculo terem sido recorrentes desde
o inicio do século XX, a renovacdo do interesse pelo teatro com palco italiano, ja na metade do
século XX fez com que a estruturacdo desta bidimensionalidade permanecesse recorrente em
diversos espetaculos, com a apreciacdo frontal do publico, ainda que em fins do século XX, se
busque mesmo no palco italiano, uma aproximacdo entre os espaco cénico e o lugar da plateia
(SURGERS, 2009, p. 172).

UMA VIGENCIA DA ILUSAO DO REAL

A assimilagcdo do cenario com um plano que se da a ver como ilusao de volumetria,
através do perspectivismo e os efeitos de luz e sombra, é questionado sobre sua eficacia ainda
em fins do século XVIII pelo arquiteto Pierre Patte (SURGERS,2009, p. 176), como uma disputa
desigual com o real, j& que nunca a representacao bidimensional ird dar toda a multiplicidade
de pontos de vista. Por outro lado, no inicio do século XVI, o palco italiano ird modificar o modo
de se perceber o ator cujo corpo ird perder a espessura, até século XIX em que o corpo do
ator ndo serd mais do que uma superficie, como também ja referida (SURGERS,2009, p.176).
Esses artificios e principios de encenacdo irdo se firmar a ponto de se entender que a ilusao
da realidade exige um distanciamento do corpo real do espectador e se intensifica através do
escurecimento da plateia, amplificando o sentido de ilusao de uma realidade representada
(SURGERS, 2009, p.178). Nao obstante, cabe frisar que, no século XIX, a verossimilhanca, no
teatro, era subordinada ao visivel (SURGERS, 2009, p.180), ou, “o visivel na representagao
tendia a se identificar com o real” (SURGERS,2009, p.183). > Este comentario sobre o corpo
do ator no palco deste periodo, abre a oportunidade para a mencao da relacao entre corpo e
imagem, contida num texto de Jean-Marie Schaeffer, a auséncia de espessura parece perder a
importancia, ou melhor, estar como uma caracteristica que embora possa ter sido rechacada no
Movimento Moderno, alinha-se com o desejo de o teatro estar como representacao do real, mas
nao exatamente conté-lo. Um dualismo que trata o corpo do ator/bailarino ndo como modelo

5 “... le visible de la représentation tend vers une identié avec le réel.” (SURGERS, 2009, p.183).
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exclusivamente, mas como intencionalmente cdpia. Estas denominagdes estdo no cerne do
texto de Schaeffer, que ainda ndo estabelece uma divisdo nitida, pelo contrario, trata como
tensdo, a existéncia de uma “ambivaléncia de nossa atitude frente as imagens” (SCHAEFFER,
2008, p.129). Ao se refletir seu pensamento no espetaculo de teatro no periodo aqui estudado,
parece que a intencdo das acdes cénicas fazia o caminho da afirmacao e elogio da copia, uma
intencdo da representacdo, ja que ndo buscava a representacao fiel do modelo, mas sim uma
outra via de representacgao do real, fazendo uso da imagem bidimensional da tela pintada com
seu perspectivismo e o corpo do ator “sem espessura”. Essa seria uma das leituras possiveis,
para certa rejeicdo de muitos artistas e pensadores do periodo seguinte ao periodo teatro
antigo. Embora, este tipo de teatro tenha avancado nos circuitos de entretenimento no mundo
através dos tempos.

Em consideracdes finais, salienta-se que o carater fusional do corpo do ator e do teldo
pintado, talvez em diversos momentos possa ter alcancado a unicidade destas duas pistas de
percepcdo no periodo delimitado. Apesar de que por muitos anos tenha sido alvo de criticas
sobre o carater de conjunto da visualidade das praticas teatrais acontecidas neste periodo
em palcos de modelo italiano. Ainda é importante ressaltar que Mas a imagem gerada neste
resultado passa, com certeza pela tensdo do limiar entre a presenga/auséncia e visivel/ invisivel
abordadas de certa maneira por varios autores discorridos neste texto.
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RESUMO: No intuito de refletir sobre a critica no teatro, suas funcdes e, principalmente, a
importancia que tem como uma das fontes a historiografia, esta comunicacao problematiza
o monopdlio das publicacdes voltadas a Histéria do Teatro “Brasileiro” centradas apenas no
Rio de Janeiro e S3o Paulo, como se ndo houvesse reflexdo critica sobre nossos palcos para
além do chamado “eixo cultural”. Partindo de provocagdes do socidlogo portugués Boaventura
de Sousa Santos ao discorrer sobre a ndao-existéncia imposta pelo candnico, a proposta lanca
guestionamentos a esta invisibilidade forcada a quem se encontra a margem, com sua fortuna
critica ainda hoje desconhecida.

Palavras-chave: Critica teatral; Histdéria do teatro; Recife; Sociologia das Auséncias.

ABSTRACT: In order to reflect about the critical theatre, its functions and, specially, its
importance as one of the historiographical sources, this study puts in doubt the monopoly
of the "Brazilian" Theatre History publications centered on Rio de Janeiro and Sao Paulo,
how there were no reflection of our stages beyond the so-called "cultural axis". From the
portuguese sociologist Boaventura de Sousa Santos’s provocations, when discourses about the
non-existence imposed by the canon, the proposal raises questions for that forced invisibility to
those on the sidelines, with its critical fortune unknown.

Keywords: Critical theatre; Theatre history; Recife; Sociology of Absenses.
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A CRITICA TEATRAL BRASILEIRA E A INEXISTENCIA
IMPOSTA A UMA CERTA MAIORIA

Leidson Ferraz

A critica de teatro integra o sistema teatral e € muito a partir dela que pesquisadores
tém construido parte da histéria do teatro brasileiro, mesmo que de uma forma tdo restrita,
excluindo “certa maioria”. Claro que uma resenha critica € um olhar apenas, parcial, subjetivo
e pode, sim, trazer equivocos tremendos, mas ainda que no passado ela ja tenha sido uma
instancia legisladora e mesmo hoje atue muitas vezes num género hibrido entre o servico de
informacdo e o comportamento mais opinativo do que critico-reflexivo, é possivel configurar a
partir da critica, como lembra o pesquisador Walter Lima Torres (2016, p. 85), “um complexo
mosaico que contribui para o entendimento das dinamicas internas e relagdes externas do
movimento teatral como um todo”.

A palavra critica deriva do grego kritike, ou seja, a arte de discernir, uma tentativa de
compreender algo, de validar também. Critica advém ainda do termo kritikos, a capacidade de
fazer julgamentos, que esta ligado a krisis, que quer dizer, literalmente, por em crise. E ndo ha
melhor palavra para definir o teatro do que “crise”. Tanto é que a maneira da critica dialogar
com os processos de criacao artistica sempre foi problematica, pois muitos ainda entendem
gue o papel do critico é apontar defeitos, como um intruso que ndo é chamado a opinar sobre
um trabalho em que nado esteve envolvido de antemao. Esquecem, assim, que o critico é parte
integrante do processo artistico e faz a mediacao entre o produto apresentado, com seus
artistas e técnicos atuantes, e o publico consumidor, seja aquele que ja apreciou a obra ou que
ainda pode vir a fazé-lo.

Sendo acima de tudo um exercicio reflexivo, o papel da critica ndo é criar polémica -
ainda que muitas tenham sido iniciadas —, mas procurar espacgo para o confronto de ideias e a
disseminagao de sentidos para as obras de arte, pondo-as em questao e adequando-as entre
sentimentos, palavras e, certamente, muita provocagao a servigo da arte. E ainda que escritas
por criticos-cronistas-folhetinistas-divulgadores, militantes ou ndo do segmento teatral e com
valores expostos a partir do seu proprio horizonte de expectativas, resenhas criticas vém ha
muito tempo ganhando status de fonte imprescindivel para a historiografia da cena, com tragos
e pistas para uma futura histéria do teatro.
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A critica teatral desempenha também funcbGes que ultrapassam seu impacto sobre as
producdes em cartaz. Como um discurso paratextual ou parateatral, muitas vezes a
critica teatral brasileira é abordada, na atualidade, como fonte histérica [...] ganhando
foros de fonte primaria para estudos de cunho historiografico, tanto em relagéo a
dramaturgia, quanto em relagdo a encenacdo e recepcao. Exercida, majoritariamente,
desde o século XIX, a critica teatral brasileira foi sendo tratada como um vestigio do
espetaculo, registro ocasional de uma opinido especifica, ganhando estatuto de uma
fonte para o conhecimento de uma recepcdo particularizada de uma realidade teatral.
(TORRES, 2016, p. 84)

Concordando ou discordando delas, o que ndo se pode fazer é despreza-las porque,
efetivamente, contribuem para a construgao de um capitulo da histéria do teatro. No entanto, é
preciso acessa-las com cautela e rigor de analise, encarando-as sempre como um testemunho
da cena a partir de um ponto de vista pessoal (ainda que muitas vezes o critico tente captar a
apreensao e receptividade do publico comum).

A critica teatral € um documento de recepcdo do espetaculo, um registro deixado a
posteridade, muitas vezes o Unico documento de que dispomos para a reconstituigdo
[mesmo parcial, acrescento] de uma cena. Ainda segundo [a historiadora Tania]
Branddo, “com relacdo aos textos de jornais - tantas vezes desqualificados por
pesquisadores em fungao de sua condicdo de redacdo apressada - o historiador do
teatro necessita superar todo e qualquer juizo de valor eventual, seja positivo, seja
negativo”. (ASSUNGAO, 2012, p. 55)

Ja que a historiografia se faz com muitas vozes, um profissional preocupado com o seu
oficio vai tentar obter as mais diversas fontes para confronta-las e, assim, delinear uma possivel
historia do teatro, que ndo é dona da verdade e também se apresenta como uma construgao,
com escolhas e apontamentos do préprio pesquisador. Se tudo que fazemos traz o nosso olhar,
0 nosso ponto de vista, ndo da para desprezarmos as criticas que foram escritas - mesmo que
redigidas em tdo pouco espaco de tempo e linhas disponiveis, muitas vezes ao calor ainda do
espetaculo visto, como no periodo em que os jornalistas tinham que sair correndo da casa de
espetaculos para preparar sua opiniao num jornal prestes a fechar a edicao do dia seguinte -,
porque elas também revelam posicdes e nos ddo pistas dos acontecimentos daquele presente
gue hoje ja é passado. E por que ndo aproveitar o arsenal critico produzido por tantos em
momentos, localidades e espacos tao diferenciados?
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Oficialmente, a critica de teatro no Brasil existe desde o século XIX, quando o movimento
teatral expandiu-se no Rio de Janeiro, a entdo capital do pais, fortalecendo a atividade nas casas
de espetaculos. O campo da critica, entdo, foi de fundamental importancia para consolidar ali o
sistema teatral, mas a escrita de quase todos os resenhistas ainda tinha um carater diletante.
Somente a partir de uma nova mentalidade de formacdo universitaria, como aconteceu em
Sdo Paulo em meados da década de 1940, sob a influéncia de professores franceses que
compunham o departamento de Filosofia da USP, pdde-se fazer um exercicio critico de carater
bem mais analitico e especializado, com mais espaco para a reflexao, com conceitos e diretrizes
muito claras.

E isto o que nos ensinam os livros da Histéria do Teatro “Brasileiro”. Mas ha um detalhe
bem importante e pouco ressaltado: ndo existem outros criticos para além do eixo Rio de Janeiro-
Sao Paulo, os dois Unicos lugares citados reiteradamente em todas as publicagdes de referéncia
na area? Ou ainda que tenhamos produgoes teatrais em outros territérios Brasil adentro, é
inexistente, vazia ou inoperante a reflexdo critica teatral para além daqueles dois polos de
producgao cultural? Isto significa que a Histdria do Teatro “Brasileiro”, e consequentemente a da
critica teatral, estad centrada numa Unica e determinada area geografica do pais?

Ninguém nega a importancia daquelas duas capitais como centros de poder econémico,
politico e cultural e que puderam contar com profissionais que abriram espaco a reflexao critica
sobre o teatro nas paginas de jornais e revistas com volumosa producdo. E ampliando ainda
mais a consolidacdo das suas obras, criticos e tedricos influentes como Décio de Almeida Prado
e Sabato Magaldi, por exemplo, atuaram também como professores da disciplina “Histéria do
Teatro Brasileiro” em universidades e escolas importantes e, mais, como os préprios construtores
dessa historiografia que ganhou projecao pela qualidade das suas investigagoes. Estava assim
consolidada a tradicao a partir da qual seriam escritas as demais histérias dos nossos palcos.

Foram eles também que demarcaram estilos, instituiram marcos, definiram o que era o
bom e o mau teatro, daquele que lhes interessava registrar (e, consequentementte, excluir)
das publicacdes tornadas referéncias, adotadas por todos os cursos de teatro, académicos ou
nao, no Brasil. Circunscritos aquela regiao privilegiada de Cultura, com suas exclusividades nao
s6 da criacdo artistica a ganhar projecdo nacional, mas da prépria producdao de conhecimento
sobre, ndao puderam ou ndo quiseram prestar atencdo aquilo que estava além dos seus
limites, & margem, perifericamente resistindo. E desse teatro esquecido ou propositadamente
invisibilizado que faco parte e, como historiador e pesquisador teatral pernambucano, nao
posso permitir que tanta histéria continue sepultada nas paginas amarelecidas de jornais.

Obvio que estou tratando de uma imposicdo a inferioridade que ndo aceito, aquilo que é
taxado de improdutivo, desqualificado, provinciano. Partindo de um modelo e centradas num
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s6 lugar, tais historias do teatro “nacional” representam essa exclusao aos demais, sem fazer
referéncia a imensidao deste pais, regides com seus contextos as vezes tao diferenciados. Como
contribuicdo a expansao da percepcao de nacionalidade para além de um centro privilegiado,
minha pratica deixa de ser monolitica - primando pela cultura teatral de um modo sé - e
abre-se a pluridiversidade teatral do Brasil, porque acredito que ndo temos apenas uma Uunica
Histéria do Teatro Brasileiro, e sim, varias HistériaS do Teatro Brasileiro.

Neste sentido, a escrita do sociélogo portugués Boaventura de Sousa Santos (2004, p. 15),
ao discorrer sobre a légica da “monocultura do saber e do rigor do saber”, nos adverte: “Tudo o
gue o canone nao legitima ou reconhece é declarado inexistente. A ndo-existéncia assume aqui
a forma de ignorancia ou de incultura”. E contra esse critério absoluto que me oponho. Afinal,
além de fazerem uma classificacdo normativa e hierarquica em suas historiografias do teatro
“brasileiro”, na qual géneros do teatro popular e musicado, por exemplo, foram relegados a
um plano inferior ou encontram-se massacrados como um teatro de qualidade menor, aqueles
autores, ainda que tenham meu respeito como pensadores do teatro, ndao deixaram de criar
diferencas e inventar distingdes, ndo sé geograficas, mas também estéticas, reafirmando uma
colonizacdo espacial e estilistica inegavel.

Observando as obras que se tornaram referéncias para quem estuda a Histéria do Teatro
‘Brasileiro’, de maioria esmagadora centradas no eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo, fica evidente
gue nenhum daqueles pesquisadores se mostrou imune aos critérios e as reflexdes uns dos
outros. O processo histoérico instaurado por suas escritas virou, entdo, padrdo a ser seguido e
claro que legitimam uma visao de poder daqueles que se deram ao direito de falar e escrever
em nome de um pais, como se fossemos um bloco sé, sem particularidades e caracteristicas
proprias. Esta trama discursiva permitiu ainda aflorar uma visdo homogénea e depreciativa
sobre o restante do pais, quando este é minimamente lembrado.

Tal légica coloca no bojo da questdo conceitos como progresso, modernizacgao,
desenvolvimento e globalizacdo, mais uma vez marcando a nao-existéncia da maioria “ao
descrever como atrasado (pré-moderno, subdesenvolvido, etc.) tudo o que é assimétrico em
relacdo ao que é declarado avancado” (SANTOS, 2004, p. 15). Ou seja, é como se todo o
restante do pais estivesse inserido numa ndo-contemporaneidade do contemporaneo, numa
subalterninade latente, ja que estamos aquém do que se produz no “eixo”. Tudo isso revela
assimetrias dos tempos historicos entre a matriz cultural e as provincias (termo assumido
muitas vezes, infelizmente, até por quem ali esta, sem contextualizar sua propria realidade e
as praticas em que opera), basta vermos que a referéncia ao “teatro regional” ou “teatro local”
€ tudo o que se encontra além do centro, com este cunhado sempre como “O” teatro brasileiro,
relevante, avangado, superior, produtivo e global.
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Ao defenderem certa logica nas suas construcdes de escrita, inegavelmente aqueles
autores deixaram transparecer a crenca de que existia um teatro modelo a ser copiado por
sua “originalidade”. Em contrapartida, o local ou regional assumiu o ténus do ignorante, do
inferior ou do “vacuo”, o que nao deixa de ser uma forma social de inexisténcia a histéria do
teatro no nosso pais. As lacunas intencionais sao reflexo disso. “Ha producdo de ndo-existéncia
sempre que uma dada entidade é desqualificada e tornada invisivel, ininteligivel ou descartavel
de um modo irreversivel”, diz Boaventura de Sousa Santos (2004, p. 14). A minha proposta
nao é lancar uma ruptura com aquelas obras de referéncia para aboli-las de vez, mas abrir
uma investigacao de outras possibilidades, como acréscimo ao conhecimento sobre o teatro
verdadeiramente nacional.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

ASSUNCAO, Maria de Fatima da Silva. Sabato Magaldi e as Heresias do Teatro. S3o Paulo:
Perspectiva, 2012.

SANTOS, Boaventura de Sousa. O Féorum Social Mundial: Manual de Uso. Originalmente
publicado em Madison, 2004. Disponivel em: <https://www.ces.uc.pt/bss/documentos/fsm.
pdf>. Acesso em: 19 mai. 2019.

TORRES, Walter Lima. Ensaios de Cultura Teatral. Jundiai: Paco Editorial, 2016.

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 23


https://www.ces.uc.pt/bss/documentos/fsm.pdf
https://www.ces.uc.pt/bss/documentos/fsm.pdf

k.

. XIX COLOQUIO

| DO ‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

]

PPGAC - UNIRIO

TORRES, Orleni. A Comicidade nas Aulas-Espetaculo de Ariano Suassuna. PPGAC UNIRIO; PCT;
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RESUMO: O presente trabalho busca investigar a manifestacdo do cOmico nas aulas-espetaculo
de Ariano Suassuna. A partir da andlise de trés eventos é possivel perceber a presenca de
vestigios de uma estrutura dramatica na elaboracao de tais aulas, compostas por mecanismos
de comicidade. Tomando as aulas-espetaculo como ultima manifestacdo artistica do autor,
nota-se um viés autobiografico e documentario, evidentes na exposicdo de histérias de sua
vida pessoal e profissional, que se manifestam como piadas e causos comicos dentro de sua
performance. Desta forma, propde-se detectar e analisar as técnicas comicas - advindas de
Teorias do Riso - utilizadas por Ariano Suassuna na elaboragdo das suas aulas-espetaculo

Palavras-chave: Ariano Suassuna; Aula-espetaculo; Comicidade; Teorias do Riso.

ABSTRACT: This project seeks to investigate the manifestation of the comic in the show classes
of Ariano Suassuna. From the analysis of three events, it is possible to notice the presence of
traces of a dramatic structure in the elaboration of such classes, composed of comic mechanisms.
Taking the show-classes as the author's last artistic manifestation, there is an autobiographical
and documentary bias, evident in the exhibition of stories of his personal and professional
life, that manifest themselves as jokes and comic causes within their performance. Thus, it is
proposed to detect and analyze the comic techniques - derived from Laughter Theories - used
by Ariano Suassuna in the elaboration of his show-classes.

Keywords: Ariano Suassuna; Show-Class; Comicity; Laughter Theories.
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A COMICIDADE NAS AULAS-ESPETACULO DE ARIANO SUASSUNA

Orleni Torres

O ENCANTAMENTO / INSPIRAGCOES COMICAS DE ARIANO SUASSUNA

Por outro lado eu fico muito satisfeito quando eu vejo vocés achando graga do que eu
digo, porque desde menino, eu quando era menino tinha dois encantamentos, um era a
leitura (...) o outro encantamento era o circo, o circo, olhe vocés ndo imaginam, bastava
dizer: “o circo chegou!”, o mundo ja ficava melhor. E no circo eu tinha uma admiragdo
enorme pelo magico e pelo palhago, vocés ja viram que coisa boa é o magico e que coisa
boa é o palhago? (SUASSUNA, 2013, 20’56")

Ariano Suassuna teve sua primeira infancia marcada pelas lutas e perseguicdes politicas
da Revolugcao de 30, que culminaram no assassinato de seu pai, Jodao Suassuna - entao
Deputado Federal pela Paraiba- no dia 9 de outubro de 1930, no Rio de Janeiro. Segundo
Newton Junior (2000) apos trés anos da morte do patriarca, a mae de Ariano se fixa com os
filhos em Taperod, cidade paraibana localizada no Sertdo dos Cariris Velhos. E nesta pequena
cidade que o autor assiste ao seu primeiro desafio de viola, a primeira “peleja” de cantadores,
conhece o Mamulengo?, 'vai a escola pela primeira vez, 1é seu primeiro livro, seu primeiro
folheto de cordel, tem contato com todo tipo de gente - personagens em potencial que farao
parte de sua obra. Encontra o Circo, onde pode ter o primeiro contato com encenacgdes teatrais,
apresentagdes musicais e de cultura popular, e, em contrapartida com artistas circenses -
atores, atrizes e bailarinas, além dos palhagos e dos magicos.

Voraz leitor desde quando foi alfabetizado, Ariano desfrutou da rica biblioteca deixada
por seu pai e entrou em contato com o universo do fantastico. Em paralelo a paixdo pela leitura,
era nutrida uma imensa admiracdo pelo circo. Quando menino tentou se tornar palhago e fugir
com uma trupe circense, porém foi interrompido por sua mae. Para o autor, o mundo é parecido
com um circo, onde sdo expostas comédias e tragédias da existéncia humana. A figura do circo
é de extrema importancia para toda a estética da obra teatral suassuniana, uma vez que a

1 Teatro de bonecos, divertimento popular em Pernambuco, que consiste em representagées dramaticas ou
cOmicas por meio de bonecos em um pequeno palco. CASCUDO, Luis da Camara. Dicionario do Folclore Brasileiro. 9
ed. Sao Paulo: Global, 2000.
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frustracdo de ndo ter podido fugir com o circo o faz decidir por ele mesmo fundar seu proprio,
“erguido ndao com lona, estacas de ferro ou madeira, mas com imagens sugeridas pelo milagre
da palavra, um circo erguido através da Arte e, sobretudo da Literatura” (NEWTON JUNIOR,
2000, p.28).

Para Suassuna (1977) o Circo é uma das imagens mais completas da estranha
representacao da vida, do estranho destino do homem sobre a Terra. Deus seria o0 dono do circo
e no palco do mundo desfilariam os rebanhos de diversos bichos, entre os quais se destacaria
o grupo dos humanos - “reis, atores, tragicos, dancarinas, magicos, palhacos e saltimbancos
gue somos nods”. Mais do que as apropriacdes e transposicoes feitas pelo autor, do circo para o
teatro e, especificamente a comicidade circense posta por ele na cena teatral, Ariano Suassuna
utiliza o circo como um arcabouco de uma forma diferente de enxergar o mundo.

(...) A visao do Circo é fundamental para se entender ndo sé meu Teatro mas toda a
poética que se encontra por tras dele, do meu romance, da minha poesia e até da minha
vida, como um dia talvez vem ha a revelar melhor. (SUASSUNA, 1977, p. 3).

Os circos sertanejos, de carater extremamente popular, marcados na memaria da infancia
do autor, sdo acompanhados por sua afeicdo ao Romanceiro Popular Nordestino, a leitura. Ja
na Faculdade de Direito do Recife, Ariano e alguns colegas de curso sao liderados por Hermilo
Borba Filho? na retomada das atividades do TEP (Teatro do Estudante de Pernambuco), que
Segundo Newton Junior (2000) propunha uma dramaturgia direcionada para a pesquisa em
prol de um teatro brasileiro novo, de raizes nordestinas e populares. Ariano entra em contato,
pela primeira vez, com a obra do dramaturgo e poeta espanhol Frederico Garcia Lorca3, escritor
erudito que embasava toda sua arte nas fontes da Cultura Popular Espanhola, mais precisamente
do Romanceiro Popular Ibérico. Tendo Lorca como exemplo, Suassuna passa a perceber que o
estudo da Poesia Popular poderia ser (e se torna) a matéria prima para a elaboragdao de suas
pecas teatrais.

Como o presente trabalho busca ater-se a manifestacao da comicidade como estrutura
dramatica, nas aulas-espetaculo de Ariano Suassuna e tendo em vista que: tais aulas sdo sua
ultima manifestacdao no campo das artes cénicas e, mais ainda, detectando-se tragos biograficos
em sua fala, pode-se chegar a uma proposicao de que as aulas-espetaculo sao resultado de

2 Hermilo Borba Filho (1917-1976) foi escritor, critico literario, jornalista, dramaturgo, diretor, teatrélogo e tradutor.
Bacharel em ciéncias juridicas e sociais pela Faculdade de Direito do Recife, tornou-se um nome fundamental do
teatro brasileiro, tendo escrito e publicado sete romances, trés livros de contos, duas novelas, doze pesquisas e
ensaios e mais de uma dezena de tradugbes. Disponivel em http://www?2.recife.pe.gov.br.
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uma longa experiéncia acumulada, de suas memodrias.

Para Soler (2010, p.27) “a memoria nos liga ao que somos; fruto dos momentos do
passado assenta-se na experiéncia adquirida e nos conhecimentos que nos foram transmitidos”.
Desta forma, é possivel pensar que a comicidade presente nas aulas-espetaculo tem suaorigem
no universo da Cultura Popular em que Ariano Suassuna esteve imerso desde a infancia: ao
circo (e em tudo que |a é apresentado, com destaque para a figura do palhaco), bem como
em obras da Literatura de Cordel, pertencentes, por exemplo, ao Ciclo Satirico3® 3(cOmico e
picaresco), ao Mamulengo, aos cantadores,e, inevitavelmente por toda sua obra dramaturgica
cOmica.

Ocorre que as pecas teatrais cOmicas de Suassuna ndo foram as primeiras a surgir. Ele
era um autor de tragédias, a saber: “Uma Mulher Vestida de Sol” (1947), “Cantam as Harpas
de Sido” (1948), “Os Homens de Barro” (1949) e “Auto de Jodo da Cruz” (1950) - esta ultima
era considerada pelo autor como um drama sacramental. O surgimento de uma dramaturgia
cOmica na obra suassuniana ocorre quando o autor volta a Taperoa, em 1950, motivado por
uma enfermidade pulmonar. Logo em 1951 escreve e realiza a encenagao (com mamulengos)
de um entremez>®“Torturas de um Coracao ou Em Boca Fechada Nao Entra Mosquito”. Segundo
Newton Junior (2000) esta peca é de grande importancia para a obra do dramaturgo, uma
vez que sera usado como nucleo inicial de uma comédia maior “A Pena e a Lei” (1959) e é
a primeira incursao de Suassuna pelo campo do comico. Apds a producdao de uma ultima e
premiada tragédia, “Arco Desolado” (1952), inspirada na obra “A Vida é Sonho” (1635) do autor
espanhol Calderdén de La Barca, seguem somente comédias: “Auto da Compadecida” (1955),
"0 Casamento Suspeitoso” (1957), "O Santo e a Porca” (1957), “A Pena e a Lei” (1959) e
“Farsa da Boa Preguica” (1960). Mesmo sendo Ariano Suassuna um dramaturgo ja conhecido
e respeitado em Pernambuco, por suas pecas teatrais (tragédias) e poemas escritos até 1950,
foram de fato as comédias que deram fama ao dramaturgo.

Pode ser que o sério — muito presente no inicio da construcdo da dramaturgia de Suassuna
venha de resquicios de uma consideracao medieval do riso. Para Bakhtin (1987, p. 63), na
Idade Média o tom sério se afirmou como a Unica forma que permitia expressar a verdade, o
gue representa o bem e toda a sorte do que é considerado importante. Alberti (2002, p. 68)
reflete que nos textos teoldgicos medievais o riso passa a distinguir o ser humano nao s6 dos
animais, mas também de Deus. Observando atentamente ndo se ouvem risos em celebracdes
religiosas; os alunos sdo repreendidos (muitas vezes) ao rirem; ndao é comum rir em veldrios,
em reparticdes publicas, empresas, reunides de negdcios. Talvez a seriedade fosse importante
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para o jovem dramaturgo se impor como escritor de qualidade. Fato é que mesmo em uma
tragédia, como “Uma Mulher Vestida de Sol” (1947), o dramaturgo insere situacdes ligadas
ao comico, inserindo uma dupla de personagens “Juiz” e “Delegado” com enorme apelo risivel
como os personagens “Cangao” e “Gaspar” de “O Casamento Suspeitoso” (1957) e “Joao Grilo”
e “Chicd”, de “Auto da Compadecida” (1955). O risivel ja escapava a Ariano Suassuna.

O presente estudo ndo tem a pretensdo de revisar todo o Teatro cOmico suassuniano,
peca por peca, mas buscar em primeira linha, entender o ambiente cOmico que possibilitou
o surgimento de uma aula (que também é espetaculo) tdo inclinada ao riso e, que pretendo
considerar o climax de sua carreira. A partir da auto-declaracdo de Ariano Suassuna como
Palhaco e Dono do Circo, em que ele assume uma alteridade - se aproxima do ator e do
contador de histérias - podemos pensar em trata-lo como tal, que trabalha um personagem,
em um ambiente dicotomizado (palco-plateia), com um texto previamente definido (porém nao
linear e organico).

Bom, quem leu ou assistiu no teatro sabe que no Auto da Compadecida o autor é
representado por um palhaco, eu pedi pra que o autor fosse representado por um
palhaco, porque eu queria realizar aquela minha vocacao; pois bem, entdo eu nunca fui,
to sendo agora, ta certo? Esse grupo que eu criei, eu batizei de Circo da Onca Malhada,
e o palhago sou eu, ndo abro mdo pra ninguém, ta certo? Eu sou o palhago e sou o dono
do circo. (SUASSUNA, 2013, 25'08")

Dentro dessa estrutura cénica é possivel pincar e analisar técnicas comicas ou leis
cOmicas ou formulas coOmicas, pensadas e utilizadas ao longo dos séculos com o objetivo de
fazer brotar o riso. As aulas-espetaculo parecem representar, para além de um compromisso
firmado por Ariano Suassuna enquanto gestor publico de cultura de Pernambuco ou como
palestrante por varias regides do Brasil, uma biografia do dramaturgo apresentada em um solo
comico documentario - estrelado por ele mesmo.

Para serem utilizadas como material de referéncia foram transcritas trés aulas-espetaculo
ocorridas em: 30 de abril de 2011 no Teatro do SESC Vila Mariana, Sao Paulo-SP; 18 de abril
de 2012 na inauguragao do auditdrio Mozart Victor Russomano do Tribunal Superior do Trabalho
em Brasilia-DF; e 27 de junho de 2013, na Sala Villa-Lobos do Teatro Nacional de Brasilia-DF.
Possibilitando o apoio no conhecimento da parte biografica e profissional de Ariano Suassuna,
serdo trazidas a baila trés entrevistas com os seguintes senhores: Alexandre Nébrega — genro do
dramaturgo e produtor das aulas-espetaculo; Carlos Newton Junior - professor da Universidade
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Federal de Pernambuco, ex-aluno do dramaturgo e autor do livro “O Circo da Onca Malhada -
Iniciacdo a Obra de Ariano Suassuna” (Editora Artelivro, Recife-PE, 2000); e Inez Viana atriz,
diretora e produtora teatral e cinematografica, amiga do dramaturgo e executora de trabalhos
dele e sobre ele.
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RESUMO: Os Comediantes foi um conjunto teatral amador considerado um dos principais
precursores do processo de modernizacao do teatro brasileiro. Criado em 1938, o grupo so6
encontrou condigdes para realizar a sua primeira temporada de arte no inicio dos anos 40, gracas
a um auxilio financeiro concedido pelo Servico Nacional de Teatro (SNT). Nesse sentido, essa
comunicagao visa apresentar a génese do grupo Os Comediantes e o esforco de construgao de
sua identidade artistica, primeiro como fato de imprensa e a posteriori em cena. As principais
fontes para esta pesquisa provém basicamente do Centro de Documentacdo e Informacdo
(CEDOC/Funarte) e da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.

Palavras-chave: Os Comediantes; Teatro Brasileiro Moderno; Associacao dos Artistas
Brasileiros; Servico Nacional de Teatro; Temporada de arte.

ABSTRACT: Os Comediantes was an amateur theatre company considered one of the main
precursors of the brazilian theatre modernization’s process. Created in 1938, the company
only had gotten conditions to realize its first season theatre in the early 1940s, largely as a
result of a financial support by the Servico Nacional de Teatro (SNT). In this sense, this study
aims to present Os Comediantes’ genesis and the effort to build their artistic identity, firstly
as a fact in the press and a posteriori on the scene. The main sources utilized in this research
come basically from the Documentation and Information Centre (CEDOC/Funarte) and from the
National Library’s Hemeroteca Digital.

Keywords: Os Comediantes; Modern Brazilian Theatre; Associacao dos Artistas Brasileiros;
Servico Nacional de Teatro; Premiere Season.

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGCAQ EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 30


mailto:dossie.oscomediantes@edu.unirio.br
mailto:dossie.oscomediantes@edu.unirio.br
https://orcid.org/0000-0002-3803-0139

 XIX COLOQUIO

DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

PPGAC - UNIRIO

OS COMEDIANTES:
A GENESE E A ESTREIA DA PRIMEIRA TEMPORADA DE ARTE (1940)

Roger Xavier

O gue sabemos sobre o grupo Os Comediantes? Ouso afirmar que muito sobre a historia
do conjunto, desde a sua génese até a sua tentativa fracassada de profissionalizagao, permanece
ainda as sombras da noite de 28 de dezembro de 1943. Esta data, como sabemos, refere-se a
primeira montagem de Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, direcdo do polonés Ziembinski
e cenografia de Santa Rosa. Segundo Sabato Magaldi, o fato foi um divisor de aguas, pois
assinala o “aparecimento do grupo Os Comediantes, no Rio de Janeiro, o inicio do bom teatro
contemporaneo, no Brasil” (1960, p. 207).

Em estudos mais recentes, como os de Tania Brandao (2009) e Fabiana Fontana (2016),
ratifica-se que o grupo Os Comediantes, até hoje, nao foi contemplado com estudos monograficos
que desvendassem em profundidade o sentido particular do conjunto. Esse argumento parte do
pressuposto de que os depoimentos se constituiram como a principal fonte historiografica sobre
o grupo Os Comediantes, gracas a uma iniciativa do Servico Nacional do Teatro (SNT), nos anos
de 1970 (VERTCHENKO, 2019). Com a finalidade de “iniciar uma série de levantamentos sobre
o moderno espetaculo brasileiro” (MIRANDA, 1975, p. 3), o numero 22 da revista Dionysos -
edicao dedicada aos Comediantes - compila um conjunto de narrativas memorialisticas escrita
pelos proprios integrantes. Outra publicacdo na somatéria dessa iniciativa institucional foi a
colecdo Depoimentos, com entrevistas extensas com Sadi Cabral, Luiza Barreto Leite, Nelson
Rodrigues e outras personalidades, também publicado em 1975. Desde entdo, observa-se, com
excecgao dos principais criticos teatrais modernos que assumiram para si a responsabilidade de
historiografar o teatro brasileiro, toda a fortuna bibliografica posterior a politica de publicacdes
do SNT orbita em torno das mesmas fontes documentais: as narrativas de meméria.

Nesse sentido, o levantamento na Hemeroteca Digital e os documentos de arquivos
administrativo locados principalmente no Centro de Documentacdao e Informacdao (CEDOC/
Funarte), contribuem para preencher as lacunas dessa historia. Ou mais: permitem estabelecer
a historia do grupo a partir de conceitos e metodologia de pesquisa afinados com procedimentos
historicos mais densos do que a analise, registro ou citacdo de memdrias e depoimentos.
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UM POUCO DE HISTORIA

Em 1938, Os Comediantes surgiu dentro do contexto das atividades da Associagao
dos Artistas Brasileiros, no Rio de Janeiro. Essa Associacao, a grosso modo, era formada
principalmente por artistas plasticos de alto renome e figuras da elite carioca interessados em
artes. Entre as diversas atividades da associagao, em especial no esforgo de incentivar a arte
dramatica, promoveu diversos concursos teatrais.

De acordo com Gustavo Déria (1975), um desses concursos havia resultado em primeiro
lugar Os Independentes, dirigido por Sadi Cabral e Mafra Filho, ao apresentar um espetaculo
formado por quatro pecas de um ato. Entre o elenco, destaca apenas os nomes de Margarida
Bandeira Duarte e Luiza Barreto Leite e afirma que, apds a positiva repercussao do espetaculo
vencedor em alguns jornais, Celso Kelly (entao presidente da AAB) animava-se com um velho
sonho: criar um grupo teatral préprio da Associacao. Todavia, Luiza Barreto Leite, uma das
fundadoras do grupo, apresenta outra versdo dessa génese, a saber:

Foi quando o presidente da Associacdo Brasileira de Artistas resolveu formar dois
departamentos que ndo existiam: Teatro e Cinema. Isso foi em 1938, e convidou
para organizar o Departamento de Teatro nos trés - Santa Rosa, Jorge e a mim -
que representariamos a ‘ala jovem’ e, ao mesmo tempo, convidou todos os grandes
empresarios de teatro no Brasil (LEITE, 1987, p. 424, grifo nosso).

A versdao de Luiza parece aproximar mais dos fatos ou, ao menos, das ocorréncias
encontradas na Hemeroteca Digital. Em divulgacao no jornal Correio da Manhd, no dia 13 de
abril de 1938, a Associacao dos Artistas Brasileiros noticia a inauguracao da Comissao de Teatro
e Cinema, sustentado pela declarada finalidade de “desenvolver suas atividades a semelhanca
do que faz em todas as demais artes”. Também é divulgado os membros dessa comissao
artistas como Hugo Adami, Raul Pedrosa, Humberto Mauro, Magalhaes Junior, Miranda Netto,
Roberto Assumpcdo de Araudjo, Joracy Camargo, Oduvaldo Vianna e Olavo de Barros. Se por um
lado existiu a “ala jovem”, por outro existiu o que podemos designar de “ala conservadora” do
teatro brasileiro, constituida por Magalhaes Junior, Joracy Camargo, Oduvaldo Vianna e Olavo
de Barros.

Na semana seguinte, no dia 20 de abril, o Correio da Manha publica o respectivo programa
na voz do pintor Raul Pedrosa, vice-presidente da AAB. Sobre o teatro, Pedrosa confirmou a
realizacdo de seis conferéncias. Divulgando apenas o tema de duas palestras, chama nossa
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atencdo para a conferéncia de Celso Kelly titulada Os Comediantes. Infelizmente, ainda nao foi
possivel assegurar sobre o que efetivamente versava Kelly: seria sobre o suposto agrupamento
ou sobre o conceito moderno de atuacdo? Vale ressaltar que a primeira conferéncia tratava-se
sobre o “Problema do autor e do intérprete” a cargo de Joracy Camargo.

O que se pode assegurar, até entdo, é a diversidade da composicdo dos membros da
Comissdo. Mais adiante em seu depoimento, Luiza revela o seu temperamento diante das
relacdes internas entre os membros da comissao:

Todos os grandes escritores, que eram também os empresarios e ‘donos’ do teatro
brasileiro, eles escreviam pecas e empresariavam. Logo na primeira reunido, nds, os
jovens, tinhamos idéias totalmente diferentes das deles, mas eles eram os ‘papas’ do
teatro. Comecamos a divergir mas ndo nos atreviamos a falar e quando ja estdvamos
nos acotovelando eu resolvi falar e ‘botar os pingos nos is’, dizendo que nao era nada
daquilo o que nés pretendiamos fazer e que a Associagdo ndo podia fazer um teatro
profissional baseado em quem ganhava mais. [...] Ai, houve o racha. O Oduvaldo Viana,
pai, achou que eu tinha toda a razdo e o préprio Joracy Camargo também disse que eles
ndo tinham nada a fazer, que nds ficassemos os trés (LEITE, 1987, p. 424-5).

Essa versao, embora um pouco distante da versao oficial de Gustavo Ddria, comprova
que o grupo surgiu dentro da Associagao dos Artistas Brasileiros, mas gragas a disputa de ideias
e principios artisticos.

A aparicao do grupo Os Comediantes e consecutivamente de suas intengdes na imprensa
carioca era uma preocupacao de Luiza Barreto Leite desde a criagdo do grupo no interior
da Comissao de Teatro e Cinema, na AAB. Publicado no jornal A Noite em 26 de margo de
1939, Luiza escreveu uma cronica visando, a partir de um exame retrospectivo da produgao
teatral do ano anterior, responder a pergunta: “a salvacao do teatro nacional estara nos grupos
amadores?” Nessa cronica, a autora expde a dificuldade de implantar uma nova pratica teatral
sob o signo do moderno em razao das experiéncias do ano de 1938. Para Luiza,

O teatro, para ser teatro, deve existir em funcdo de si mesmo, para cumprir a sua
verdadeira missdo, independente de valores individuais e figuras centrais. O mérito do
espetaculo deve repousar no conjunto e ndo no intérprete do primeiro papel; é preciso
que, si esse intérprete faltar no dia da estréia, o espetaculo nada sofra com isso, e
gue no dia de sua morte o conjunto lamente apenas a morte de um colega e nao a
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dissolugdo de uma companhia.

E licito afirmar que a producdo teatral carioca & época passava longe de uma pratica
baseada na relagdo harmonica de todos os elementos plasticos da cena e, em especial, dos
atores. Sem desmerecer a grandiosidade de astros e estrelas como Dulcina de Moraes, itala
Ferreira e Procdpio Ferreira, aponta que a ldgica do estrelato semelha a natureza de anuncios
luminosos, “que acendem e apagam tdo repetidas vezes que acabam por cansar os olhos”.

Mais adiante, Luiza relembra a estreia de Romeu e Julieta, do Teatro do Estudante do
Brasil, de Paschoal Carlos Magno, como um sinal de esperanca. Embora reconheca que o TEB
foi “além de todos os limites da audacia”, partindo do pressuposto de que o elenco era formado
de um grupo de amadores inexperientes e 0s recursos financeiros eram insuficientes, acredita
Luiza que todos que assistiram ao espetaculo do dia 28 de outubro de 1938 “sairam do teatro
mais ou menos entusiasmados e convencidos de que estavam realmente langadas as bases do
Teatro Universitario no Brasil”. Ou seja, parece sugerir certo ressentimento pelo simples fato do
TEB ter estreado antes que Os Comediantes.

Na esteira dessa cronica, Luiza Barreto Leite relembra o leitor que, “além dessa iniciativa
de amadores, o ano de 1938 deu-nos uma outra, que até agora ndo encontrou oportunidade de
aparecer perante o publico, mas que possivelmente apresentara uma temporada no corrente
ano”, ou seja, em 1939. Continuando a cronica, Luiza tece consideraveis paragrafos sobre
Os Comediantes, associando o seu projeto como solugdo do teatro nacional. Vale resumir
considerando que: o grupo Os Comediantes surgiu em meio a tensoes internas na Comissao
de Teatro e Cinema, da AAB, e permaneceu todo o ano de 1938 submersa em condigcdes de
impossibilidade para efetivamente existir nos palcos.

OS COMEDIANTES E O ESTADO

No final dos anos de 1930, a cena teatral carioca permanecia ainda submersa em
comédias de costumes e teatros de revistas - ambos os géneros considerados pejorativamente
como teatro digestivo e alvo de justificativas para a suposta “crise do teatro nacional” que se
arrastava desde meados do século XX. O que se percebe é que, as margens do teatro comercial,
couberam ao amadorismo teatral o papel de reformulagao do nosso teatro, sobretudo durante o
Estado Novo, quando as verbas concedidas pelo recém-criado Servico Nacional de Teatro (SNT)
foram responsaveis pela viabilizacdo de grande parte das atividades dos conjuntos amadores,
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entre eles, Os Comediantes.

A primeira temporada de arte proposta por Os Comediantes recebeu a quantia de 10.000
mil réis do SNT, em 1939. Previsto para estrear em 27 de dezembro do respectivo ano, o
grupo engendrou uma forte campanha de divulgacdo diaria da sua temporada nos principais
jornais cariocas, em especial em A Noite e Didrio de Noticias. E licito reconhecer tentativas de
consagracgao prévia dos espetaculos ao designa-los como “récitas de eleicao” e garantir ao leitor
gue a temporada “estad despertando o mais vivo interesse”, etc.

Todavia, a temporada foi adiada por quatro vezes, o que sugere despreparo e pouco
comprometimento com os prazos. Inclusive, o repertorio sé foi divulgado na imprensa dois dias
apos o dia previsto para o inicio da temporada - 27 de dezembro. Estava previsto Uma mulher
e trés palhacos de Marcel Achard, Capricho de Alfred Musset, A morte alegre de Evreinouw e A
verdade de cada um de Luigi Pirandello, porém apresentaram somente duas montagens.

Foi no dia 15 de janeiro de 1940 que A verdade de cada um, de Luigi Pirandello traduzido
por Brutus Pedreira e direcao de Adacto Filho marcou em definitivo a estreia de Os Comediantes.
A critica de Manuel Bandeira, publicada no jornal O Globo em 17 de janeiro, é sintomatica na
elucidacdo da recepgao do publico:

“Dado o critério adoptado na distribuicdo de convites, s6 nos foi possivel assistir ao
primeiro acto da peca, visto que no intervallo para o segundo acto as nossas cadeiras
foram occupadas por outros convidados. A superlotacao do theatro e a falta de niumero
daslocalidades (umainnovacao prejudicial e absurda em theatro) crearam a desagradavel
situacdo de nos afugentar do Gymnastico. De pé, com o calor que fazia, era impossivel
assistir ao espectaculo. Fica porém aqui registrada a estréa dos “Comediantes” e um
elogio geral a maneira pela qual conduziram o Unico acto que conseguimos ver, da
ultima fila de balcGes” (BANDEIRA..., 1940).

Uma semana apds a estreia de Pirandello, sucedeu a estreia de Uma mulher e trés
palhacos, também no Teatro Ginastico. Visto o fato de que ndo houve nenhuma repercussao
sobre as demais pegas programadas para a temporada, uma critica de autoria anonima publicada
no Correio da Manha (24.01.1940) denuncia que a peca ainda precisava de muitos ensaios para
entdo subir a cena.

O que se observa, desde a sua génese até a sua estreia, € um esforgo nitido de construcao
de uma identidade artistica muito veiculada na imprensa carioca, em especial no jornal A
Noite. O desejo de concretizagdo de uma ideia atravessou um periodo de impossibilidades até

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 35



-, XIX COLOQUIO

r a
[ DO “PliOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

ey

PPGAC - UNIRIO

conseguir auxilio financeiro estatal para realizar sua primeira temporada de arte. Vale ressaltar
que, se debrucando nos processos administrativos do SNT, Os Comediantes nao prestou contas
ao 6rgdao em relacao aos gastos e ao descumprimento do repertério anunciado. Se por um
lado informacdes de carater administrativo costumam ser negligencidaveis, a historia de Os
Comediantes atesta sua contribuicao para entender os modos de producao, bem como as
tensdes entre as praticas e as representacoes.
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HERZOG, Thiago. Voltar para o Yiddishland - O Teatro Yiddish no Brasil. PPGAC UNRIO; HHTA;
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RESUMO: O trabalho pretende investigar, mesmo que somente de forma inicial, a experiéncia
do teatro yiddish no Brasil e sua importancia para a pratica comunitaria, em suas duas formas,
amadora e profissional. Por meio de uma analise critica tanto de suas formas internas, como
espaco de pratica de memodria, de resisténcia cultural e de diversdo; como de suas formas
externas, baseadas na produgao de um teatro de arte realizado pelos grupos da esquerda
judaica e de um teatro profissional calcado no sistema de “starismo” e na itinerancia, busca-se
compreender esta experiéncia como fundamental para manutencdo identitaria dos judeus do
leste europeu em nosso pais.

Palavras-Chave: Judeus, Yiddishkayt, Teatro Yiddish Amador, Teatro Yiddish Profissional,
Imigragao Judaica

ABSTRACT: The work intends to investigate, even superficially, the Yiddish theater experience
in Brazil and its importance for a community practice, it its both amateur and professional forms.
Through a critical analysis of its forms, as a space for memory practice, cultural resistance and
fun; as its external forms, based on the production of an art theater performed by the groups of
the Jewish left, and a professional theater based on the system of “star system” and itinerancy,
trying to understand this experience as fundamental to the identity maintenance of the eastern
European Jews in our country.

Keywords: Jews, Yiddishkayt, Amateur Yiddish Theater, Professional Yiddish Theater, Jewish
Immigration.
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VOLTAR PARA YIDDISHLAND:
O TEATRO YIDDISH NO BRASIL

Thiago Herzog

Sendo o Brasil uma periferia judaica nas Américas (lembrando que os grandes centros,
pela quantidade, pela dinamica comunitaria e pelo enriquecimento, eram Buenos Aires e Nova
Iorque), nos tornamos, também, parte da periferia do teatro yiddish.

Se a fragilidade desse teatro era notavel nos grandes centros, embora houvesse praticas
mais arrojadas entre as melhores companhias comerciais americanas e de teatro de arte
europeias, principalmente russas e polonesas, na periferia tivemos pouco contato direto e
em continuidade com esse teatro com maior acabamento, por aqui a situagao era ainda mais
delicada.

O teatro yiddish no Brasil que existiu, com registros, desde 1910, pode ser dividido
em trés tipos segundo sua pratica, o teatro amador institucional realizado para os membros
internos, o teatro profissional e o teatro amador institucional realizado para apresentagao a
toda comunidade judaica (Ver FALBEL, Nachman).

O primeiro, o mais comum, se apresentava nos inumeros clubes, sinagogas, escolas,
bibliotecas e agrupamentos em todas as cidades onde havia judeus falantes do yiddish, seja
Nilépolis, Campinas ou Rio de Janeiro.

Era como uma paixao, todos queriam participar de montagens em grupo para seus
parentes, fosse de contos de Scholem Aleikhem, fossem pecas de Scholem Asch ou Goldfaden,
mas sempre de textos em yiddish, com muita musica cantada e tocada ao vivo.

Ao observamos isso, podemos percebemos que, além de diversado, esse tipo de produgao
tinha uma fungao, conectar o publico a memodria da Yiddishland e aos que se foram, além de
se constituir como identidade cultural. Isso se dava junto a formacgao de circulos de leitura de
literatura yiddish. Sendo essas duas praticas, a do teatro e a da leitura, as formas mais comuns
de pratica identitaria, muito mais abrangentes do que a religiosidade ou mesmo a secularizagao
absoluta.
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Era, portanto, o gosto pela leitura e pelos jogos teatrais que unificava os falantes de
yiddish. Essas montagens aconteciam principais em datas comunitarias comemorativas gerais
ou especificas de um determinado grupo.

Desses grupos amadores surgiram nomes importantes para o teatro brasileiro, como
Thereza Rachel e Mauricio Sherman, que se divertiam nas montagens da sinagoga de Nilépolis
encenando historias e tipos yiddish.

Eram sempre montagens pobres do ponto de vista do acabamento, com poucos ensaios
e materiais de cena arranjados pelos elencos, com o uso intensivo do ponto e da musica ao
vivo, mantendo os lagos da populagao a partir da reproducao do que ja se dava na Europa.

O teatro amador yiddish durou até 1983, tendo seu ultimo suspiro dado pelo grupo Dina
Hochman, no Clube Monte Sinai, na Tijuca, no Rio de Janeiro, dirigido por Henrique (Hersh)
Blank.

O teatro profissional, por sua vez, acontecia pela articulagdo de produtores locais e se
dava principalmente pelo sistema chamado de starismo. Em geral, casais de atores que viviam
em Nova Iorque e Buenos Aires eram contratados por esses produtores e se juntavam a atores
amadores e profissionais no Brasil, rodando em temporada, cumprindo de uma a trés noites
em cada lugar, apresentando pecas de repertério conhecidas pelo publico (normalmente as
montadas pelos grupos amadores), passando principalmente pelo circuito formado por Porto
Alegre, Curitiba, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Salvador e Recife. Em épocas de
“vacas gordas”, os artistas se apresentavam em cidades menores como Campinas e Niteroi.
Esther Perelman e Itzhak Deutch, Max Perelman e Guita Galina, Jacob Ben Ami, sdo exemplos
de importantes artistas que aqui se apresentaram. (Ver RIBEIRO, Paula; WORCMAN, Susane)

Em alguns periodos tivemos companhias estaveis formadas em diferentes cidades, que
acompanhavam artistas ou montavam pegas sem a necessidade da contratacao de “estrangeiros”,
cumprindo o mesmo circuito, mas sem histdrias de continuidade. Companhia Israelita de
Comédias, Companhia Israelita Paulista, Companhia de Artistas Israelita Unidos, Companhia
de Artistas Israelita Independentes sdao exemplos de grupos formados nesse periodo.

Esta producdo sofria das mesmas fragilidades ja apontadas em seu periodo dureo na
Europa, onde atores profissionais se juntavam a amadores sem preparo, com pouco dinheiro e
muita criatividade para atravessar as dificuldades. Nesse teatro itinerante, o uso do ponto e a
rotatividade de textos por cidades eram de larga escala, sendo, portanto, bastante “"mambembe”.

Mas, duas dificuldades pareceram superadas aqui. Ao invés de lugares de apresentagao
improvisados, os empresarios alugavam os grandes teatros locais para montagens em todo o
Brasil, como o Santa Isabel, em Recife, ou o Regina ou o Municipal, no Rio de Janeiro. Além
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disso, nao havia atores nao falantes de yiddish.

Alids, ndo havia atores nem plateia ndo falantes. O teatro yiddish passou totalmente
invisivel durante todas as décadas que existiu no pais, sem consideragdes do publico ou da
imprensa local. O Unico espectador que ndo sabia yiddish, em geral, era o censor, que ia avaliar
a pega.

E, usando a questdo da dificuldade linguistica, a censura era burlada, quando necessario
com traducdes falsas para as aprovacoes Por outro lado, o uso da lingua estrangeira aumentou
a vigilancia das apresentagdes da comunidade e dos grupos judaicos, sendo enviados sempre
censores falantes de alemdo ou polonés para acompanhar os ensaios.

Em cada cidade, esse trabalho tinha peculiaridades, como o patrocinio da Antarctica que
sO valia para Recife, ou o problema do ultimo trem que levaria os espectadores de volta ao
bairro do Bom Retiro, em Porto Alegre, impedindo os espectadores de assistirem a peca até o
final, ou o aluguel de roupas do acervo do Teatro Municipal e a presenca luxuosa de Henrique
(Saul Herz) Morelembaum, importante instrumentista e maestro radicado no Brasil, dirigindo
0s musicos em diversas montagens cariocas (ver exemplo de capa de libreto de partituras de
uma peca do teatro yiddish na pagina.

Havia também no Rio uma intensa discordia entre as polacas, as primeiras a comprar
ingressos, e as familias, que ndo aceitavam a presencas delas. Depois de longas confusdes, o
balcdo ficou destinado as prostitutas e a plateia as familias, por convencao.

De qualquer forma, em todas as cidades, os espectadores queriam ver os grandes artistas
gue ouviam falar, saiam decorando as musicas e passavam 0s meses seguintes, até a chegada
de um novo grupo, cantando, e sempre pedindo: “s6 mais um pouquinho”, ao final de cada
espetaculo.

Além disso, venda fiada de ingressos (nunca pagos), artistas nao pagos pelos empresarios
e trechos de pecas encenados sem créditos ao autor eram uma constancia em um universo
chamado de profissional mas com muitas caracteristicas amadoras.

Alguns empresarios importantes no periodo foram Wolf Vipman e Simdo Buchalsky
(também ator, tendo publicado sua autobiografia). Eles cuidavam da recepcdo dos artistas nas
cidades onde estavam radicados. Mas, o maior produtor de todos no pais foi o polonés Isaac
(Itzhak) Lubelczyk (Ver MALAMUD, Samuel). Ele, de fato, mesmo com muitas dificuldades
financeiras, foi quem colocou o Brasil, especialmente a cidade do Rio de Janeiro, na rota dos
artistas internacionais. Lubelczyk tinha um assistente conhecido como der lodjer (o proveniente
de Lodz), que vendia os ingressos na Praca Onze, espacgo central da cultura yiddish no Rio de
Janeiro no periodo. Todos corriam atras dele para garantir os ingressos.
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Todo o processo parecia ser teatralizado, desde a venda dos ingressos, demonstrando a
vontade dessa comunidade sempre estar interpretando. E a interpretacao continua é a de voltar
para casa. E a de estar na familiaridade das ruelas do Leste Europeu. Atuar como se a imigracdo
para o Brasil ndo tivesse ocorrido, para atenuar a dor de se deixar tudo para tras.

Ouvir uma noticia teatral no programa radiofénico A hora israelita, ou ler um anuncio
sobre quem esta para se apresentar em algum jornal comunitario, comprar ingressos, desejar
a chegada ansiosamente, assistir ao espetaculo, comentar a cena, imitar os atores e cantar as
musicas nos dias subsequentes a apresentagdao, eram parte da mesma experiéncia, a de estar
em casa, no lugar da familiaridade que s6 a lingua, suas expressdes e seus tipos caracteristicos
podiam evocar.

Uma Unica atriz profissional do teatro yiddish radicada no Brasil, inclusive com passagens
nos elencos fixos regulares deste teatro em Buenos Aires, atravessou a linha imaginaria e
invisivel e se tornou profissional do teatro brasileiro, a polonesa Berta Loran (Basza Ajs, 1926-),
em atividade até hoje.

Considerando tudo isso, podemos dizer que era um teatro do tipo antigo, calcado em
interpretacdes convencionais, baseado em sistemas esquematicos conhecidos pelo publico, ndo
preocupado com os questionamentos propostos pela modernidade ou pelo mercado da grande
arte. Era um teatro totalmente centrado na figura das estrelas principais, responsaveis pelo
sucesso ou fracasso de bilheteria, ndo se avaliando a qualidade estética e cénica do entorno dos
artistas protagonistas.

Ao lado das encenagdes do profissionais aparecerem, mais tardiamente, a produgao dos
grupos amadores, os amadores institucionalizados que procuravam se apresentar para toda a
comunidade judaica. Esses grupos tiveram seu apogeu na década de 1940.

Desses, trés grupos foram os mais famosos os Dramnkraizn do Centro de Cultura
e Progresso (depois Casa do Povo), da Biblioteca Israelita-Brasileira Scholem Aleikhem e do
Centro de Cultura Israelita. Os dois primeiros, os mais conhecidos, eram clubes de esquerda e
valorizavam aspectos seculares da pratica comunitaria.

Os trés grupos foram subvencionados por sociedades de amigos de seus circulos, alugaram
sempre os melhores teatros das cidades, como os produtores profissionais brasileiros, e, ainda,
circularam para apresentacdes em outras cidades, além de sua cidade-sede.

Portanto, era um modelo de teatro subvencionado. Mas, mesmo patrocinado, vendiam
ingressos para a comunidade.

Tratamos esses trabalhos como amadores porque nao havia o objetivo de profissionalizagao
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por parte dos artistas que participavam das producdes. Trabalhavam em suas profissdes nao-
teatrais no cotidiano e nos horarios livres ensaiavam e encenavam.

Esses grupos procuravam fazer um trabalho amador mas com intensa qualidade,
privilegiando as formas do teatro de arte europeu. E, foi através deles que o teatro yiddish de
arte pode florescer aqui. Principalmente pelos poucos trabalhos de Jacob Rotbaum, encenador
meyerholdiano, que aqui ficou por pouco tempo, retornando a Pol6nia, e de Zygmunt Turkow,
polonés que trabalhou também no teatro brasileiro e mais tarde migrou para Israel.

Esses dois profissionais entendiam de luz, cenario, maquiagem, figurino, sonorizagao,
interpretacdo, ou seja, tudo relacionado ao moderno teatro russo. E, aqui colocaram em pratica,
numa producao invisivel para o publico brasileiro, mas bastante conhecida e aplaudida por seus
patricios.

Ou seja, o trabalho de nosso personagem neste periodo (como em outros de sua estada)
passou totalmente desapercebido pelo publico, pela critica, pelos amadores e profissionais do
teatro brasileiro. (Ver GUINSBURG, Jaco)

O trabalho intenso destes encenadores com os amadores, propondo fazer progredir a
linha de continuidade da histéria do teatro yiddish entre nds se perdeu no tempo e vem sendo
reconstituido aqui e ali a partir dessas fotos, desses depoimentos, cartazes e programas.

O que nos resta, entdo, é ouvir e contar histérias de fantasmas, que narram tudo em
yiddish, a lingua materna.
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RESUMO: Pensando sobre junho de 2013 e seus desdobramentos, observamos uma tendéncia tanto
para a politizagdo quanto para a despolitizacdo em disputa no cenario politico. Proponho neste trabalho
uma breve analise da relagdo entre esse marco historico e o campo teatral universitario a partir do recorte
das sinopses e titulos da programacgdo do FITU- Festival Integrado de Teatro da Unirio, encontradas
nos cartazes e programas de teatro entre 2013 e 2018. Busco um debate sobre as sinopses, pois
entendo que sao o primeiro contato do publico com a obra (em certas vezes o Unico), principalmente
quando dentro do contexto de um programa de festival. Pensar em como estas se apresentam acaba
sendo uma tentativa de compreender e problematizar esse género textual como fonte para estudos e
discuss®es no campo de festivais e do teatro universitario. E com base nesse documento que buscarei
compreender os referenciais e os vetores norteadores das obras que indicam, ja desde esse primeiro
contato, um posicionamento marcadamente politico. Entender como esses alunos colocam suas questoes
e/ou construgdes e suas intensidades. Esses textos mostram como os autores se inserem, mostram suas
posicdes e como pretendem ser entendidos a partir disso.

Palavras-chave: Festival Universitario; Sinopses; Teatro Politico

ABSTRACT: Thinking aboutJune 2013 and its developments, we see a tendency towards both politicization
and depoliticization in dispute in the political scenario. I propose in this paper a brief analysis of the
relationship between this historical landmark and the university theatrical field from the clipping of the
synopses and titles found in posters and theater programs between 2013 until 2018 of the FITU - Unirio
Integrated Theater Festival. I seek a debate about the synopses, as I understand that they are the first
contact of the public with the work (sometimes the only one), especially when in the context of a festival
program. Thinking about how they present themselves is an attempt to understand and problematize
this textual genre as a source for studies and discussions in the field of festivals and university theater.
It is based on this document that I will try to understand the references and the guiding vectors of the
works that indicate, since this first contact, a markedly political position. Understand how these students
pose their questions and / or constructions and their intensities. These texts show how the authors insert
themselves, show their positions and how they intend to be understood from it.

Keywords: University festival; Synopses; Political Theater

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 44



., XIX COLOQUIO

]

DO‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

PPGAC - UNIRIO

ENTRE SINOPSES E DEBATES:
INDICIOS DA POLITIZAGAO DO CORPO DISCENTE DA UNIRIO ENTRE 2013 E
2018

Ana Karenina Riehl

Ha o entendimento que junho de 2013 foi um marco histérico para o Brasil. O FITU -
Festival Integrado de Teatro da Unirio tem seu inicio justamente neste ano que para grande
parte dos estudos conjecturais nacionais tem se tornado um ponto de partida. As leituras sobre
2013 sao diversas, dependendo muito das avaliagdes e apoios ideoldgicos e metodoldgicos de
cada intelectual e seus grupos. Aqui abordaremos apenas as pautas e bandeiras do movimento
e alguns desdobramentos seguintes com o passar dos anos.

Junho comeca expondo uma crise de representacao e organizacao politica, principalmente
na cidade do Rio de Janeiro, que sofre com uma “heranca maldita” dos megaeventos (em menos
de uma década a cidade recebeu Panamericano, JMJ, Copa das Confederacdes, Copa do Mundo,
Jogos Olimpicos Militares, Olimpiadas e Jogos Paralimpicos, entre outros) Apesar disto, o Rio
de Janeiro e o Brasil continuavam tendo como alvo de opressdes pobres, negros, indigenas,
mulheres e LGBTQI+. A desigualdade social € uma das maiores do mundo e o preconceito
social, de raca, género, renda continuam sendo tracos da estrutura brasileira.

As mobilizagdes de 2013 e 2014 introduzem ferozmente muitas pautas no cotidiano da
sociedade. Se a primeira vista a pauta do transporte publico (que ndao esta atrelada apenas
a uma questao de valor da passagem) € a que lidera as movimentacdes, logo depois muitas
outras se destacam. Aqui gostaria de enfatizar algumas listadas no livro "2013 - Revolta dos
governados: ou, para quem esteve presente, revolta do vinagre” de Wallace de Moraes:

e Contra os simbolos do Estado - as ocupacdes de espacos institucionais,
além de pracgas e as ligacdes com outros movimentos como o Occupy Wall
Street

e Contra os simbolos do Estado - as ocupacdes de espacos institucionais,
além de pracgas e as ligagbes com outros movimentos como o Occupy Wall
Street

e Contra os simbolos do capitalismo - “Sem duvida os bancos e todo o
sistema financeiro foram os principais alvos das manifestacdes. Enquanto
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outras instituicdes como bibliotecas, hospitais e até o camelédromo da rua
Uuruguaiana se mantiveram intactos nas agOes diretas dos manifestantes,
“depois dos protestos quase diarios no Rio de Janeiro entre junho e outubro,
praticamente todas as agéncias bancarias do Centro da cidade, bairro com
a maior concentracdao de bancos do estado, e das Laranjeiras, onde residia
o governador, tiveram suas fachadas/vidracas destruidas como um ato
simbdlico bastante significativo. ” MORAES (2018).

e Contra a postura das midias hegemonicas e os oligopodlios que as controlam
e Contra a arbitrariedade e a corrupgao de policiais

e Contra as remogoes

e Contra as UPPs

e Contra o racismo, o machismo e a homofobia.

Essas pautas sempre estiveram presentes no cotidiano brasileiro e carioca, mas é inegavel
o papel das mobilizagdes de 2013 na insercao mais contundente e nos desdobramentos que
isso toma com o passar dos anos.

Ainda na construgcao de uma conjuntura podemos citar 2016 como um grande marco.
N3o apenas pelo “Golpe pseudolegal” como disse Michael Lowy na época, mas também pela
conhecida como “primavera das mulheres brasileiras”: um levante feminista que inaugura uma
nova era de debates do protagonismo das mulheres na sociedade.

Porém também é inevitavel negar os rumos que o pais toma, com a eleicdo em 2018
de um governo que simboliza justamente o contrario de tudo pelo que se luta em termos de
avanco. Nao podemos caracterizar o estopim de junho como um movimento inerentemente
progressista. H4 também um féacil esvaziamento de tudo que ocorreu desde entao.

“E fato que a direita conseguiu capturar alguns (nem todos) dos
sentimentos de junho a seu favor; e, embora a politica esteja
novamente na ponta da lingua de todos, a pds-politica e a ultrapolitica
sequestraram grande parte da linguagem e do conteido do debate.”
(FERNANDES, 2019).

Por isto, aqui me valerei do conceito de politizagao formulado por Sabrina Fernandes em
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seu livro “Sintomas Mdrbidos”, onde politizar € usado no sentido de conscientizar, onde:

“A politizacdo e a despolitizacdo como fendmenos sociolégicos
precisam ser avaliados pela sua capacidade de transformar a relagao
das pessoas com o espaco politico; mais propriamente, se a relagao
entre as pessoas e o espaco politico € de dominacdo ou subversdo, se
sao como sujeitos ou objetos. ” (FERNANDES, 2019).

Podemos entdo observar que ha uma dupla seta, uma tendéncia tanto para a politizagao
quanto para a despolitizagao em disputa. Uma vez que junho pode ser visto como uma ruptura
da inércia politica pela democracia liberal, inclusive que potencialmente alterou o imaginario
social, mas também como um fendémeno que foi incapaz de apresentar uma resposta para
as multiplas crises levantadas, proponho uma breve anadlise da relagdo entre esse marco
histérico, que é 2013, e o campo teatral universitario a partir do recorte das sinopses e titulos
da programacao do FITU- Festival Integrado de Teatro da Unirio encontradas nos cartazes e
programas de teatro.

O FITU - Festival integrado de teatro da Unirio € um festival de teatro criado, gerido e
protagonizado pelos alunos da universidade. A Unirio € a Unica universidade do pais que possui
0s cinco cursos: Bacharelados em Atuacao Cénica, em Cenografia e Indumentaria, em Direcao
Teatral e em Estética e Teoria do Teatro, além da Licenciatura em Teatro. O FITU, hoje em
dia um projeto de extensao, tem a participacao de alunos de todos as cinco habilitagdes e foi
idealizado a partir da disciplina “iniciacdo a pratica de montagem” a partir da pergunta “qual o
seu papel?”

Com o tempo o festival foi se desenvolvendo e encorpando, sem nunca perder a sua
principal caracteristica: a autonomia dos estudantes para com o festival. Ao longo dos cinco
anos analisados (2013-2018) o festival tem oscilagbes no coletivo discente que o faz, assim
como as orientadoras também variam, fato um pouco atipico para um projeto de extensdo. Mas
nao € apenas a comissdo organizadora que faz e caracteriza o FITU. Uma outra caracteristica
presente no projeto é a opgao por uma “ndo curadoria”.

Sempre é estabelecido um critério basico: 75% da equipe, tanto técnica quanto artistica,
do espetaculo precisa ser de alunos matriculados na Unirio. O objetivo é sempre abarcar o
maior numero possivel de trabalhos inscritos para o festival. Logo, os restantes dos alunos
também sdo agentes diretos na caracterizacao do que o festival é naquele ano.
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Sabe-se que nem todo teatro politico se declara como tal. Que nem toda dramaturgia
ou encenacdo se diz politica para discutir politica e mesmo assim o faz. Por isso, prefiro aqui
travar um debate sobre as sinopses. Chamo atencao para esse formato textual, pois entendo
gue as sinopses sdo o primeiro contato do publico com a obra (em certas vezes o Unico),
principalmente quando dentro do contexto de um programa de festival. O fato de nao haver
outras indicacdes a priori sobre os espetaculos que irdo compor o festival, fazem com que as
sinopses tenham uma outra dimensao e sejam de suma importancia para atrair o interesse do
publico.

Creio que pensar em como estas se apresentam acaba sendo uma tentativa de
compreender e problematizar esse género textual como fonte para estudos e discussoes
no campo de festivais e do teatro universitario. E com base nesse documento que buscarei
compreender os referenciais e os vetores norteadores das obras que indicam, ja desde esse
primeiro contato, um posicionamento marcadamente politico.

Pensar nas sinopses enquanto documento é validar o género textual também como género
de discurso secundario, a partir da perspectiva de Bahktin em seus estudos sobre “géneros
do discurso”. Ou seja, um género composto por enunciados verbais frutos de uma reflexao
complexa e elaborada, que se destina a um “receptor” do discurso -nao necessariamente
alguém totalmente definido, mas algo que o locutor (no caso o responsavel por escrever a
sinopse) faz uma breve concepcao afim de desenvolver seus enunciados.

“A producdao de enunciados esta estritamente ligada ao meio social
onde os mesmos sdo produzidos. (...)O objetivo, a intencdo e o
contexto de producao dos enunciados sao percebidos em seu contelido
tematico (assunto), estilo (recurso linguistico utilizado) e composigdo
(estrutura). Estes trés elementos encontram-se ligados e caracterizam
0 género compondo o todo. ” (MANFRIM e CHAGURI, 2016).

A partir do estudo composicional, estabeleci uma compreensao da relagao entre o texto
e 0 mundo, texto e interlocutor, texto e social. Elenquei todos os trabalhos presentes nos
programas de cada ano em uma tabela onde pude especificar quais apresentavam em seus
titulos e/ou sinopses enunciados de carater marcadamente politico, utilizando a teoria de
Bahktin que concebe a linguagem como um fendmeno ideoldgico.

A fungdo discursiva do género sinopse € a de relatar de maneira sintatica o conteudo
da obra e, ao mesmo tempo, tentar criar no espectador o desejo de consumo do objeto em
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questao (SIGNOR, 2012).

Alinhando as pautas reivindicadas em junho de 2013 e o crescente interesse por politica
ja citado anteriormente, podemos estabelecer um panorama onde é possivel notar uma vontade
vertiginosa de seguir no ~2minhn Az nnlitizarin cam A nacear dne anne ~amn nndamos observar
no aumento de enunciac Aumento da inser¢io do debate politico nas

sinopses e titulos do FITU

2014 2015 MG 2017 201H

Al i 1 7% {1} 140 Tl

Mumero de espetaculos

Mumero de espetaculos que se propoem politicos no programa

O primeiro contato desses autores com o publico, ja possui intencdes de expressar uma
inclinagao politica que esta latente na sociedade brasileira atualmente. Colocando questdes para
gue o publico chegue ao espetaculo com um minimo de pensamento desenvolvido acerca do
tema que a obra se propde a debater, os autores buscam atrair a atencdo do publico para suas
obras ao mesmo tempo em que se colocam como agentes politicos ao fomentarem a ampliagao
dos debates que estao circulando pelas cidades brasileiras. Sao temas em geral relacionados a
identidades de classe, de género, raciais e até mesmo territoriais.

E possivel identificar uma certa relacdo com os temas propostos pelo préprio festival, é
claro. Porém, como o critério de alinhar o trabalho com o tema proposto pelo festival é apenas
um critério utilizado em ultimo caso é possivel afirmar que essa mudancga no aspecto do FITU
é tecida tanto pela comissdo organizadora quanto por aqueles alunos que apresentam seus
projetos.
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Se Ryngaert afirma que “os grandes autores aparentemente respeitam os géneros, mas
gostam de explorar seus limites”, talvez pudéssemos colocar o festival de teatro universitario
nos moldes do FITU em um lugar de privilégio para aqueles que, com a imaturidade do comeco
da formacao, testam limites sem grandes consequéncias. Talvez até ultrapassando em alguns
momentos, como no exemplo de algumas sinopses, onde afirmam muito veemente sua posicao
politica ao ponto de explicitar todo o espetaculo, ou mesmo devanear demais, deixando no
vazio qualquer impressao que tenham que passar para que estas cumpram sua fungao de
resumir e convidar o espectador a assistir ao espetaculo.

A metodologia apresentada se mostra como uma nova abordagem dos documentos do
proprio festival, ndo para se construir e analisar apenas o festival, mas também o campo teatral
e universitario.

Assim sendo, conclui-se que a perspectiva levantada pela andlise das sinopses nos
apresenta a possibilidade de entender como esses alunos colocam suas questdes e/ou
construcgdes e suas intensidades. Esses textos mostram como os autores se inserem, mostram
suas posicoes e como pretendem ser entendidos a partir disso. Dessa maneira, evidencia-se
que o formato que compde o FITU potencializa a participacao dos alunos em esferas sociais
gue vao além daquelas que poderiam ser descritas como tipicamente universitarias. Isso se
faz primordial se quisermos construir uma universidade verdadeiramente ampla, onde o corpo
discente pode desenvolver-se como construtor duma dinamica politica no interior do ambiente
académico - que muitas vezes rejeita essa dinamica de politizacao.
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CARRERA, Julia. O Théatre du Soleil e o Cinema: como a filmografia da companhia ultrapassa o
formato de registro, acervo e comunicagao, e revela-se um pilar na estética e filosofia de Ariane
Mnouchkine. PPGAC UNIRIO; HTA; Doutorado Académico; Ana Bulhdes; juliacarrera@gmail.
com; https://orcid.org/0000-0003-4097-8719

RESUMO: A comunicacao propde uma analise sobre a obra de Ariane Mnouchkine e do Thééatre
du Soleil, a partir do estudo sobre relagdes entre cinema e teatro, tendo como objeto principal
analisar a filmografia da companhia. Interessa investigar, além dos “filmes de teatro” (PICON-
VALLIN), dentre outros filmes, de diferentes géneros, produzidos, a influéncia da linguagem
cinematografica no processo de criacdo de seus espetaculos, em especial a partir dos anos
2000.

Palavras-chave: Cineficacao da Cena; Filme de Teatro; Intermidialidade; Cena Expandida

ABSTRACT: This research proposes an analysis of the work of Ariane Mnouchkine and the
Théatre du Soleil, based on the study of the relationship between cinema and theater, having as
its main object to analyze the company's filmography. It is interesting to investigate, besides the
"theater films" (PICON-VALLIN), among other films of different genres produced, the influence
of cinematic language in the process of creating their plays, especially from the 2000s.

Keywords: Scene Cinefication; Theater Film; Intermidiality; Expanded Scene
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O THEATRE DU SOLEIL E O CINEMA:
COMO A FILMOGRAFIA DA COMPANHIA ULTRAPASSA O FORMATO DE REGISTRO,
ACERVO E COMUNICACAO, E REVELA-SE UM PILAR NA ESTETICA E FILOSOFIA DE
ARIANE MNOUCHKINE

Julia Carrera

A comunicacdo propde uma analise sobre a obra de Ariane Mnouchkine e do Théatre du
Soleil, a partir do estudo sobre relagdes entre cinema e teatro, tendo como objeto principal a
filmografia da companhia. Interessa investigar, além dos “filmes de teatro” (PICON-VALLIN),
dentreoutrosfilmes, dediferentes géneros, produzidos, ainfluéncia dalinguagem cinematografica
no processo de criagao de seus espetaculos, em especial a partir dos anos 2000. Na atual etapa
da pesquisa analiso cada um dos quatorze filmes do Théatre du Soleil, em especial o filme “Os
Naufragos do Louca Esperanca” (2012), onde se condensam teatro e cinema de forma Unica.
A natureza da pesquisa é tedrica, através de livros, artigos, material audiovisual e entrevistas,
em confronto com a bibliografia utilizada na dissertagcao de mestrado (Artes da Cena - Diregao
Teatral/ Escola de Comunicagdo da UFRJ, 2017), a fim de seguir com a producaode uma analise
gue dialogue com os conceitos de cena expandida e “pds-cinema” (DUBOIS). Como metodologia
adotada, analiso a trajetdria da companhia, seus espetaculos e, principalmente, seus filmes, a
partir de diferentes linhas tedricas sobre o cinema e o audiovisual (BAZIN, AUMONT, SONTAG,
DUBOIS, XAVIER), teorias do teatro (FERAL, PAVIS, FISCHER-LICHTE, PICON-VALLIN), além de
estudos sobre intermidialidade (PLUTA). Espero trazer a comunidade académica uma pesquisa
relevante que possa servir de fonte para trabalhos futuros em lingua portuguesa.

Parto da hipdtese de que a filmografia do Théatre du Soleil € um pilar na estética e
filosofia de Ariane Mnouchkine, superando as funcbes de registro e memdria. A pesquisa
pretende mostrar que o cinema (e o audiovisual) tem papel essencial nos processos criativos
do Soleil, desde seus primeiros trabalhos, tornando-se uma ferramenta de base, assim como
é dito sobre as mascaras teatrais, porém ainda mais fundamental. Analisando a filmografia de
forma cronoldgica, se percebe como o projeto de cinema se renova com a passagem dos anos
de trabalho do Soleil (cinco décadas completas), acompanha o desenvolvimento tecnoldgico
de cada época e, mais do que isso, atravessa os processos criativos em sua estruturacao,
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garantindo e perpetuando, assim, a comunicacdo com as plateias de cada época ao longo
da segunda metade do século XX e inicio do século XXI. E possivel enxergar o cinema como
gene essencial no DNA do Théatre du Soleil, tanto como inspiracdo e influéncia (Ariane é filha
de Alexandre Mnouchkine, grande produtor de cinema na Franca), quanto como estrutura de
funcionamento e producao (é possivel pensar os galpdes do Soleil e de outras companhias
como um polo de grandes estudios de cinema, por seu espago e funcionamento de produgao).
A filmografia do Soleil é constituida por:

e 1789 - LA REVOLUTION DOIT S'ARRETER A LA PERFECTION DU BONHEUR (1974 - 194 MIN)
e MOLIERE (1978 - 244 MIN)

e LA NUIT MIRACULEUSE (1989 - 137 MIN)

e |'HISTOIRE MAIS INACHEVEE DE NORODOM SIHANOUK, Rol bu CAMBODGE (2011 - 232 MIN)
e AU SoLEIL MEME LA NuIT (1996 - 189 MIN)

e D'APRES LA VILLE PARIJURE OU LE REVEIL DES ERINYES (1999 - 75 MIN)

e TAMBOURS SUR LA DIGUE (2002 - 137 MIN)

e LE DERNIER CARAVANSERAIL (2006 - 268 MIN)

e UN SoOLEIL A KABOUL... oU PLUTOT DEUX (2007 - 75 MIN)

e LES EPHEMERES (2009 - 240 MIN)

e UN CeRCLE DE CONNAISSEURS (2010 - 60 MIN)

e L'AVENTURE DU THEATRE DU SOLEIL (2009 - 78 MIN /DOCUMENTARIO)

¢ LEs NAUFRAGES DU FoL SpoiIR (2013 - 360 MIN)

e ARIANE MNOUCHKINE - AU PAYS DU THEATRE (2014 - 52 MIN)

Além destes, ha inUmeros registros de processos, ensaios, eventos e espetaculos em
turnés pelo mundo, registros de outros membros da companhia, que nao estao disponiveis ao
grande publico mas que fazem parte do material a ser pesquisado por esta tese.

Ao mesmo tempo, é possivel categorizar os filmes por seus géneros e procedimentos
(filmes de teatro, de ficcdo, documentarios, de registro, e ainda, obras de conexdo unilateral/
teatro e cinema hibridizados, cineficacdo da cena em espetaculos e filmes como matriz de
criacao/substituindo a dramaturgia) e identificar elos, superagdoes, retomadas e demais
movimentos que contribuem para a constituicao de uma determinada linguagem audiovisual
na obra do Théatre du Soleil. Em um segundo momento também é interessante voltar o olhar
também aos espetaculos de teatro (e ndo so6 aos filmes) pelo viés do cinema e do audiovisual
e constatar a presenca destas midias em diversas instancias da obra da companhia. Por uma
perspectiva panoramica, se pode afirmar que, abarcando registro, memoria e filmes originaais,
cinema e teatro sao hibridizados ao limite nestes 55 anos de processos de criagdo. Também é
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possivel afirmar que a medida que o cinema torna-se modelo de producgao e de estética para os
procedimentos criativos da companhia, hd uma grande sinergia com o desenvolvimento da cena
nos séculos XX e XXI, além de contribuir para a empatia do publico francés e mundial (o cinema
como ponto de intersecao intergeracional e intercultural). Em uma analise relcionando temas e
afetos também se observa o cinema como campo para dobras, metalinguagem, autobiografia e
autoficcao na obra de Mnouchkine e de sua trupe. Seus filmes também podem ser vistos como
um suporte de inscricdo para metodologia de criacdo da cena, gerando uma pedagogia cénica
fixada em um método que supera a dramaturgia, a notacdo da danca e a partitura musical. Por
fim, se pode pensar o cinema como janela para a posteridade: a efemeridade do acontecimento
teatral eternizada na tela.

Um capitulo da tese é dedicado ao espetaculo “As Comadres”, dada o desdobramento
inusitado que ele representa neste contexto. O espetaculo que estreou no Brasil em marcgo de
2019 tem varias caracteristicas no minimo inesperadas: ele representa a primeira e Unica vez
gue Ariane Mnouchkine dirige atores que nao sao da sua trupe; trata-se de um musical (género
sob o qual Ariane também nunca havia se debrucado) canadense (de René Richard Cyr, 2010),
por sua vez uma adaptacao da peca original de Michel Tremblay, Les Belles-Soeurs (1965), um
classico do teatro ocidental do século XX, que apresenta quinze personagens, todas mulheres,
dialogando em uma | "'ngua de gueto, o “joual”; em admiracao e respeito por um trabalho de
encenacao “irretocavel” do diretor canadense, Ariane decide vivenciar a metodologia oriental da
copia no sistema “mestre-aprendiz” e simplesmente supervisiona um processo de transmissao
critiva cuja matriz é... um filme! Somam-se a estas caracteristicas a distribuicdo do elenco
em alternancia de todas as personagens (representando um passo adiante da metodologia
de criacdo da cena do Théétre du Soleil), a reinvencao dos modos de producao do espetaculo
(respeitando o tempo de maturagao e desenvolvimento do projeto — um ano! - em detrimento
de um modelo tradicional - e falho - de captacao de recursos), a repercussao controversa do
espetaculo junto a classe artistica, criticos e o sucesso junto ao publico, a producdo de uma
turné internacional de um espetaculo cuja equipe é formada por 37 artistas e, finalmente, o
acompanhamento da producdao de um filme documentario sobre a “escapada brasileira” de
Ariane Mnouchkine, desde as primeiras ideias, passando pela captagao das imagens, primeiros
esbocos de montagem até o seu lancamento (previsto para 2020). Quiseram os deuses do
teatro que coincidissem o desenvolvimento desta pesquisa de tese com a realizagao deste belo
e surpreendente acontecimento, de cujo espetaculo assino a producdo e a traducdo, além de
atuar. Coube a esta humilde pesquisadora vivenciar cada momento e transformar a pratica em
teoria...

Por fim, a tese também se debrugao também sobre o projeto de comunicagao digitl do
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Théatre du Soleil. Embora este seja um assunto um tanto periférico, ele dialoga diretamente
com a producao de material audiovisual da companhia e contribui para a manutencao de alguns
dos seus principios fundamentais: apresentar “o mais belo teatro do mundo” ao maior niumero
possivel de individuos e manter o acesso a informagao o mais livre e democratico possivel.
Assim, depois de percorrer os cinco continentes com espetaculos e projetos pedagdgicos nestes
55 anos, a companhia mantém a comunicacao por via digital com todo o planeta, em inUmeras
linguas, através de seu site, um verdadeiro repositorio que contém nao sé a maior parte do que
ja foi escrito sobre a companhia mas também oferece indicagdes sobre os espetaculos, filmes
e projetos do Soleil, além de informar sobre tudo o que acontece em sua sede e nos teatros
vizinhos (em uma linguagem afetuosa e calorosa, que nao por isso perde sua objetividade). Por
fim, o Théétre du Soleil esta presente ainda em redes sociais, ndo diretamente, mas através de
seus membros e simpatizantes que se tornaram guardides de uma obra e multiplicadores dos
principios ético e estético de Mnouchkine e sua trupe.

Apesar da gama extensa desta pesquisa, heste momento, como foi dito, me debruco em
especial sobre o filme “Os Naufragos do Louca Esperanga”, como quem procura uma ponta da
Ia para desfazer o novelo. Por sua complexidade e preciosismo, este filme, uma ode ao cinema
através do teatro que se torna filme novamente, parece conter em si todos os elementos
presentes em todos os outros filmes e espetaculos, em diferentes niveis e variacdes. Faz-se
necessario, portanto, destrincha-lo para encontrar as pistas que levam da parte ao todo.

As proximas etapas da pesquisa incluem o desenvolvimento de uma pesquisa acerca
das relacbes entre o cinema e o teatro sob uma perspectiva histérica, dando énfase a porgao
francesa desta histéria, mapear as experiéncias e hibridacdes realizadas nos séculos XX e XXI
gue se assemelham ao trabalho desenvolvido no Thééatre du Soleil, realizar um mapeamento e
catalogacdo de todos os espetaculos e filmes da companhia, para, posteriormente, reconhecer
as lacunas da pesquisa e sair em campo atras de respostas. Intuo que, diferentemente da
maioria das pesquisas acerca do Théatre du Soleil, as fontes de informagdo serdo menos os
membros da companhia e mais aqueles envolvidos diretamente com as decisdes de filmagem
e montagem: Catherine Vilpoux, Eric Darmon, Bernard Zitzerman e, naturalmente, Ariane
Mnouchkine. Porém, para este climax ainda faltam muitas reviravoltas a serem experimentadas
nesta pesquisa que ainda estd em seus créditos iniciais...

k% >k
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RESUMO: O artigo tem como objetivo compreender os motivos por que Pai Ubu, personagem
de Alfred Jarry criado no final do século XIX, parece ter se emancipado de sua cena teatral
de origem para figurar nos mais diversos contextos artisticos, mesmo nao-teatrais. Busca-
se analisar ndo apenas a pertinéncia de Ubu no contexto atual, como também o que esta na
origem do magnetismo exercido pelo personagem. Para isso, é preciso pensar sua identidade
parddica, consoante a certa linguagem artistica contemporanea. Lembremos, ainda, que a
postura de Ubu encontra eco na leviandade de figuras publicas eminentes. Procura-se, por fim,
entender o fascinio exercido por pelo personagem através da nocao de “dispéndio” e de uma
abordagem fenomenoldgica.

Palavras-chave: Ubu Rei; Pai Ubu; parddia; dispéndio improdutivo.

ABSTRACT: The article aims to understand the reasons why Father Ubu, a character of Alfred
Jarry created in the late 19th century, seems to have emancipated from his original theatrical
scene to appear in the most diverse artistic contexts, even non-theatrical ones. It seeks to
analyze not only Ubu’s pertinence in the current context, but also what is at the origin of the
character’s magnetism. For that, it is necessary to think its parodic identity, according to a
certain contemporary artistic language. Let us also remember that Ubu’s stance is echoed in
the levity of eminent public figures. Finally, we seek to understand the fascination exerted by
the character through the notion of “expenditure” and a phenomenological approach.

Keywords: King Ubu; Father Ubu; Parody; Unproductive Expenditure.
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UBU REI E OS PERCALCOS
DE UM PERSONAGEM MAIOR DO QUE A CENA

Livia N.M.Guedes

INTRODUGCAO

De modo curioso, Pai Ubu, insélito personagem de Alfred Jarry na peca Ubu Rei, entrou
para a histdria da lingua. “Ubuesque” - que, em portugués, se traduz por “ubuesco” - teve
sua primeira ocorréncia registrada em 1906, segundo o célebre dicionario francés Le Robert
(2009), ou seja, dez anos apos a estreia do espetaculo no antigo Théatre de L'Oeuvre, em
Paris. A entrada do dicionario define “ubuesque” como “aquilo que lembra a situacdo produzida
pelo governo do Pai Ubu, por seu carater absurdo, cruel, grotesco e cinico”* (UBUESQUE, 2009,
p. 5252, traducdo nossa). Ja o Larousse, outro renomado dicionario da lingua francesa, opta
por uma descricdo mais concisa: o termo é descrito como aquilo que é “digno do personagem
grotesco criado por A. Jarry, o ‘pai Ubu’ "2 (UBUESQUE, 2017, s.p., traducdao nossa).

Ainda que se objetasse que o vocabulo se restringe ao francés, é possivel encontra-lo
igualmente no Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa (2001, p. 2796), em que o adjetivo
“ubuesco” é definido como “absurdo, grotesco, cinico, brutal e/ou caricatural como o personagem
de Ubu, de Alfred Jarry, na peca Ubu roi (1896)”; aparentemente, a palavra teria se integrado ao
portugués em 1922, a partir do “influxo do fr. ubuesque (1922)". Online, o dicionario Priberam,
também da lingua portuguesa, nos apresenta duas entradas: “1) Que é relativo ou se assemelha
a figura do Pai Ubu, personagem de Alfred Jarry (ex.: personagem ubuesco); 2. [Pejorativo]
Que é cruel, cinico e covarde ao ponto de se tornar absurdo, grotesco, ridiculo (ex.: burocrata
ubuesco; politicas ubuescas)” (UBUESCO, 2018, s.p.).

E notdvel, nesses casos, a inscricdo e permanéncia do termo nas linguas francesa e
portuguesa: trata-se nao apenas de um indicativo da vitalidade de um personagem criado
ha mais de um século - visto que o adjetivo em questdo tem Pai Ubu como referente ultimo
-, mas também de sua movéncia através de tempos e culturas. O vocabulo, além disso, é
autonomo a ponto de estar disponivel a uma aplicacdo generalizada: ndao somente alguém pode
ser “ubuesco”, mas também um governo, uma atitude, uma postura. Em suma, estamos aqui

1 Em francés, “qui rappelle la situation produite par le gouvernement du Pére Ubu, par son caractére absurde,
cruel, grotesque et cynique”.

2 No original: “Digne du personnage grotesque crée par Alfred Jarry, le ‘péere Ubu”.
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diante de um caso significativo, especialmente se considerarmos que Pai Ubu foi a cena apenas
duas vezes durante a vida de seu autor, Alfred Jarry, ambas no ano de 1896 (SHATTUCK, 1968,
p. 209).

Ressalte-se ainda que, como em poucos casos no teatro dramatico, o legado de Ubu Rei
parece se afigurar em torno do carater do personagem central, muito mais do que as acoes
a este que deu ensejo. Curiosamente, a personalidade do protagonista parece se sobrepor a
quaisquer agoes que tenha tomado. Nao espanta, portanto, que aqueles que tiveram contato
com a trama paregam se lembrar apenas vagamente das agdes do tirano; os que nunca tiveram
acesso a intriga, por sua vez, aparentam conhecer ndo mais do que a reputacao de Ubu.

Além disso, apropriado e reapropriado de diversos modos desde a morte de seu criador,
o herdi-vilao de Jarry parece se prestar sem dificuldade a diversos contextos sociais, exercendo
atracao e repulsa singulares sobre todos os que estejam em sua presenca.

Em suma, Ubu da diversas provas de ser maior do que a cena. Quais seriam, portanto, os
mecanismos que permitem ao personagem permanecer vivo nao apenas teatro, mas também
na lingua? Por um lado, o personagem possui certas caracteristicas que permitem grande
flexibilidade nas suas releituras: é o arquétipo do tirano rapace e extravagante; por outro, é
preciso examinar por que ainda é potente nos dias de hoje. Que elementos inerentes a sua
construcdo sao responsaveis pelo magnetismo de Ubu? As definicdes de “ubuesco”/"ubuesque”
nos ddo indicagdes nesse sentido, mas seria preciso examinar a questao com mais profundidade.
Por que Ubu ainda é pertinente nos dias atuais?

A FORCA DA PARODIA

Ubu Rei se construiu sob o signo da parddia. Se o titulo da peca de Jarry traz ecos de
Edipo (Rei), a expectativa do tragico é logo esvaziada. Destaque-se ainda o contato entre a
trama de Ubu e as linhas iniciais de Macbeth, em que uma esposa ardilosa incita seu marido
ao assassinato do rei de direito e a usurpacao de seu trono. Sob outro dngulo, Ubu também
faz ecoar Hamlet quando o foco é o personagem de Bougrelas, filho dedicado que sente ser
seu dever vingar o pai morto por um traidor. As referéncias sdo inumeras, e teoricos diversos
encontram em Ubu tragos de outros tantos enredos.

Faz-se necessario, nesse sentido, entender os mecanismos proprios da parddia e de que
forma estes se fazem presentes na trama e na concepcao de Jarry. Linda Hutcheon (2000,
p. Xii, traducdo nossa), analisando exemplos da arte do século XX, define a parddia como
uma forma particular de “repeticdo com uma distancia critica irénica, produzindo diferenca
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mais do que similaridade”. Ademais, segundo ela, as duas vozes presentes na parddia (a do
trabalho artistico de origem e a do parodiado) ndo se fundem ou cancelam uma a outra: antes,
permanecem distintas em sua diferenca.

Ha de se mencionar como, em Ubu, a parddia se faz presente em um nivel englobante,
o do género: nado é possivel classificar a pega, aristotelicamente, como uma “comédia” ou uma
“tragédia”, principalmente ao considerarmos os padrdes vigentes no periodo. Uma analise mais
atenta apontaria que Ubu parece, antes, parodiar o que seria uma intriga tradicionalmente
tragica, tanto no @mbito do carater do personagem como no de suas motivacoes: seria impossivel
afirmar ser o protagonista um homem que favorega a compaixao, ou mesmo dizer que incorreu
em um erro tragico. Nesse sentido, referenciemos novamente Hutcheon (2000, p. 6, 10): a
tedrica canadense discorre sobre como a parddia pode ter como efeito o questionamento ndo sé
do seu texto-referéncia, mas também da arte na identidade que ali assume, seja desmitificando
maneirismos, estilos ou mesmo convencdes. Tal “perversao” pode se dar de modo mais ou
menos subversivo ou polémico, pois, segundo ela, ndo necessariamente a parédia envolve
satira ou ridicularizacdo - ainda que Ubu penda mais a esse pdlo. Nao esquegamos, ainda,
que as escolhas do dramaturgo implicaram uma rejeicao de convencgdes teatrais e mesmo
representacionais: por um lado, Jarry rompe certa tradicao naturalista (o figurino, o cavalo em
papeldao e a escova que servia de cedro sao exemplos) e, por outro, apesar de se inspirar em
algumas técnicas, recusa a austeridade do movimento simbolista. Ndo admira, por conseguinte,
a grande repercussdo causada pela sua montagem do espetaculo.

Todavia, é importante ressaltar que nenhum desses ambitos teria seu carater parodico
legitimado sem a participacdo de um receptor que compartilhasse das mesmas referéncias
propostas pelo texto/espetaculo, ou seja, que fosse capaz de identificar, na parddia, o que
estda sendo parodiado. Eis aqui uma particularidade desse modo de discurso, que abrange
o nivel pragmatico da comunicacao: ha se inferir uma intencdo do autor para que se afirme
a existéncia de duas camadas de significacdo coexistentes (HUTCHEON, 2000, p. xvi, 31).
Nesse sentido, ainda que a parddia desses diversos elementos tivesse sido, como se presume,
facilmente reconhecivel por seu publico de origem, ndo ha inteira garantia de que um publico
contemporaneo de Ubu partilhe dos mesmos cédigos e referéncias.

De todo modo, mesmo que se descarte a possibilidade dessa partilha, Ubu Rei parece
instaurar uma outra instancia na qual a parddia se desdobra em sua magnitude. No que tange
a figura do usurpador de poder, o Ubu personagem se perfaz como uma caricatura tacanha
e ridicula do tirano sem escrupulos, a qual, tomada em realidades socioculturais especificas,
se associa sem dificuldade a figuras reais ou historicas. Em outras palavras, Ubu parece se

3 Em inglés, “repetition with ironic critical distance, marking difference rather than similarity”.
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delinear como um referente relativamente disponivel, pronto a ser preenchido com a carga de
significacdo que mais se adeque ao contexto em que se encontra. Em termos de espetaculos
recentes, por exemplo, citemos a retomada de Ubu em 2014 pela companhia sul-africana
Handspring Puppet Company e em 2017 pela Companhia dos Atores de Laura. No primeiro
caso, buscou-se a condensacdo, na figura de Ubu, de todos os responsaveis pelas atrocidades
cometidas pelo regime do Apartheid na Africa do Sul. O enredo j& ndo é o mesmo daquele de
1896, mas preservou-se o protagonista enquanto signo. Ja no caso brasileiro de 2017, tem-se
gue, a época do espetaculo, o presidente Michel Temer estava em exercicio, e a ele se vinculou
a imagem do herdi-vilao de Jarry. Caso a peca voltasse a cartaz atualmente, a associacdo ao
atual presidente Jair Bolsonaro seria ainda mais compativel. De qualquer forma, ainda que em
ambos os casos tenha-se valido de insercdes e adaptagdes diversas para que as correlagoes-
fim fossem alcancadas, é premente observar como o personagem se presta aos mais diversos
tipos de associagao.

Para além dos aspectos que tornam a parddia atrativa em si, ha de se convir que esta
também constitui a grande linguagem da arte do século XX, como nota Hutcheon (2000).
Podemos estender tal observacao para o século XIX, e encontrar mesmo nas estruturas
organizacionais da sociedade os motivos para tanto. Contudo, nao as discutiremos neste artigo.
Por ora, afirmemos que, a presenca ubiqua da parddia no cotidiano do individuo contemporaneo
explica em parte como Ubu ainda se faz atrativo e relevante. Entretanto, ha ainda outros
aspectos que parecem contribuir ao fascinio exercido pelo célebre personagem.

A ECONOMIA DO DISPENDIO IMPRODUTIVO

Em um ensaio provocador, Georges Bataille desafiara nao apenas o conceito de “utilidade”,
mas também a ideia de que a humanidade tenda a um processo conservacdo, seja de bens
ou da propria vida. O autor propde, em vez disso, que os seres humanos sao movidos por
tendéncias a prodigalidade e a destruicao. Bataille, contudo, ndo parte de uma premissa de que
tais impulsos sejam necessariamente nefastos ou patoldgicos, mas aponta a dificuldade de se

[...] justificar utilitariamente sua conduta, e ndo Ihe vem a ideia de que uma sociedade
humana possa ter, como ele, interesse em perdas consideraveis, em catastrofes que
provoquem, conforme necessidades especificas, depressfes tumultuosas, crises de
angustia, e, em ultima andlise, um certo estado orgiastico (BATAILLE, 1967, p. 26)*

4 “[...] justifier utilitairement sa conduite et I'idée ne lui vient pas qu’une société humaine puisse avoir, comme
lui, intérét a des pertes considérables, a des catastrophes qui provoquent, conformément a des besoins définis, des
dépressions tumultueuses, des crises d'angoisse, et, en derniére analyse, un certain état orgiaque.”
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A partir de tal perspectiva, o autor francés sustenta a existéncia de uma tendéncia
humana, enquanto fungao social, ao dispéndio improdutivo (*dépense improductive”) - palavra
também pode ser entendida como “gasto” ou “despesa”. Apesar de excluida de varias linhas
de pensamento tedrico, o escritor a associa a um principio de prazer e a coloca como uma das
bases da estrutura organizacional e funcional da sociedade ocidental.

A época em que escreve, Bataille explica que o utilizagdo - de recursos ou de energia -
se organiza a partir de dois vieses: o primeiro se refere a conservacdo da vida e continuagao
da atividade produtiva; o segundo, aos dispéndios improdutivos, dos quais elenca o luxo, o
luto, guerras, cultos, jogos, espetaculos, as artes, entre outros. Os dispéndios dessa categoria
teriam seu fim em si mesmos, em vez de servirem como um meio para se atingir a um fim.
Ademais, se direcionam a uma perda, ou prejuizo. No que se refere as artes, especificamente,
Bataille da, entre outros, o exemplo do teatro, abrindo espacgo, todavia, apenas para dois tipos
de manifestacdo teatral: aquela que provoca angustia e horror por meio de representacoes
simbdlicas (o que, subentende-se como tragédia) e aquela que provoca o riso (a comédia).

Partindo da premissa de que arte, inclusive o teatro, constitui-se como dispéndio
improdutivo dentro de uma sociedade que os valoriza - ainda que veladamente -, Bataille abre
um caminho possivel para explicar o poder de atracdao desse tipo de manifestagao cultural. O
alcance dessa proposicao pode ser estendido, por conseguinte, a Ubu Rei, no qual pode-se
identificar um mecanismo de duplo funcionamento: um no ambito da experiéncia teatral; outro,
no ambito da trama.

Em termos de economia de dispéndio dentro da peca, Ubu se destaca com distingdo. O
personagem da vazdo a seus desejos de modo quase indiscriminado, sejam eles relacionados
tanto a alguma transgressao moral como a qualquer descuido das ditas “boas maneiras”;
afinal, Ubu ndo toma banho, é glutdo, rispido com sua esposa e covarde - lembremos, por
exemplo, como ndo cumpre sua palavra, desistindo de ultima hora de assassinar o rei. Além
disso, sua postura é leviana e o protagonista ndao tem nenhum pudor em ordenar assassinatos
ou em arrecadar impostos exorbitantes de habitantes desfavorecidos.

Curiosamente, ndao se pode dizer que o personagem tenha um plano detalhado por
detras de suas acdes - contrariamente, sem duvida, a sua esposa, mae Ubu. O protagonista
parece, antes, ser movido por arroubos de capricho ou de vontade na procura de um prazer
guase imediato, exercendo, a partir desses impulsos, atos de vilania condenaveis, beirando o
risivel por seu carater improvisado.

Prazer é, de fato, uma das noc¢des que Georges Bataille apresenta como mal interpretadas
pelo pensamento tedrico. Segundo ele, o prazer costuma ser associado a um tipo de concessao,
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a um relaxamento cujo papel seria sempre secundario dentro da ideia de “utilidade” e de
atividades sociais produtivas. Porém, em sua visdo, o prazer estaria, na verdade, relacionado a
necessidades bem especificas, reais, de dispéndio improdutivo - algo teoricamente comprovado
pela selvageria presente na vida real, ou mesmo no “dédalo resultante das inconsequéncias
humanas” (BATAILLE, 1967, p. 27).

Ora, a logica de dispéndio nas artes, da qual fala Bataille, explica o ambito da experiéncia
do proprio espetaculo, no espaco em que o espectador se experimenta enquanto obra. Aqui,
possivelmente, podemos encontrar um aspecto que explica atratividade de um personagem tal
qual Ubu. No desdobramento do espectador em espetaculo, é possivel encontrar uma experiéncia
indireta de transgressdo, que se vivencia em niveis ndo necessariamente conscientes.

UMA ABORDAGEM FENOMENOLOGICA DA INDIFERENCIAGAO

Segundo José Gil (2005), fildsofo portugués, o olhar estético induz um devir-outro no
espectador, que desposa a forma. O autor assenta essa ideia na proposta de que a nossa prépria
imaginacdo do corpo (“ponto-corpo”), tende a varios possiveis, apesar de prevalecer uma falsa
nogao de identidade de si (“ser-si”). E nesse espago que a obra de arte impde uma presenga,
gue, segundo o fildsofo, é inseparavel de um devir-outro perceptivo. Para Gil, o campo da arte,
como um todo, pde em relagao objeto artistico e espectador, num processo de devir-outro, de
contagio e mesticagem.

Sendo assim, o prazer ao se experimentar um objeto artistico consistiria entdao no
“alargamento [posto em movimento] do espaco interior vivido como retomar e expandir de
si através dos devir-outros” (GIL, 2005, p. 299), numa relacdo em que descobrimos em nés
possiveis insuspeitados outros lugares e tempos, pois “o lugar da ndo-inscricdo é um espago-
tempo”.

Ao mencionar a tragédia, o fildésofo portugués discorre, por exemplo, sobre como o
espectador desposa o movimento de forcas que abre o tragico como possivel dentro de si,
ou seja, como certos devir-outros sao ativados e por isso o tocam. Aplicando a mesma légica
a Ubu Rei, podemos entdo pensar o desposamento das forcas (potencialmente) presentes
neste espetaculo. O espectador seria enredado por uma série de acontecimentos e atitudes ao
mesmo tempo repugnantes e em algum nivel satisfatérias, dada a libertacdo momentanea de
interdicdes sociais diversas - sobretudo por conta da conduta de Ubu, desregrada, movida por
um desejo de satisfacao imediata.
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Provavelmente neste ambito poderiamos encontrar um dos elementos responsaveis nao
s6 pela poténcia do protagonista de Jarry, mas também por sua perenidade. A experiéncia
de dispéndio e transgressao possibilitadas pela vivéncia do espetaculo/personagem exercem,
arriscariamos dizer, um tipo de fascinio que poderia estar na origem das diversas retomadas do
personagem na cena e mesmo fora dela, em outras midias.

CONSIDERACOES FINAIS

A sobrevivéncia do personagem de Alfred Jarry na lingua, através de um adjetivo, € um
dos indicios da vitalidade da figura desde sua criacao até os dias atuais. Para além disso, tem-
se como prova as diversas retomadas de Ubu ora como personagem deslocado de sua cena de
origem, ora dentro do classico Ubu Rei.

A poténcia e atratividade do protagonista é multifacetada e pode se explicar por varios
vieses. Um deles é o carater parodistico do proprio personagem, que ndo apenas € consoante
a linguagem artistica do século XXI mas também se presta a associacdes diversas, em que o
abuso de poder se mescla a uma postura perversa e leviana. Por outro lado, sob uma otica
estética, tem-se o fascinio exercido por uma experiéncia de indiferenciacdo com o trabalho
artistico, tornada ainda mais intensa ao pensarmos a economia do dispéndio improdutivo ali
em funcionamento, abarcando ndo sé o espetaculo em si, mas o carater e as atitudes do
protagonista da trama.

k% >k
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TELLES, Sérgio Roberto dos Passos. O Teatro Rural e a Lona: Novos Rumos para as
Politicas Publicas de Cultura nos Suburbios da Cidade do Rio de Janeiro. PPGAC -
UNIRIO; Processos e Métodos da Criagdo Cénica; Doutorado; Rosyane Trotta; sergiorptelles@
hotmail.com

RESUMO: A cidade do Rio de Janeiro possui, atualmente, dez equipamentos de cultura
ligados ao projeto Lonas Culturais. Sdo Lonas e Areninhas Cariocas que, distribuidas pelos
suburbios, deveriam auxiliar a Prefeitura na distribuicdo de verba publica e agdes culturais da
Secretaria Municipal de Cultura. Este trabalho apresenta a trajetéria do surgimento do primeiro
desses equipamentos, a Lona Cultural de Campo Grande que - instalada no Teatro de Arena
Elza Osborne, gerida pelo Teatro Rural do Estudante e idealizada por Ives Macena - deu origem
a todo um processo de descentralizagao cultural na cidade na década de 1990.

Palavras-chave: Teatro Amador; Teatro Rural do Estudante; Teatro de Arena Elza
Osborne; Ives Macena; Lona Cultural; Zona Oeste.

ABSTRACT: The city of Rio de Janeiro currently has ten cultural facilities linked to the
Cultural Areas project. Sao Lonas and Areninhas Cariocas, distributed throughout the suburbs,
should help the City Hall in the distribution of public funds and cultural actions of the Municipal
Department of Culture. This work presents the trajectory of the emergence of the first of these
equipments, the Cultural Canvas of Campo Grande which - installed in the Elza Osborne Arena
Theater, managed by the Rural Student Theater and idealized by Ives Macena - gave rise to a
whole process of cultural decentralization in the city in the 1990s.

Keywords: Amateur Theater; Rural Student Theater; Arena Theater Elza Osborne; Ives
Macena; Cultural Canvas; West Zone.

O TEATRO RURAL E A LONA:
NOVOS RUMOS PARA AS POLITICAS PUBLICAS DE CULTURA NOS SUBURBIOS DA
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CIDADE DO RIO DE JANEIRO

Sérgio Roberto dos Passos Telles

A acdo mais extraordinaria de Paschoal Carlos Magno foi no sentido de estimular o
amor ao teatro nos jovens, apoiando aqueles - independentemente de sua origem ou
formacao - que ao teatro se dedicassem. Assim sendo, o Teatro do Estudante do Brasil
estimulou o aparecimento de muitos outros conjuntos, estudantis ou ndo, que dariam
forca ao movimento renovador nos anos 40, entre eles o grupo do Teatro Rural do
Estudante.

Marta Gomes Lucena de Lima

No inicio da década de 1950, o TEB realizou algumas apresentacbes na Zona Rural
da cidade do Rio de Janeiro, mais especificamente, em Campo Grande. Ao assistir aquelas
apresentacdoes, o jovem Herculano Leal Carneiro, um estudante de direito apaixonado por
teatro, resolveu seguir os passos dos discipulos de Paschoal e fundar um grupo que atendesse
aos anseios dos jovens estudantes de seu lugar, tdo afastado do centro. Na decisdao de Herculano
em procurar Paschoal para saber das possibilidades de contar com seu auxilio reside toda a
base desta trajetdria pois, o prestigio de Paschoal Carlos Magno permitiu que aquele pequeno
grupo de jovens que, inicialmente, reunia-se em um pequeno teatro desativado, conhecido
como o teatrinho da rua Tatuoca estabelecessem, como seu objetivo principal, tornar-se um
foco de formacdo artistica e técnica das artes cénicas.

Foi assim que, em 14 de julho de 1952, os jovens Rogerio Frées, Regina Pierini, Wilson
Dray, Zelia Moraes, J. Thomé, Dinear Valente Plaza, Jodo Batista Alves, Carlos Cruz, Jessy
Targini, Fernando Gameleira Filho e Carlos Branco iniciam - capitaneados por Herculano Leal
Carneiro - uma das histérias mais importantes da cultura na Zona Oeste da Cidade: o Teatro
Rural do Estudante. Aquele grupo, inspirado pelo Teatro do Estudante do Brasil e impulsionado
por Paschoal Carlos Magno iria, quarenta e um anos depois, em 1993, alterar radicalmente as
praticas publicas de cultura e arte na cidade do Rio de Janeiro.

O espetaculo de estreia do grupo foi Judas em sabado de aleluia, de Martins Pena, sob a
direcdo de Herculano Leal Carneiro que, desconfortavel no papel de diretor artistico, solicitou
ao padrinho do grupo, Paschoal Carlos Magno, que convidasse algum diretor para assumir o
grupo e assim foi feito. Em 1953 chega ao grupo, vindo de S3o Paulo, Mario de Almeida. E ele
guem implanta uma pratica cotidiana mais organizada, com ensaios planejados e, inclusive,
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exigindo a contratacao de um figurinista.

Mas as acdes de Paschoal em favor do TRE estavam longe de parar por ai. E por seu
intermédio que se aproxima do grupo uma das pessoas mais importantes de toda a sua
trajetdria, a engenheira chefe do 149 Distrito de obras da cidade (que abrangia Campo Grande
e Santissimo), Elza Pinho Osborne. E Elza Osborne que consegue, neste mesmo ano de 1953,
junto a familia Botelho, uma tradicional familia da regido, a doacdo para o Teatro Rural do
Estudante, de cinco lotes de terra, onde deveria ser construido seu teatro.

E também ela que consegue trazer, em 1955, para fazer o projeto do que seria o Teatro
Laboratério do Teatro Rural do Estudante, Afonso Eduardo Reidy, um dos mais importantes
arquitetos do Brasil, responsavel, dentre outros projetos, pelo Aterro do Flamengo e o Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. O projeto do Teatro Laboratério era audacioso. Baseado
na experiéncia do Duse, a proposta era construir um espago multiplo, um complexo divido em
dois prédios: um teatro de arena com area de apresentacao, administracdo, camarins e entrada
totalmente independente; e um segundo prédio com palco italiano, salas de aulas e de ensaios
separadas, lanchonete e alojamentos para artistas residentes e grupos visitantes.

Em 1956 o presidente da republica, Juscelino Kubitschek, coloca, pessoalmente, a pedra
fundamental do Teatro de Arena do Teatro Rural do Estudante. O espaco foi inaugurado em
1958 com o espetaculo A farsa e a justica do senhor corregedor, de Alejandro Cassona e, como
reconhecimento pelo seu esforgo na realizagao desta empreitada, o TRE prestou uma justa
homenagem a sua madrinha, batizando-o como Teatro de Arena Elza Osborne.

Desde sua inauguracdo até o golpe militar de 1964 o Teatro de Arena tornou-se uma
referéncia na Zona Oeste da cidade e o Teatro Rural do Estudante uma experimentacao artistica
relevante no pais, tendo conquistado - com o espetaculo A Almanjarra, de Arthur Azevedo, sob a
direcao de Mario de Almeida - em 1957, o terceiro lugar no 1° Festival Nacional de Amadores da
Fundacdo Nacional de Teatro1, realizado no teatro Dulcina, no Rio de Janeiro e, em 1958, ja sob
a direcao de B. de Paiva, venceu o 1° Festival Nacional de Teatro de Estudantes, realizado por
Paschoal Carlos Magno, em Pernambuco, com o espetaculo Zé do pato, de sua madrinha Elza
Pinho Osborne. Devido ao grande sucesso no festival, ao retornar de Pernambuco o espetaculo
foi apresentado no Rio de Janeiro, tornando o Teatro Rural do Estudante o primeiro grupo de
teatro amador a subir ao palco do Teatro Municipal.

Com a instauragao da ditadura militar o Teatro de Arena foi fechado e as atividades do
Teatro Rural do Estudante interrompidas por vinte e dois anos, de 1964 a 1986, quando comeca
a ser escrita uma nova pagina desta historia.

1 O Festival foi vencido pelo grupo Teatro Adolescente do Recife, com o espetaculo O auto da compadecida, de
Ariano Suassuna.
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Em 1986, Herculano Leal Carneiro, que havia realizado, durante os vinte e dois anos
de paralizagdo, uma série de tentativas frustradas de reativar o teatro, telefonou para Regina
Pierini, uma das fundadoras do Teatro Rural do Estudante, que havia se mudado para Alfenas,
Minas Gerais, propondo que ela e seu marido, o produtor cultural Ives Macena. voltassem para
o Rio de Janeiro para assumir a gestao do Teatro Rural do Estudante.

Em Minas Gerais, na cidade de Divindpolis, no inicio da década de 1980, eles haviam
realizado um projeto de grande sucesso, o Circo Lar, que consistia em uma tenda de circo
gue percorria os bairros do suburbio levando arte, cultura e agbes sociais para a populagao
periférica. Este projeto foi o embrido para o grande movimento que se iniciou naquele momento
com o objetivo de conseguir uma cobertura para que o teatro de Arena Elza Osborne retomasse
suas atividades: “Cubra o Arena e descubra nossa arte”.

Foi um periodo onde muitos artistas passaram por aquele espaco que se revitalizava.
Alguns atores que integraram o grupo Jograrte, fundado pela Regina e que se apresentava
em escolas e empresas, relatam que, antes dos ensaios, todas as noites, eles arrancavam um
pouco do mato que crescera no espaco fechado por vinte e dois anos. Foram shows de MPB,
Rock, Heavy Metal, apresentacdoes de grupos de teatro e danca locais, sempre em condicdes
bastante precarias de estrutura e realizacgao.

Em 1987, diante do volume e qualidade do trabalho desenvolvido por Regina e Ives, os
fundadores do Teatro Rural do Estudante resolvem entregar, formalmente, a gestdao do espaco
ao casal para que eles, agora com autonomia e poder de decisao sobre as agdes, escolhessem
o melhor caminho na busca da grande necessidade do Teatro de Arena Elza Osborne: uma
cobertura.

A primeira providéncia neste sentido foi procurar a prefeitura, no intuito de estabelecer
uma parceria que pudesse possibilitar a compra ou a doagao de uma lona que servisse ao espago.
Sé esta solicitacdo ficou por sete anos aguardando um posicionamento. Simultaneamente a
solicitacdo na prefeitura e na RioArte, eles também procuraram ajuda na iniciativa privada
chegando a, em 1988, o Ives Macena falar sobre o projeto no programa Sem Censura, da TVE.
Segundo Ives, a exposicao no Sem Censura gerou algum resultado e ele chegou a receber
ligagdes de grandes empresas de Sdo Paulo mas, naquele momento, eram eles que nao tinham
experiéncia no trato com grandes corporagdes e as negociagdes acabaram por se perder.

Foram anos de diversas tentativas frustradas até que, em 1992, aconteceu no Rio de
Janeiro a conferéncia das Nacdes Unidas sobre o Meio Ambiente e desenvolvimento, a Rio 92, o
principal evento sobre meio ambiente até aquele momento no mundo, sediado no Rio Centro e
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que reuniu 180 Chefes de Estado. Paralelo a Rio 92 aconteceu no aterro do Flamengo o Férum
Global, que reuniu cerca de 1.500 ONGs para debater os impactos ambientais e sociais do
crescimento econémico.

Para a realizagdo deste Férum Global foram armadas diversas lonas no Aterro que,
apo6s o evento, ficariam guardadas no Rio Centro. Ao passar pelo aterro em um dia de evento
do Forum Global, Ives Macena teve a ideia que seria fundamental para os novos rumos da
descentralizacao cultural na cidade do Rio de Janeiro: cobrir o Teatro de Arena Elza Osborne
com uma das lonas remanescentes da Rio 92.

A partir dai iniciou-se um novo processo de espera e negociagoes. A cessao da lona levou
mais de oito meses, por diversas vezes Ives Macena retornou a Campo Grande sem passar da
sala de espera do secretario de cultura ou do presidente da Rio Arte. Os fundadores do Teatro
Rural do Estudante, proprietario do terreno, tiveram que, inacreditavelmente, assinar duas
vezes 0 mesmo processo, que permitia a instalacdo da lona no espaco e, apos a finalizagao das
negociacgOes, as dificuldades continuaram, pois a prefeitura cedeu a lona e mais nada, até a
retirada da estrutura do caminhdo de transporte teve que ser realizada pelos préprios membros
do grupo. E foi assim que, em 19 de maio de 1993, finalmente coberto, foi reinaugurado o
Teatro de Arena Elza Osborne

Sem nenhum tipo de infraestrutura colocada a partir da instalagao da cobertura, iniciou-
se um novo momento do Elza Osborne, onde se buscava uma estruturagao financeira que
permitisse a organizagao estrutural do espago. O grande marco deste momento foi o langamento
do projeto MPB Arena que levou para Campo Grande artistas como Geraldo Azevedo e Zé
Ramalho. A partir deste sucesso, diversos outros bairros iniciaram movimentos para solicitar
também a instalacdo de uma lona da Eco 92 e, um ano e meio depois de Campo Grande, foi
instalada a lona de Bangu e, pouco tempo depois, a de Realengo.

Ao perceber o sucesso desta proposta, a Rio Arte apropriando-se da ideia original
de Ives Macena, lancou o projeto Lonas Culturais e iniciou uma proposta de descentralizagao
cultural sem precedentes no municipio de Rio de Janeiro que, atualmente, além da Lona
Cultural de Campo Grande, no Teatro de Arena Elza Osborne, inclui ainda as lonas culturais
municipais Jodo Bosco, em Vista Alegre; Terra, em Guadalupe; Carlos Zéfiro, em Anchieta;
Sandra de Sa, em Santa Cruz; Jacob do Bandolin, em Jacarepagua; Herbert Vianna, na Maré;
as Arenas Cariocas Dicrd, na Penha; Chacrinha, na Pedra de Guaratiba; Fernando Torres, em
Madureira e Jovelina Pérola Negra, na Pavuna g, finalmente, as Areninhas Cariocas Gilberto Gil,
em Realengo; Renato Russo, na Ilha do Governador e Hermeto Pascoal, em Bangu.

Reconhecido pelo Mercosul e premiado como projeto sdcio-cultural pela UNESCO, o projeto
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Lonas Culturais segue sendo desprezado e mal gerido por sucessivas gestdoes municipais. Como
o projeto pioneiro do Teatro de Arena Elza Osborne apenas utilizava a lona em terreno do Teatro
Rural do Estudante, a prefeitura nao se via obrigada a oferecer um aporte financeiro mensal, o
gue passou a acontecer a partir da instauracdo da lona de Bangu com o subsidio de R$5.00,00
por més.

Hoje, cada equipamento recebe R$25.000,00 mensais para despesas gerais €, ho ano de
2019, a prefeitura chegou a ficar sete meses sem efetuar o repasse. Mesmo assim a Lona de
Campo Grande, instalada no Teatro de Arena Elza Osborne do Teatro Rural do Estudante ainda é
lider dos equipamentos municipais tanto em atividades realizadas quanto no alcance de publico
e impacto no territério. Por sua independéncia de gestdo, visto que é um espaco pertencente
a um nucleo artistico, o Teatro de Arena Elza Osborne, diferente de outras lonas, ndao param
suas atividades em fungao da falta de cumprimento dos contratos da prefeitura. A lona cultural
Sandra de S& em Santa Cruz, por exemplo, esta completamente abandonada.

Outra caracteristica que diferencia Campo Grande é a falta de ligacao com o territério que
os gestores de outros equipamentos evidenciam. Por indicacdo politica ou editais de ocupacgao
gue nao defendem as questdes relativas a pertencimento, alguns gestores nem moram nem
conhecem os locais onde gerem um espaco de cultura, o que faz com que sua administragao,
meramente executiva, os mantenha reféns das acdes e desejos da prefeitura, que acaba por
transformar estes equipamentos em uma espécie de auditério para seus eventos.

Mas o Teatro Rural do Estudante segue sua jornada. O Teatro de Arena Elza Osborne
continua em pleno funcionamento, mesmo durante esta pandemia do Coronavirus, estd sendo
realizado o projeto Live in lona, que promove shows semanais transmitidos pelo seu canal
no YouTube. Enquanto isso, aguardamos a volta do contato direto com o publico e o inicio do
contato transparente e justo com o poder publico. Que os dois sejam breves.
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TAQUECHEL Y SAIZ, Maria Teresa. Reflexdes sobre o processo na construcdo do espetaculo:
Pulsar — Haploos e Diploos (2001). PPGAC; PFE; Mestrado académico; CAPES; Joana Ribeiro da
Silva Tavares; teresataquechel@yahoo.com.br.

RESUMO: A Pulsar Cia. de Dancga, criada em 2000, no Rio de Janeiro, dedica-se a construgao de
obras coreograficas em danca contemporanea, refletindo em sua pesquisa a multiplicidade do
individuo e possibilidades de producao artistica entre corpos impares com resolugdes proprias
de movimento. Busca revelar a percepcao das diferencas, fontes de outras possibilidades de
criacdo de movimentos e danca. A construcdo do seu primeiro espetaculo, Pulsar - Haploos e
Diploos, teve como base a danga contemporéanea, a conscientizacdo do movimento através do
método Angel Vianna (MAV), e a técnica de Contato Improvisacao (CI), somadas a pesquisa de
conceitos, de qualidades corporais e de novos materiais cénicos. Pensamentos e conceitos que
envolviam a diferenca e suas relagdes permearam a concepgao do espetaculo.

Palavras chaves: Danca Contemporanea; Consciéncia do Movimento; Corpos fmpares e
Diferencas.

ABSTRACT: Pulsar Cia. de Dancga, created in 2000, in Rio de Janeiro, is dedicated to the
construction of choreographic works in contemporary dance, reflecting in its research the
multiplicity of the individual and possibilities of artistic production among unique bodies with
their own resolutions of movement. It seeks to reveal the perception of differences, sources of
other possibilities for creating movements and dance. The construction of his first spectacle,
Pulsar - Haploos e Diploos, was based on contemporary dance, awareness of movement through
the Angel Vianna method (MAV), and the Contact Improvisation (CI) technique, added to the
research of concepts, bodily qualities and new scenic materials. Thoughts and concepts that
involved difference and their relationships permeated the conception of the spectacle.

Keywords: Contemporary Dance; Movement Awareness; Unique Bodies and Differences.
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REFLEXOES SOBRE O PROCESSO NA CONSTRUCAO
DO ESPETACULO PULSAR — HAPLOOS E DIPLOOS (2001)

Maria Teresa Taquechel y Saiz

A Pulsar Cia. de Danca Contemporanea é uma companhia que trabalha desde 2000 com
danca e diferentes corporeidades. Desde sua criacdo, reflete em sua pesquisa coreografica
a multiplicidade do individuo e as possibilidades de produgao artistica entre corpos impares
com resolugdes préprias de movimento. Ao longo da sua trajetéria, vem buscando ampliar a
percepcdo das diferencas, em que a deficiéncia é considerada como fonte de outras possibilidades
de movimento e danca. Para isso, pesquisa permanentemente o desenvolvimento de conceitos
como o da “nao exclusao”, qualidades corporais e novos materiais cénicos, que sao usados
tanto para criagao quanto em processos formativos.

Desde de a sua formacgao buscou novos caminhos fora da arte segmentada, circulando
dentro do cenario da danca contemporanea brasileira. Essa conquista se deu pela pesquisa
artistica cuidadosa que a companhia apresentou desde a sua criacao e que se mantém ao longo
dos vinte anos de seu percurso. A Pulsar visa ampliar o didlogo e o questionamento em torno
da arte que se produz hoje com e por pessoas com ou sem deficiéncias; contribuir com novas
perspectivas para o olhar do cidadao em relagao a outros, bem como dinamizar e desenvolver
o olhar do espectador para o fruir estético que envolve a diferencas.

Dedica - se a construcdo de obras coreograficas em danga contemporanea e reflete em
suas pesquisas e criagoes a diversidade dos corpos que dancam. Nao faz parte do trabalho
da companhia o viés terapéutico ou da reabilitacdo motora, e sim, descobrir possibilidades de
revelar as qualidades e as poténcias de cada interprete, bem como estimular a percepcao das
diferencas existentes entre os corpos, diferencas essas que se tornam fonte para a criacao de
outros movimentos. Sob essa perspectiva, nao diferenciamos os movimentos como sendo ou
nao provenientes de corpos que apresentam determinadas deficiéncias. As aulas e as pesquisas
de danca desenvolvidas pela companhia, no periodo inicial da sua formacgdo tinham como
bases a danga contemporanea, a conscientizacdo do movimento através do método Angel
Vianna (MAV), e a técnica de Contato Improvisacao (CI), somadas a pesquisa de conceitos, de
qualidades corporais e de novos materiais cénicos.

Os processos pedagdgicos e de criagao eram iniciados com o estimulo da percepgao e do
reconhecimento de diversas estruturas que constituem o corpo: a forma e o0 peso dos 0ss0s; as
articulagOes; os tecidos moles; a pele; as dissociacdes das partes do corpo, suas associagoes e
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a integracao corporal. Também faziam parte da pesquisa a investigacdo do peso de cada parte
do corpo e sua relagcdo com a gravidade experimentada nos planos horizontal, sagital e vertical
e nos niveis alto, médio e baixo.

Nesse processo, cada integrante desenvolve a capacidade de perceber a sua estrutura
individual e Unica, os seus limites e as suas possibilidades de movimento, de acordo com as
suas diferencas e poténcias, descobrindo a fisicalidade e as percepcdes das relagdes internas e
externas. Como afirma Klaus Vianna: “A descoberta do eu interno, de um ser Unico, individual
e criativo, é indispensavel ao exercicio da danca, se quisermos que ela se torne uma forma de
expressao da comunidade humana”. (VIANNA, 2005, p.111). Desse modo, o corpo sensivel se
move a partir da sintonia entre a sua motilidade interna e 0 meio que o cerca.

A partir do sentir, dos pensamentos e das agdes, direcionava minha atengao para a
gestualidade e a forma como cada um se movia em sua singularidade, com seus corpos impares
gue desenvolviam resolugdes préprias de movimento, pois, como afirma Peretta: “Corpos
possiveis, para se aproximarem desses seus corpos em poténcia, deveriam atingir seus estados
de objetos da realidade concreta e ndo simbdlica” (PERETTA, 2015, p.99).

Durante os laboratérios de pesquisa, ensaios e nas aulas da Pulsar, percebia que os
corpos dos bailarinos revelavam, cada um a sua maneira, formas, movimentos e gestos Unicos,
0s quais poderiam ser desenvolvidos como bases coreograficas em que cada pequeno gesto
ou intencgao seria peca importante no jogo de criacao. Tal observagdao me fez refletir a respeito
da possibilidade de realizar um trabalho artistico que partisse dessas propostas. Afinal, porque
ndao? N3o estaria essa proposta de trabalho incluida nas proprias caracteristicas da criacao
em danca contemporanea, que se baseia em processos de pesquisa e na ndo exigéncia ou
pressuposto de determinada técnica ou padrao estético especificos?

Em danca contemporanea trabalha-se com a materialidade dos corpos, a corporeidade, o
gesto, as qualidades de movimentos, com as questdes que surgem nas aulas, nos laboratérios
de criagao e seus desdobramentos em diferentes relagbes com o espago, com 0 outro e com
os materiais que estdo em jogo. No prefacio do livro “Poética da Danga Contemporanea”, de
Laurence Louppe, Maria José Fazenda afirma: “Ainda que o tratamento dos materiais e os
formatos escolhidos possam diferir de criador para criador, a danca contemporanea é, defende
Louppe, a que faz do corpo em movimento o seu sistema de referéncia” (LOUPPE, 2012, p.
13). Em outras palavras, na danca contemporanea o corpo humano passa a ser a matéria para
a criacdo e a referéncia para a criacdao deixa de ser externa, figurativa, ndo sendo necessario
seguir uma narrativa. A composicao coreografica é realizada, entdo, pela dinamica e qualidade
de movimento do proéprio corpo.

Assim na danca contemporanea e na consciéncia do movimento (MAV) a pesquisa do
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mover-se e 0 como mover-se sdao materiais de trabalho. Nao existe uma técnica especifica ou
um corpo ideal. Era real, entdao, a possibilidade de trabalhar, de criar e de coreografar com
corpos diferentes, entendendo a fisicalidade de cada um como fonte de inspiragdo e de criacao.
A consciéncia do movimento (MAV) trabalha com a percepgao interna do movimento, de um eixo
interno, no qual o fluir acontece pelo corpo, pela estrutura 6ssea, pelas articulagées, buscando
um minimo de esforco e gerando espaco. “Se desejamos ter sensibilidade, precisamos diminuir
o esforgo ou o estimulo inicial; do contrario, ndo podemos distinguir a diferenga” (FELDENKRAIS,
1988, p. 33). As forcas se distribuem perceptivamente pelo corpo, tornando-o mais presente,
participativo, sensivel e atento.

Novos caminhos se abrem para além dos habitos estabelecidos, ampliando as possibilidades
de escolhas e a procura de novas experiéncias de mover-se e criar no mundo. Essa sensagao
pode ser sentida por quaisquer individuos, de maneiras diferentes, porém, nos corpos com
deficiéncia, o esforco e o risco sao, muitas vezes, maiores. Tenho a impressdo de que esses
ultimos identificam e assimilam mais rapido e facilmente, de uma forma prépria, as percepgoes
e as mudancas, diria que sao corpos sensiveis e atentos.

Portanto, a Pulsar Cia. de Dancga buscava ndao um trabalho terapéutico para pessoas com
deficiéncia, e sim, o desenvolvimento de uma pesquisa artistica a partir do binbmio sentir/
pensar, pensar/sentir, em didlogo com os conceitos da danca contemporanea, o que possibilitou
a criacao do espetaculo Pulsar, composto por duas partes: a primeira denominada Haploos! e,
a segunda, Diploos?.

Haploos - “A singularidade que cada interprete apresenta é fonte de criacdo. Corpos com
resolugcdes impares de movimento, associados a pesquisa de matérias, a plasticidade, textura
e cor, buscam a comunicagao através da cumplicidade de um jogo de movimento, desenhos e
ritmos, cada um sendo responsavel por si, pelo todo e pela possivel multiplicacao”. (catalogo
do espetaculo Pulsar, 2001)

Diploos - “Histdrias, corpos distintos e suas relagdes sao a inspiragao para a construgao
dos duos. Possibilidades infinitas, onde o peso, impulso e o equilibrio/desequilibrio sdo elementos
gue interessam na criacao dos didlogos corporais”. (catalogo do espetaculo Pulsar, 2001)

Desde a sua fundagdao em 2000, a Cia. Pulsar de Danca Contemporanea construiu um
repertério de sete obras coreograficas. Sado elas: Pulsar — Haploos e Diploos (2001); Pulsar -
Fragmentos (2004); O Corpo do Outro — metaforas para aproximacoes (2006); Indefinidamente

1 Termo grego que significa célula Unica.
2 Termo grego que significa “duplo”.
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Indivisivel (2009); Por Tras da Cor dos Olhos (2012); Telas Vivas— Performance (2015); Nas
Vizinhancas de Renata (2016). E, também, estimula o relacionamento e a troca entre artistas
com e sem deficiéncia e o publico com deficiéncia e sem deficiéncia, em projetos formativos
como: “Projeto Danca e Teatro” (2020); Projeto “Te Espero |a no Cacilda” (2013 - 2020);
Aulas de Danca e Consciéncia do Movimento para pessoas com e sem deficiéncia”* (2002 -
2004; 2007 - 2011; 2013 - 2020) no Teatro Cacilda Becker; “Festival Corpos Impares”s (2009
- 2012 -2015) entre outros. Como resultado destas agdes, em grande parte desdobramentos
de processos artisticos colaborativos, verifica-se como € no convivio, na ndo exclusao, que os
estigmas e as duvidas que envolvem as questdes da deficiéncia sdo minimizados ou desaparecem
e novas relagbes acontecem.
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RESUMO: Este artigo traca reflexdes acerca da cenografia do espetaculo “Hamlet” (estreado
em 2017) da Armazém Companhia de Teatro. Pensando na cenografia como uma das varias
camadas que compdem a encenagao e ha expansao das nogdes de cenografia, por meio das
consideracdes de Arnold Aronson, Christopher Baugh, Hans-Thies Lehmann e Patrice Pavis, a
pesquisa se debruga nos aspectos de composicdo, funcionalidade e poesia, que delineiam e
criam a escrita cenografica da companhia.

Palavras-chave: Cenografia; Escrita cenografica; Armazém Companhia de Teatro.

ABSTRACT: This article reflects on the scenography of the play "Hamlet” (premiered in 2017) at
Armazém Companhia de Teatro. Thinking of scenography as one of the several layers that make
up the staging and the expansion of the notions of scenography, through the considerations
of Arnold Aronson, Christopher Baugh, Hans-Thies Lehmann and Patrice Pavis, the research
focuses on aspects of composition, functionality and poetry, which outline and create the
company’s scenographic writing.

Keywords: Scenography; Scenographic writing; Armazém Companhia de Teatro.
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UM OLHAR SOBRE A ESCRITA CENOGRAFICA DA ARMAZEM COMPANHIA DE
TEATRO: COMPOSICAO, FUNCIONALIDADE E POESIA

Carin Cassia de Louro de Freitas

Hamlet é mundialmente conhecido. J& houve iniUmeras versdes para teatro, para cinema.
Aqui, me detenho a montagem da Armazém Companhia de Teatro, estreada em junho de 2017,
numa celebragao de 30 anos de histéria de teatro em grupo.

Uma marca significativa da companhia é a composicao cenografica, na maioria das
vezes assinada pelo diretor Paulo de Moraes. Os cenarios de Paulo de Moraes carregam uma
caracteristica de sempre ter um elemento grande, imponente. Podemos citar, como exemplo,
no espetaculo A caminho de casa tem duas metades de carros; no espetaculo Mde Coragem,
um pedaco de carcaca de avidao; em Inveja dos Anjos, um trilho de trem; em A marca da agua
tem uma piscina; em Inutil a chuva tem um barco de canoagem em tamanho real. Em varios
outros espetaculos ha a presenca de uma grande estrutura que é usada como parede, com
portas, janelas etc. Jamenson, citado por Aronson, identifica a proeminéncia do designer como
“the invention of a personal, private style, as unmistakable as your fingerprint... which can be
expected to generate its own unique vision of the world”* (2005, p. 14).

No Hamlet da Armazém Companhia de Teatro, o cenario, criado pelo diretor Paulo de
Moraes e Carla Berri, nos da pistas de uma ambientagdao quase atemporal. Nao se trata de um
cenario realista, pois ndo vemos um castelo como os castelos de 1600 na Dinamarca, tampouco
ha marcas temporais especificas. Vemos um grande portdo que nos remete a um castelo, por
dentro e por fora, e que, em outras cenas acrescenta outros significados de espagos. Como
considera Lehmann, “A cenografia, nome de um teatro de visualidade complexa, se pde ante
o olhar observador como um texto, como um poema cénico, no qual o corpo humano é uma
metafora, no qual seu fluxo de movimento €, num sentido ndo apenas metaférico, escrita e nao
‘danga’ (2007, p. 155).

Esse grande portao é uma estrutura de trelicas de aluminio, revestidas de madeira, com

1 Traducdo nossa: “A invencdo de um estilo pessoal e particular, tdo inconfundivel quanto sua impressao digital...
gue pode gerar uma visao Unica e Unica do mundo”.
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cerca de 4m (altura) x 8m (comprimento), e pintadas com cor de ferro. A parte central, ou
portdo, é feito de aluminio, também pintada com cor de ferro. Essa parte central é parecida com
uma grande janela e no lugar do que seria vidro é policarbonato transparente com aplicagao
de pelicula para projecdao invertida holografica transparente. Possui, ainda, duas portas,
por onde os atores entram e saem. H& também um movimento de abertura com o mesmo
funcionamento de um portdo de garagem, que é feito por um motor, que fica na parte de tras,
e dois rolamentos laterais, que sao acionados por duas pessoas. Essa grande estrutura lembra
um castelo, ou um portdao de garagem. Castelo para imponéncia de um rei e portao de garagem
para a impetuosidade do jovem Hamlet.

Nesse sentido, segundo as consideracbes de Pavis, “cenografar” é escrever com a cena
por meio dos atores e com atencdo para o corpo e o espirito do espectador. E, entdo, cenografia,
musica e texto ndo mais se distinguem. Aqui, também vale acrescentar a luz que tem uma
funcdo de modular as cenas em seus contextos, ambientes, “climas” e tensdes especificos.
Neste “Hamlet”, a iluminagdao cumpre funcionalidade significativa na composicao cénica.

Ainda, conforme Pavis,

A cenografia encontra no teatro contempordneo um novo lugar, mais provocador,
particularmente em sua relacdo com o texto: ndo se trata mais de ilustrar ou explicar,
mas sim de produzir um imaginario visual, meio real, meio fantasmal, que se transplanta
igualmente para os elementos sonoros e abstratos. Sdo questionadas, especialmente,
as hierarquias tradicionais entre texto, interpretacao do ator e interpretacdao geral por
meio da encenacdo (PAVIS, 2013, p. 93).

As projecOes aparecem com boa resolucdo e com funcionamento especifico. O espectro
do rei, pai de Hamlet, por exemplo, é projetado nessa estrutura e é uma aparicdo muito
marcante, com atuacgao do ator Adriano Garib.

O espectro aparece em cena numa ocorréncia de trés vezes, para lembrar Hamlet da sua
missao de desmascarar seu assassinato e a corrupgao do tio. Fantasmas, espectros, personagens
sobrenaturais, necessitam de atencao especial na resolugdo cénica para ndo cair em solugdes
clichés ou piegas. A solugao da aparicao do fantasma do rei Hamlet nesta montagem parece ficar
nesse limiar entre o sobrenatural e o real, por conta do tamanho da projegao, da equalizagao
da voz, além de a imagem parecer que vai se esvair a qualquer momento.

Outra cena em que a projecdo aparece como resolugao cénica é a do afogamento de
Ofélia. Por tras da estrutura esta a atriz que interpreta Ofélia suspensa por um moitdo (sistema
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de reducao de peso por roldanas), no ar, e na frente, uma imagem projetada que remete a
muitas aguas jorrando. Vemos Ofélia se despedindo da vida em meio as aguas, suspensa no ar.
Uma partida melancdlica e poética. Enquanto ainda vemos Ofélia partindo nas aguas, a rainha
Gertrudes assume a frente do palco com um microfone num pedestal e anuncia a morte de
Ofélia.

Baugh, em seu capitulo “Scenography as dramaturgy of performance”, comenta sobre a
revista Performance Research 18.2, feita pelos editores Sodja Lotker e Richard, especialmente
sobre “On Scenography” (2013). O artigo trata sobre a ampla gama e o potencial de inclusao
das praticas da cenografia contemporanea na realizacao performatica.

Performance consists of two actively interacting layers - ‘movement’ and ‘environment’,
action and space, dramaturgy and scenography. The interaction between the two creates
the potential and possibility for experiencing time and spcae within the performative act.
But the boundaries between the two are often blurry and porous. Dramaturgy becomes
scenography, and scenography os dramaturgy... Scenography is the many-layered
environment of a performance that creates spatial contexts and activates positioning.
The movement of positioning (spatial and mental) is a crucial aspect of contemporary
performance perceived as na experience and na event rather than a place for meaning
or illustration. Scenography is acting out the historical, architectural, cultural, dramatic,
situational, lyrical, archaeological, fragmentary, political, authentic, theatrical, social,
physical, catastrophic, psychological... and many other dramaturgical contexts for and
of the performance.? (BAUGH, 2005, p. 241).

Nesse pensamento, a cenografia € como varias camadas do ambiente dentro do ato
performativo, que cria contextos espaciais e ativa posicionamentos. A cenografia nesta montagem
esta entrelacada com o texto e as agdes dos personagens. Como citado anteriormente, o grande
portao possui um movimento de abertura e fechamento, com o mesmo funcionamento de um
portdo de garagem. No primeiro momento em que se abre o portdo, € na cena em que Hamlet

2 Tradugao nossa: “A performance consiste em duas camadas que interagem ativamente - “movimento” e “ambiente”,
acao e espaco, dramaturgia e cenografia. A interacdo entre os dois cria o potencial e a possibilidade de experimentar
tempo e espagos dentro do ato performativo. Mas os limites entre os dois geralmente sdo embacados e porosos.
A dramaturgia se torna cenografia e a cenografia dramaturgia... A cenografia € o ambiente de varias camadas de
uma performance que cria contextos espaciais e ativa o posicionamento. O movimento de posicionamento (espacial
e mental) é um aspecto crucial da performance contemporanea, percebida como uma experiéncia e um evento, e
ndo como um lugar para significado ou ilustragdo. Cenografia é um ato histdrico, arquitetural, cultural, dramatico,
situacional, lirico, arqueoldgico, fragmentario, politico, auténtico, teatral, social, fisico, catastrofico, psicoldgico... e
muitos outros contextos dramaturgicos para e da performance”.
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vai apresentar uma peca sobre assassinato com intuito de desmascarar o seu tio Claudius.

Sob uma luz em tom avermelhado, Hamlet, Horacio e Ator interpretam um drama sobre
uma rainha que é cumplice do assassinato do proprio marido, no estilo Rock and roll. O publico
da peca senta em poltronas também vermelhas, de costas para o publico do teatro. Nao vemos
as reacdes e expressdes dos personagens de frente. E como um rock de garagem que Hamlet
arma essa “ratoeira” para o seu tio. Com cara de improviso € um jeito meio caseiro como é de
uma banda que se forma na garagem de casa. Apds o grande incomodo do Rei, que manda
interromper a peca, todos saem desconcertados com a atitude do principe. Hamlet encerra
esta cena feliz por perceber que seu plano deu certo devido a reacdo do tio e diz: “Fecha minha
ratoeira”. E o portao se fecha.

Por se tratar de uma narrativa conhecida mundialmente, é preciso encontrar uma
linguagem particular para (re)contar a histéria do principe dinamarqués. Citando Craig, Aronson
comenta sobre a questdo de como ndo se criar um cenario de distracao, mas de criar um lugar
que harmonize com os pensamentos do poeta. “"The image, according to Craig, proceeds from
the ‘mind’s eye’. The scenic artist reponds intuitively to the ideas evoked by the playwright; the
result will a be a visual image at one with the playwright’s thoughts”® (ARONSON, 2005, p. 16).

Desse modo, é possivel observar que a montagem da Armazém Companhia de Teatro,
como em outras montagens do grupo, apostou na composicdo e funcionalidade do cenario
como elemento significativo na dramaturgia.

Além disso, a proposta da encenacdo se da no palco e fora dele. Mais no palco, evidente.
As cenas fora do palco acontecem no inicio na recepgao do publico, na loucura da Ofélia e no
retorno de Hamlet para a Dinamarca. A companhia parece optar por uma estética atemporal,
mas mantém os pés fincados no palco italiano e na representacgao frontal. Para Aronson,

At the same time, frontality functions as a mirror. When we face a stage, we are facng
a reflection of ourselves and our Society. What distinguishes the theaters of a particular
period or culture is the way in which the arrangement of these elements reflects the
spatial configurations of the Society at large.* (ARONSON, 2005, p. 40).

3 Tradugdo nossa: “A imagem, segundo Craig, procede do ‘olho da mente’. O artista cénico responde intuitivamente
as idéias evocadas pelo dramaturgo; o resultado serd uma imagem visual de acordo com os pensamentos do
dramaturgo”.

4  Traducgdo nossa: “Ao mesmo tempo, a frontalidade funciona como um espelho. Quando enfrentamos um palco,
estamos enfrentando um reflexo de nés mesmos e de nossa sociedade. O que distingue os teatros de um determinado
periodo ou cultura é a maneira pela qual o arranjo desses elementos reflete as configuragdes espaciais da Sociedade
em geral”.
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Com essa possibilidade de conceber um espetaculo atemporal, o espectador pode fazer
referéncias com diversos contextos. Pode se lembrar de Shakespeare, do teatro elisabetano, do
renascimento quando aparece uma referéncia no figurino da Ofélia, mas também pode lembrar
dos dias atuais. O texto trata sobre um golpe politico, sobre corrupgao, mais do que contar o
drama de um principe que sofre com a morte do pai.

No desenho de cena pds-moderno, segundo as consideracdes de Aronson, € comum
aparecer trajes de época feito com tecidos contemporaneos, aderecos anacrénicos, expressoes
ou gestos contemporaneos em didlogo cléssico etc. E o que possibilita fazer essa leitura de que
o espetaculo ndo possui uma marca temporal especifica.

Essa montagem de “Hamlet” apresenta elementos que podem parecer incongruentes,
como poltronas que remetem a poltronas de cinema, ou tacos de golfe, ou uma armadura
pela metade, bem como uma mistura de figurinos contemporaneos e figurino renascentista,
musicas contemporaneas. Sao elementos aparentemente incongruentes, em continuidade ao
pensamento sobre desenho de cena pds-moderno, mas que se unificam no quadro cénico, que
acabam por criar uma rede de referéncias e signos para o espectador.

As reflexdes da pdés-modernidade, para Baugh, trouxeram desestabilizacdes no mundo
artistico e cultural, uma vez que a crise da mimesis e a aguda instabilidade do signo se
tornaram relevantes no pensar artistico e teatral, e também nos questionamentos da funcgao e
das preposicoes da performance.

No ambito da pratica teatral, as tradicionais certezas da literatura dramatica e da narrativa
passaram a nao ser prioridades, bem como a cenografia pensada através do enquadramento na
arquitetura teatral. Desse modo, os cendgrafos simultaneamente se distanciaram da arquitetura
tradicional do teatro e dos espacos formais de performance. E o resultado dessa pratica artistica
foi a expansdo da nogao de cenografia.

Na esteira de Kershaw, Baugh afirma que “[the] contemporary ‘scenography’ is no longer
merely a slightly more sophisticated synonym for ‘theatre design’. It has become transformed
into very full, socially engaged and active participant in an extraordinary expansion of activies”
(BAUGH, 2005, p. 239).

E, por fim, vale comentar sobre o corpo dos atores em cena. A encenacao prima por uma
conducgao que ora se aproxima do realismo, ora se distancia. Vestidos com figurinos compostos

5 Tradugdo nossa: “[A] ‘cenografia’ contemporanea ndao € mais apenas um sindbnimo um pouco mais sofisticado
de ‘design de teatro’. Tornou-se um participante muito pleno, socialmente engajado e ativo em uma extraordinaria
expansao de atividades”.
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na paleta de cores entre vermelho, marrom, cinza, preto e verde, em consonancia com a paleta
de cores do cenario. Os atores manipulam os objetos cénicos e o movimento de abertura e
fechamento do grande portao, com auxilio de um contrarregra. Essa manipulacdo do cenario e
objetos ndo esta oculta para os espectadores. Durante todo o espetaculo é possivel visualizar
essa movimentacao que geralmente acontece nas transicoes de cenas. A encenagao harmoniza
com a luz e o cenario.

Pavis afirma que a cenografia, como um caminho para a compreensdo do projeto cénico
e, até mesmo, como elucidadora da nova face do papel do ator, tornou-se uma das formas
mais importantes de avaliacao das mudancas na encenagao. Apoiado no pensamento de Daniel
Jeanneteau de que “o espaco do teatro deveria ser uma emanacgao do corpo e do mental do
ator. Ndo deveria existir antes dele” (JEANNETEAU apud PAVIS, 2013, p. 86), Pavis considera
gue o Unico sentido de se observar a cenografia é a partir de sua relacdo com o ator, com a
encenacao e o olhar do espectador. Ressaltando que seu interesse é observar a forma de “viver
0 espaco e sua transmiss&o ao ator e depois ao espectador” (PAVIS, 2013, p. 87). E como se
nao existisse dependéncia entre um elemento e outro, eles co-existem, co-laboram (no sentido
de laborar, trabalhar).
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RESUMO: Esta comunicacdo tem como objetivo refletir sobre as concepgdes dos termos
derivados da palavra drama. Termos como dramaturgia, dramaturgo e dramaturgista podem
assumir funcdes diversas e diferentes dentro da concepgao e criagdo de um espetaculo teatral.
O texto procura apontar pistas para uma possivel tentativa de enquadramento tedrico-pratico
para o trabalho por mim desenvolvido junto a Cia Vigor Mortis na concepgao da peca Crime no
Manicomio. Peca integrante do espetaculo Duplo Homicidio na Chaptal 20 e que foi levada a
cena na cidade de Curitiba no ano de 2014.

Palavras-Chave: Teatro; Dramaturgia; Dramaturgismo; Criacao Cénica; Grand-Guignol;

ABSTRACT: This paper aims to reflect on the concepts of derivative terms of drama. Terms
such as playwright, dramatist and dramaturge can assume different roles within the conception
and creation of a theatrical performance. The text seeks to point out clues to a possible attempt
of theoretical and practical framework for the work I developed with theatrical company Vigor
Mortis in the conception of the play Crime in the Madhouse. This play is an integral part of the
2014 show Duplo Homicidio na Chaptal 20 (Double Homicide at Chaptal 20), which was staged
in the city of Curitiba.
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DRAMATURGISMO SANGRENTO:
RECONSTRUINDO UM CRIME NO MANICOMIO

Raphael Cassou

Como arcabouco tedrico, vamos nos escorar nos textos de Joseph Danan — Mutagdes Da
Dramaturgia: Tentativa De Enquadramento (Ou De Desenquadramento) — e nos escritos de
Fatima Saadi - A pratica do dramaturg e Dramaturgias: Estudo sobre a fungao do dramaturgista.
Os textos acima citados vao nos ajudar a refletir sobre o papel do dramaturgista e a dramaturgia
e de que forma podemos enquadrar tais reflexdes na minha pesquisa como dramaturgista.

Em A Prédtica Do Dramaturg, Fatima Saadi discorre sobre a funcdo do dramaturg, ou
dramaturgista, dentro de um sistema de producao teatral. Ela salienta que o trabalho desse
profissional geralmente possui um carater transitério e que via de regra o dramaturgista
acaba se realizando como diretor, autor dramatico ou critico teatral. Justamente pelo aspecto
multidisciplinar que a funcao explicita e pelo carater abstrato que atribuimos ao pensamento
teodrico, a atividade do dramaturgista encontra barreiras para encontrar sua especificidade.
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Segundo a autora, o trabalho do dramaturgista é bastante eficaz na medida em que ele é
aplicado a longo prazo e se inserido na trajetéria de um grupo permanente e de atividades
continuas. Desta forma, somente um trabalho continuo pode estruturar e pér a prova grandes
linhas de interesse estético e estratégias de insercao no panorama da producdo teatral. De fato,
podemos afirmar que a presenca do dramaturgista desde os primeiros momentos das etapas
de criacdo de um espetaculo, bem como sua participacao efetiva em todos os momentos e seu
contato com todos os membros da equipe sao fundamentais para um bom desenvolvimento do
trabalho a ser realizado. Uma vez apresentado como elemento presente do time de criagao, as
insergoes propostas pelo dramaturgista serao melhores aceitas e compreendidas pelo grupo.

Ja Joseph Danan em seu texto, Mutacdes Da Dramaturgia: Tentativa De Enquadramento
(Ou De Desenquadramento), reflete sobre as mutacdes que o drama e a nocao de dramaturgia
vém sendo questionados no atual panorama do teatro contemporaneo. Danan acredita que as
hibridacdes que o Teatro vem sofrendo ao longo dos anos, nos fizeram perder a clara nogao
do que hoje seria dramaturgia. Devido ao esgarcamento das fronteiras teatrais, é necessario
se questionar se a definicdo do que vem a ser dramaturgia e se essa distingao ainda é valida.
Segundo o autor, no teatro contemporaneo, as companhias e grupos de teatro tendem a recusar
a ideia de haver um texto dramatico preexistente e ddo preferéncias aos experimentos cénicos
gue partem de improvisacdes, da colagem de textos, das sensagoes vividas pelos atores. Essas
escolhas sao feitas para que nao se estabelecam hierarquias entres os diversos componentes
da cena. O texto, se houver, serd pura consequéncia dessas experimentacdes. Danan procura
encontrar solugdes para uma nova escrita dramatica, defendendo a manutencao dos elementos
essenciais do texto: a acdo e o didlogo. Entretanto, se faz necessario que o autor dramatico va
ao encontro dos outros membros da equipe de criagcao, abandonando assim, seu claustro. O
escritor pode ser, ele mesmo, um dos agentes interessados em criar mecanismos que captem
a atencao do publico.

Isto posto, na tentativa de encontrar pontos de contatos entre os escritos de Danan e
Saadi, passo a relatar agora minha experiéncia como dramaturgista ao lado da Cia Vigor Mortis
de Curitiba e meu envolvimento na construcao do espetaculo Duplo Homicidio na Chaptal 20.

Meu contato com a Cia Vigor Mortis teve inicio no ano de 2010, apds assistir dois de seus
espetaculos: Nervo Craniano Zero e Manson Superstar. Os dois espetaculos foram a porta de
entrada para o universo da Vigor Mortis e de seu diretor Paulo Biscaia Filho. Fiquei bastante
impressionado com os dois espetaculos apresentados, e me interessei muito sobre o género
que a Vigor Mortis estuda e pesquisa desde sua fundagao em 1997: o Teatro do Grand-Guignol.

No ano seguinte, ja envolto nas pesquisas sobre o Teatro do Grand-Guignol, eu encontrei
um texto chamado Crime Dans Une Maison De Fous, escrito por André de Lorde em colaboracao
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com o médico francés Alfred Binet. O texto € uma das pecas mais famosas do repertorio
grandguignolesco e ndo possuia traducdo em portugués. Tomado por uma certa euforia —
uma vez que a bibliografia existente em portugués sobre o assunto é extremamente exigua
—imediatamente trabalhei em uma tradugao. A pretensao era a de reunir os amigos e montar
esse texto. Crime no Hospicio, nome dado a traducdo, foi publicado na edicdo de dezembro de
2012 da Revista Questdo de Critica e, posteriormente, engavetado.

No inicio de 2013, eu recebo um e-mail do Paulo Biscaia Filho, diretor da Cia Vigor
Mortis, perguntando-me sobre a peca que eu havia traduzido e se eu nao tinha interesse em
monta-la. Na mensagem, ele me perguntou também se eu ndo queria fazer parte do projeto
Duplo Homicidio na Chaptal 20, que concorreria ao edital do Fundo Municipal de Cultura para
o Teatro Novelas Curitibanas, organizado pela Fundagao Cultural de Curitiba. A proposta era
montar Crime no Hospicio e outra peca do repertério do Grand-Guignol, para assim compor
um espetaculo com duas pecas que prestaria uma homenagem e, de certa forma, significaria
o retorno! da Vigor Mortis ao canone francés. Eu aceitei o convite na mesma hora, pois queria
ver o texto que eu havia traduzido em cena. Para a minha surpresa, minha colaboragcao nao
se restringiu apenas a cessdo do texto: Paulo me chamou também para trabalhar como ator
nesse projeto. Ja tinha alguns anos que eu ndo trabalhava como ator, entdo a proposta se
tornara ainda mais especial e irrecusavel. O projeto comegou a ganhar corpo efetivamente em
setembro de 2014, quando demos o pontapé inicial aos ensaios.

Crime no Hospicio (Crime Dans Une Maison Des Fous) € um texto escrito por André de
Lorde com a colaboracdo do psicélogo e pedagogo Alfred Binet, em 1925. A narrativa enfatiza
a vitimizacdo, a loucura e o assassinato. Em cena, Louise, uma bela garota de 18 anos, esta
internada no Hospicio de Saint-Leger e diz ndo sofrer mais de insanidade mental. Ela pede ao
médico que |he conceda alta. Louise estd alojada em um quarto com outras trés senhoras:
Normanda, Corcunda e Caolha. As trés estao internadas ha muito tempo. Caolha, a mais velha
das trés, estd — segundo os médicos — paralisada ha mais de 6 anos em uma cama. Uma
Freira é a responsavel pela guarda do local. Em uma visita de inspecao, Louise relata ao Médico
gue sofre perseguicoes das companheiras de quarto. Ao ouvir o relato, o médico ndo acredita
na jovem e suspeita de que ela ainda nao esteja inteiramente curada. Na intengdao de acalmar a
moca, o Doutor pede a Freira para passar a noite ao lado de Louise a fim de acalma-la. Apesar
da ordem expressa do médico, a Freira se ausenta do quarto. Durante a madrugada, Louise
passa a ser torturada psicologicamente por Normanda e Corcunda. Em dado momento, Caolha
entra em cena e as agressoes verbais evoluem para violéncia fisica contra a jovem Louise. Na

1 A Vigor Mortis se notabilizou por ser uma companhia multimidia e possui frentes de trabalhos no Teatro, Cinema
e Quadrinhos. Apesar de se valer da estética do Grand-Guignol, a companhia procura construir repertdrio préprio e
raramente apresenta espetaculos classicos do género francés.
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manha seguinte, a garota é encontrada morta.

A historia de Crime no Hospicio, nos dias de hoje, pode ndo causar tanto impacto e seu
argumento ser visto como um tanto quanto ingénuo. O mérito da peca reside no fato de que o
horror apresentado em cena ndo advém de causas sobrenaturais, e sim de um horror possivel,
uma vez que a situacao apresentada em cena é extremamente verossimil. Esse fato por si sé
explica o sucesso que a pega fez em sua época.

Para as apresentacdes de Duplo Homicidio na Chaptal 20, Paulo Biscaia e eu concluimos
que era preciso dar uma nova “roupagem” para a peca. Na montagem que foi apresentada
ao publico de Curitiba, a primeira alteracdo que fizemos foi em relagdo ao nome da peca.
Crime no Hospicio passou a se chamar Crime no Manicbmio, por uma questdao de sonoridade
e atualizagdo. A palavra “manicomio” possui uma sonoridade mais assustadora e pesada e
“hospicio” nos soava um tanto quanto imprépria para os dias de hoje. Como a proposta foi a de
retrabalhar o texto trazendo-o para o contemporaneo, pareceu-nos mais interessante essa nova
opcdo. Outra alteracdao se deu em relacdo a acdo temporal e espacial da peca. Transportamos
a acdo para o ano de 1947 no México. No texto original, a acao se passa na Franca em meados
de 1900. Nas pesquisas para essa adaptacdo, descobrimos que, na Cidade do México, existiu
um dos maiores hospicios da América Latina, o Manicomio de La Castafieda. O local abrigou
durante o seu periodo de funcionamento mais de 60 mil pacientes.

O passo seguinte foi dar novos nomes as personagens e eliminar personagens secundarias
que pouco influiam no desenvolver do texto. Louise passou a se chamar Luisa, Normanda
agora era Tijuana e o Médico, que, na versao de De Lorde ndo possuia um nome, passou a se
chamar Juan Maillard. Maillard é o nome do personagem principal de outra peca famosa do
repertério do Grand-Guignol, O Sistema do Doutor Goudron e do Professor Plume (Le Systéme
du Docteur Goudron et Professeur Plume), uma livre adaptacdao de De Lorde para os palcos do
conto homdnimo de Edgar Alan Poe, e que ja foi apresentada pela Vigor Mortis no espetaculo
Debutante Sangrenta (2013). Outra modificacao significativa em relagdao ao texto original se
deu em seu desfecho. Nos escritos de De Lorde e Binet, a morte de Louise marca o fim da peca.
Ao avaliarmos este final, percebemos que faltava algo, faltava colocar uma “cara” de Vigor
Mortis no arremate da montagem. Depois de algumas semanas de ensaios, testando diversas
possibilidades de conclusdo, conseguimos engendrar uma varidvel que pudesse incorporar a
assinatura da Vigor Mortis. Na nova montagem, nossa heroina deixa de lado sua porgao de
vitima e vira o jogo em seu favor. Luisa aceita seu destino e toma as rédeas do poder frente ao
seus algozes.

Participar desse processo ao lado da Vigor Mortis e estar sob a batuta de Paulo Biscaia Filho
foi uma das experiéncias mais gratificantes e realizadoras sob diversos aspectos: do ponto de
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vista do ator, do autor/dramaturgista, do admirador e do pesquisador. Duplo Homicidio... marca
a minha primeira experiéncia como dramaturgista. Indo de encontro aos escritos de Fatima
Saadi, onde ela afirma que a funcao do dramaturg é estar ao lado de toda a equipe de criacao,
neste trabalho pude exercer isso em sua total plenitude, pois além da parte dramaturgica, estive
em cena como ator e contribui também com a iluminacdo do espetaculo. Biscaia confiou a mim
a tarefa de adaptar o texto de André de Lorde, acrescentar e cortar falas, incumbindo-me de
preparar uma versao com a cara da Vigor Mortis. Portanto, sob o olhar do autor/ dramaturgista,
observei que a responsabilidade de entregar um bom trabalho era extremamente desafiadora,
assustadora e prazerosa. Sob a 6tica do ator, o desafio estava em dividir o palco com atores
experientes, que ja conheciam a forma de dirigir de Paulo Biscaia, e que ja tinham contato
prévio com linguagem estética do grand-guignol hd um bom tempo. Outro fator motivador —
este conectado a visdo do pesquisador — era a possibilidade real de construir um espetaculo
dentro do género que vem sendo meu objeto de estudos ha aproximadamente nove anos, e
pelo qual nutro grande estima.

Desde que entrei em contado com o género grand-guignol, algumas questdes povoam a
minha cabeca. O Teatro, em pleno século XXI, é capaz de causar medo em uma plateia? Apos
o advento do cinema, das duas grandes Guerras e da massificacdo dos meios de comunicagao,
gue diariamente nos invadem com noticias de crimes e violéncia, conseguiria o Teatro suscitar e
gerar fortes emocdes em seus espectadores? Sera que ja ndo conhecemos tudo em matéria de
terror? Na época em que o Teatro de Grand-Guignol esta inserido — fim do século XIX e meados
do século XX —, podemos compreender como natural o medo suscitado pelas pecas, uma vez
gue muito do que sabemos hoje, seja no campo da tecnologia ou das ciéncias, ainda estava
em desenvolvimento. Mas e hoje? O Teatro realmente tem forca suficiente para aterrorizar o
publico? Respostas estas que ainda estdao em busca de comprovacoes.

k% >k
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PENNA, Ana Paula. O dia em que sai do meu lugar e me vi como o outro: sobre encontros
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RESUMO: Esta pesquisa, que faz parte do meu projeto de Mestrado, surge a partir do encontro entre:
1) uma indignacdo - as desigualdades sociais e espaciais da minha cidade natal, o Rio de Janeiro: 2) as
leituras sobre performances urbanas e 3) o encontro com os encontros de Eleonora Fabido, na acdo Linha.
Com objetivos tedrico-praticos, propus uma pratica em que eu me encontro com uma pessoa estranha,
a partir da indicagdo de um amigo ou conhecido. O objetivo é encontrar, em seus lugares ou bairros,
pessoas desconhecidas das quatro zonas da cidade do Rio de Janeiro (oeste, norte, sul e central) e
também propor deslocamentos a essas pessoas, até o meu bairro (Laranjeiras, zona sul), buscando furar
muros invisiveis que separam essas zonas. Como critica de minha propria pratica e de outros artistas,
me colocar em acgdo tem sido importante para levantar questdes sobre o papel do artista contemporaneo
- limites e possibilidades das performances consideradas do campo da Estética Relacional. Para este
texto especifico, o foco é como o contato com esses encontros, com outras realidades, tem colocado
em questdo o programa performativo criado, suscitado novos temas e demandado novas bibliografias,
impensados antes desses deslocamentos e encontros.

Palavras-Chave: Estética Relacional; Arte e Vida; Arte e Politica; Performance; Performance do Encontro

ABSTRACT: This research, which is part of my master’s degree project, arises from the encounter
between: 1) an indignation - to the social and spatial differences of my hometown - Rio de Janeiro; 2)
the readings on urban performances and 3) the encounter with the encounters of Eleonora Fabido in the
Linha action. For theoretical and practical purposes, I proposed a practice in which I meet a stranger
from indication of a friend or acquaintance. The goal is to meet, in their places or neighborhoods,
unknown people from the four zones of the city of Rio de Janeiro (west, north, south and central), and
also propose travel to these people, to my neighborhood (Laranjeiras, south zone), seeking to pierce
invisible walls that separate these zones. As a critique of my own practice and that of other artists,
putting myself into action has been important in raising questions about the role of the contemporary
artist — limits and possibilities of the considered performances of the field of Relational Aesthetics. For
this work, the focus is on how the interaction with these encounters and other realities has challenged
the created performative program, raised new themes and demanded new bibliographies, unseen before
these moves and encounters through thecity.

Keywords: Relational Aesthetics; Art and Life; Art and Politics; Performance; Meeting Performance

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 97


mailto:anapaula.penna@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-9764-0463

. XIX COLOQUIO

| DO ‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

]

PPGAC - UNIRIO

O DIA EM QUE SAI DO MEU LUGAR E ME VI COMO O OUTRO:
SOBRE ENCONTROS ENTRE ESTRANHOS NA CIDADE-OVO

Ana Paula Penna

Em 2016, tive a oportunidade de ouvir narrativas das experiéncias de Eleonora Fabido
em “uma performance chamada Linha: encontros com o encontro” (2010 - 2016), na Esforgos
#2 - Mostra de Performances, no Olho da Rua, no bairro de Botafogo, zona sul do Rio de
Janeiro. A acao Linha, realizada na cidade de Nova Iorque, teve inicio com um telefonema a
uma velha amiga, solicitando o numero de telefone de uma pessoa desconhecida, um estranho,
uma pessoa que talvez nao conhecesse nunca, se nao fosse o corpo performativo. Ela, entao,
liga pra esse estranho, perguntando-lhe se poderia ir até sua casa para um cha ou café e
conversa. O objetivo fundamental da visita é descobrir/criar uma agao para realizarem juntos,
em um espaco publico especifico, em um segundo encontro. Ao final da pratica, Eleonora pede
ao colaborador uma outra diregao, a indicacao de uma outra pessoa desconhecida, para entao
prosseguir com a linha. Em um ano e meio, foram dezoito encontros e nove agoes. Jeff propos
gue saltassem de maos dadas no rio Hudson, um rio de dgua gélida e podre que corta a cidade
de Nova Iorque. Eleonora e Rachel decidiram levar uma muda de figueira para passear debarco.

Ouvir Eleonora no momento (pds Copa e Olimpiadas) em que a questao do Rio de Janeiro
como uma cidade de muitos muros invisiveis gritava aos ouvidos e olhos, me intrigou ainda
mais, levando-me a pensar no quanto seria desafiador realizar encontros nos bairros desta
cidade. Sera quanto tempo, uma Linha iniciada a partir da indicacdo de uma amiga ou um
amigo meu, majoritariamente, da zona sul do Rio de Janeiro (area mais privilegiada), levaria
até chegar a Vila Kennedy? Se um dos papeis da arte contemporanea é criar espacos livres,
cujo ritmo atravesse aqueles que organizam a vida cotidiana; é favorecer relacionamentos
intrapessoais diferentes daqueles que nos impde a sociedade capitalista atual (Borriaud,
2016), como seria criar encontros na cidade do Rio que furassem 0s muros invisiveis? Pra
tornar isso possivel, talvez fosse necessario criar um programa performativo de encontros com
desconhecidos, que misturasse aleatoriedade e propdsito. Propdsito de encontrar estranhos
de partes desconhecidas ou pouco conhecidas e invisibilizadas da cidade, por nés moradores
de zonas mais privilegiadas. Ha 160 (cento e sessenta) bairros que constituem a cidade, mas
noés moradores da zona sul, quando encontramos alguém nas ruas de Botafogo, Flamengo,
Copacabana (bairros da zona sul), costumamos dizer: - Nossa, essa cidade é um ovo! Como se
o Rio fosse a zona sul.
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Imagem 1 - Mapa da cidade do Rio de Janeiro

Partindo de alguns pressupostos, tedricos e originados da minha experiéncia como
moradora hd 42 anos, criei um programa performativo e estou em processo de realizagao de
acoes, nas quatro zonas da cidade. Antes de apresentar algumas narrativas dessas experiéncias,
cabe aqui explicita-los.

O primeiro deles é o reconhecimento da cidade do Rio de Janeiro como um lugar marcado
por profundas desigualdades sociais e espaciais que, ao mesmo tempo, produzem segregacao
entre as pessoas e dificultam a percepcao dos contextos politicos- culturais no qual essas
desigualdades sao criadas. A aproximagao com o outro, de outra classe e de bairros distantes,
fisica e culturalmente, tende a ser pautada por relagdes de poder (patroa/patrao e empregada,
vendedores, garcons e seus clientes, médico e paciente do SUS). Relacdes estas que tendem
a reproduzir hierarquias, contribuindo para manutengdao das desigualdades e reforgando
preconceitos. E quando escrevo desigualdades ndao me refiro apenas a questdo financeira,
mas a acessos a bens culturais e de lazer, como salas de teatro, cinema, shows, eventos
esportivos, pracas e parques publicos, cursos de artes gratuitos ou acessiveis, possibilidades
de deslocamentos por transportes publicos,etc.

A capa do jornal o Dia, de 19 de agosto deste ano - jornal popular de grande circulagao
da cidade, dizia: Balas perdidas matam uma pessoa por semana no Rio. Serd que se todos
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realmente corréssemos 0s mesmos riscos de morrer assassinados, essa noticia repercutiria da
mesma forma? Ou algo ja teria sido feito para combater esse tipo de violéncia, que apresenta
numeros tao aterrorizantes? Até que ponto, eu, moradora de Laranjeiras, sinto-me vulneravel
com essa noticia? Em cinco dias, de agosto deste ano, 4 jovens foram mortos a tiros na
cidade do Rio de janeiro (por balas perdidas ou baleados diretamente), a maioria durante
operagoespoliciais.

Campbell (2015), sobre o papel da arte contemporanea, escreve: nesse lugar de mistura,
a arte abre espago para abranger algo nao falado, nao verbal, tensionando as fronteiras
da sensibilidade. Para Ranciere (2005), a estética e a politica sao maneiras de organizar o
sensivel: de dar a entender, de dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade dos
acontecimentos. Rolnik (2006) fala que uma das buscas das praticas artisticas contemporaneas
€ da superagao da anestesia da vulnerabilidade ao outro, que existe principalmente quando
esse outro é representado como hierarquicamente inferior.
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Imagem 2 - Capa do Jornal O Dia, 19 ago. 2019, obtida na internet.
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Considero fundamental a superacao dessa anestesia como condigao para enxergar esse
outro, que no caso do contexto da cidade do Rio, ndo é ainda considerado gente como a gente,
porque € um outro a quem o exterminio ndo gera tanta perplexidade, a quem a morte é no
minimo permitida, quando ndo desejada, pela maioria de nds.

Considerando, como Campbell (2015) que a arte pode tensionar as pessoas a perceber os
diversos esquemas invisiveis de separacao social e estimular, através de seu discurso, criando
agdes que possam proporcionar compartilhamento do espago, encontros, que buscam romper
com os muros invisiveis de todas as naturezas, propus o programa performativo Encontros
improvaveis na cidade-ovo:

Buscar a partir de amigos, indicagdes de pessoas das quatro zonas (oeste, norte, central
e sul) da cidade do Rio. Encontrar o desconhecido em seu bairro de residéncia para
passar uma parte do dia (manha, tarde ou noite) comigo, neste bairro. Solicitar que ela
(e) me apresente o seu lugar, bairro onde mora, por onde passa ou gosta de passar,
também os lugares que ndo gosta, sem que haja gasto de dinheiro nesse percurso.
Combinar uma acgao simples, para ser realizada junto (eu e ela), sem gasto de dinheiro,
no lugar/bairro dessa pessoa. Marcar o 2° encontro. Realizar a agao simples, no 2°
encontro. Combinar o 3° dia de encontro, para receber essa pessoa para passar parte
do dia comigo no meu bairro (Laranjeiras) ou zona sul, sem que haja gasto de dinheiro
nesse percurso. Apresentar lugares que gosto de frequentar na minha zona e lugares
gue nao gosto. Combinarmos juntos de realizar uma agdao simples em conjunto na
minha zona, sem gasto de dinheiro. Realizar acao, juntos, no meu bairro. Os encontros
e agoes serdo registrados, através de fotografia pelo amigo ou conhecido que me indicou
a pessoa desconhecida.

O ENCONTRO ENTRE O PROGRAMA E A REALIDADE

"Aqui ndo tem eu, tem nds”. Frase de seu Luiz, morador da Vila Autdédromo, Jacarepagua,
Zona Oeste, pai de Natalia, quem achei que fosse a primeira desconhecida a encontrar. Nao
existiu a primeira desconhecida, mas os primeiros desconhecidos. Encontrei a familia inteira
(além do seu pai, Luiz, encontrei sua mae Penha e sua vé AntOnia) e ainda 3 vizinhos que
estiveram na casa, nas 4 horas em que estive la: a vizinha companheirinha da avd, Robson - um
rapaz muito risonho e falante, com muitos questionamentos sobre as questdes politicas atuais
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e uma vizinha que foi compartilhar racao de cachorro. Durante as remogdes, essa familia e sua
antiga casa, ja demolida virou referéncia na Vila, que foi assumida por eles e colaboradores
de fora em um Ecomuseu. Ndo procurei referéncias histéricas,nem fotograficas sobre a Vila
Autédromo, antes de ir até 13, mas ja me era um lugar “conhecido” pelas remocdes durante
as Olimpiadas (2014). Desco a passarela e vejo a ruazinha. Ando até essa rua e logo me
emociono com uma placa no chdo, escrita a mao: Vila Autédromo. Tenho vontade de chorar.
As casas sdo padronizadas, a maioria branca, e sao poucas, acho que umas 15. Encontro a
casa de Natalia, grade amarelinha e cadela marrom que me recebe com latidos. Em poucos
minutos, eu estava nos fundos da casa, almogando e tomando cervejas com a familia toda da
Natalia e com Pedro, quem me indicou a desconhecida. Conversamos sobre as remocodes, sobre
a violéncia que sofreu Penha, durante um dos dias de resisténcia, sobre sua ida a Genebra, na
ONU, a Nova Iorque e a Washington para falar sobre as remocdes e o Ecomuseu. Natalia, num
momento em que ficamos, apenas eu e ela, ndao conteve o choro, quando, na capela criada
pelos proprios moradores, lembrou o dia em que sua casa foi a baixo e uma guarda municipal
deixou que ela desse uma ultima olhada para “ver se ndo havia esquecido nada”. Exceto nesse
momento, todos os outros foram de muita descontragdao, sorrisos no rosto e troca de carinho
entre eles. O mesmo aconteceu no encontro com Vanderson, em Vila Kennedy, bairro vizinho
de Bangu, onde ha um dos maiores indices de “bala perdida”, no momento. O que soé |li depois
de ter ido, porque me proponho a nao saber nada além do que ja ouco ou leio de informagdes,
divulgadas pelos meios de comunicacao. Vanderson veio ao nosso encontro, meu e de Katianne
(nossa ponte), acompanhado de Liz, sua filha de 7 anos e no meio do nosso encontro pela Vila,
nos levou a casa de sua tia, onde estavam suas 2 tias, mais duas mulheres e um bebé. E o
mesmo se repetiu com Gerusa Flor, de Del Castilho (Zona Norte) que embora tenha escolhido
o Shopping, segundo ela, zona de conforto pra mim, no fim do encontro fez questdao de me
levar caminhando uns 15 minutos dali para conhecer o indio, seu noivo, de quem tanto falou na
nossa conversa. Esses encontros me fizeram repensar que possivelmente para muitos cariocas
o coletivo é mais frequente que o individual, por escolha ou condicionamento. E que se existe
desconfianga daqui pra 13, de 14 pra ca édiferente.

Os tipos de agdes propostas também chamaram minha atencdo: plantar, na Vila
Autdédromo; fazer bolo de cenoura com cobertura de chocolate e distribuir entre meus vizinhos
aqui na vila onde moro, em Laranjeiras; e, pentear cabelos de velhinhas e dar- lhes banho, em
Del Castilho. Confesso que me emocionei com tais propostas, duas delas ainda nao realizadas,
e questionei as diferencas de recepcao da palavra agdao para pessoas que vivem em lugares
diferentes desta cidade.
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Imagem 3 - placa da Vila Autédromo.

Imagem 4 - Acdo: plantar em frente ao Hotel
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A experiéncia na Vila Kennedy, com Vanderson, sua filha Liz, Katianne e Tatiana,
namorada de Vanderson, me tirou do lugar. La eu realmente me senti a estranha, a outra, a
fora do lugar. Cheguei em casa com uma secura na boca e pele dspera de poeira, sensacao sé
experimentada por mim, nas vezes em que fui a Cafarnaum- Bahia, terra onde meu pai nasceu,
no sertdao baiano. Para minha surpresa, que pode denotar uma certa ingenuidade, estava de
novo encontrando removidos. Pessoas que cujos pais foram removidos da Lagoa Rodrigo de
Freitas (zona sul) ou da area da UERJ (zona norte) durante o periodo da ditadura militar. Vivi
por poucas horas (quatro), o risco iminente da chegada do caveirdo. Estive diante de rapazes
gue passaram a meio metro de mim, com armas que meu privilegio permite nao reconhecer e
nomear, mas vi que mediam mais que o dobro do corpo de um dos meninos. Tive medo. Havia
lugares em que fotografar ou até olhar nos colocaria em risco. Passamos mais um vez pelos
meninos do trafico e fui entendendo que |a dentro nem falar sobre determinados assuntos, na
rua, se pode. Ou pode-se com muito cuidado, baixinho. A ida a Vila Kennedy me fez ver que
o sertdo, o nordeste e o norte s6 mudam de lugar, estdo em muitas partes ainda aqui nesta
cidade. Gerusa, em Del Castilho, usou a palavra seca pra falar de sua condigao atual, mas sem
muito pesar: “Estou seca, ndo tenho onde morar (mora com a mde, com quem nao se da muito
bem e com o filho autista adolescente que tem sido violento com ela), ndo tenho trabalho, ndo
tenho dinheiro.” Vila Kennedy também possibilita questionar se a transicdo entre sociedade
disciplinar para sociedade de controle, colocada por Foucault, poderia se aplicar a esse bairro
do Rio de Janeiro, nos diasatuais.

Esse trabalho tem sido criado a muitas maos, ndo apenas no que diz respeito a criagao
das acOes ou ao encontro, mas também em relagao a prdpria escrita. Vejo necessidade de
incluir outras falas, que nao as minhas, a visdao do outro, do estranho, sobre mim. Pois em
muitos lugares, eu sou a estranha. Colocar-me em acdo faz ler e até reler os autores de outra
forma e ao mesmo tempo me impde a necessidade de procurar outras bibliografias, nao apenas
de autores brancos, europeus - nos quatro encontros que realizei até agora, quatro pessoas
eram negras - mas entrar em contato com conceitos outros, como /ugar de fala de Djamila
Ribeiro, por exemplo. Um questionamento é quase diario: o que fazer com o que vi e senti e
compartilhei? A questdo sobre ser ou nao arte ja nao tenho, desde que Penha (Vila Autédromo)
levantou da mesa e disse, me olhando nos olhos: Mas performar é isso! E tudo que Deus quer
da gente, partilhar, dividir. Isso é arte e vocé ja é artista ha muito tempo! Agradeci, dando-lhe
e recebendo um abraco.
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RESUMO: A pesquisa possui como objetivo o estudo do processo de formacgao histérico e
artistico da teatralidade e da mascara andinas. Este texto aborda a primeira etapa de um estudo
mais amplo que envolve a descricdao e analise da Festa de Paucartambo, manifestagao cultural
tradicional e secular que ocorre anualmente em Paucartambo, em Cusco, no Peru. A festa
reline fenOmenos ritualisticos, religiosos e teatrais em sua manifestacdo, e é realizada para a
devocao a Virgem do Carmo. Ela incorpora elementos do cristianismo e da religiosidade andina
ancestral, além da teatralidade e da performance contidas nas dangas, vestimentas, mascaras,
bufonaria, musicas e cantos em espanhol e quéchua. A pesquisa possui carater metodoldgico
etnografico, mas também se constituirda de experimentos laboratoriais que buscam, através
da alteridade e da natureza das mascaras andinas, a criacao de treinamentos, obras artisticas
performaticas e de videoarte.

Palavras chave: Amerindio; Mascara; Teatro Popular; Bufonaria, Performance.

ABSTRACT: The research aims to study the process of historical and artistic formation of
Andean theatricality and mask. This text addresses the first stage of a larger study that involves
the description and analysis of the Festa de Paucartambo, a traditional and secular cultural
event that takes place annually in Paucartambo, Cusco, Peru. The festival gathers ritualistic,
religious and theatrical phenomena in its manifestation and is held for the devotion to the Virgin
of Carmel. It incorporates elements of Christianity and ancient Andean religiosity, as well as
the theatricality and performance contained in Spanish and Quechua dances, dress, masks,
buffoonery, songs and songs. The research has an ethnographic methodological character,
but it also consists of laboratory experiments that seek, through the alterity and nature of the
Andean masks, the creation of training, performing arts and video art.

Keywords: Amerindian; Mask; Popular Theater; Buffoonery, Performance.
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TEATRALIDADES AMERINDIAS:
A FESTA DE PAUCARTAMBO

Carla Patricia Lizaraso

Para compreender o grande universo que envolve as festividades andinas sera necessario
entender que a Danga é uma pratica milenar nos Andes Peruanos e as mascaras seguem a mesma
tradicdo. Nos quatro pontos cardinais do territério peruano, de pequenos povoados a grandes
centros urbanos - a danga, o mascaramento e a teatralidade estdo presentes com expressivo
calendario festivo. A ancestralidade andina possui uma complexa rede de civilizagdes, culturas,
povos e grupos étnicos. Para citar apenas a civilizagdo mais antiga: Caral, com datacdes radio
carbdnicas entre 2.627 a 2.100 anos A.C.. Incluindo o recente periodo pré-colombiano no
territério do Tahuantinsuyo', que era constituido por diversos grupos étnicos.

Esses tragos historicos e heranca ancestral permanecem presentes nos costumes do
andino contemporaneo. O carater voluntario e espontaneo de dancgar era um ato essencial e
criativo destes tempos longinquos, e seguiu de forma latente em todo seu processo de formagao
historica. Dancar é uma devogao espontanea, mas agrega um compromisso, obrigacdes a
serem retribuidas as entidades e mitos de formagao na concepcao espiritual andina, no passado
e no presente, em comunidades indigenas ou ndo-indigenas. Na contemporaneidade, estas
tradicoes festivas estdao vinculadas aos santos e virgens, devido aos diversos mecanismos de
apropriacao, por parte da Igreja Catodlica - das dangas, mascaras e fé andina ancestral. Como
salienta Jose Uriel Garcia (1968), as dancas estdo presentes na histéria dos povos andinos
num contexto de intensa dramaticidade, em cataclismos sociais, como enfatiza o proprio
autor, reafirmando que tanto o processo de colonizagdo europeu, quanto a organizagao do
império incaico, a escravidao e servidao se faziam presentes na estrutura social. A dor e paixao
pontuam os movimentos corporais dos campesinos/bailarinos que sao representativos de certa
expressao do dramatico e do humorismo tragico da escravidao indigena. As dancas possuem
caracteristicas pitorescas, com um sentido episddico, quadros e cenas dramatizadas, farsas e
bufonarias que fazem alusdo a uma época, acontecimentos e reproduzem mitos primitivos e
notaveis mortos. Em outras palavras, as dangas atualizam costumes tipicos do passado.

1 Tawantinsuyu - palavra quéchua que era utilizada para denominar o Estado criado pela civilizacdo inca,
organizada como império.
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Essa musica melancdlica que descreve a estepe desolada do Altiplano e
a vida do pastor ou do vale florido cultivado pelo agricultor, € algo que expressa nao
apenas as emocodes do povo feliz, mas do povo ator, porque a felicidade parece ser
incompativel com a acdo e a acao €, antes de tudo, desejo e esforco dolorosos. E,
finalmente, indo ao ponto de nosso interesse, aquelas dancas indias em que, de certa
forma, sintetizam todas as artes plasticas sdo a expressao genuina dessa psicologia
indigena, como resultado de sua estrutura social. A danca é a expressdo dramatica
da vida do indio em todas as épocas, em liberdade e serviddo, no prazer e na dor. A
danca é paix3do coletiva feita de movimento e ritmo, cor e forma; movimento e ritmo
na amplitude dos pampas; forma e cor, labareda que inflama e é consumida nas pracas
das aldeias (URIEL GARCIA, 1968, 10-11)2.

Como o carater da pesquisa € amplo e detalhado, este artigo apresentard apenas a
primeira etapa do estudo, portanto vamos centralizar nossa atencao na descricdo da dinamica
da Festa da Virgem de Paucartambo, conhecida carinhosamente pelos andinos de Fiesta de
Mamacha Carmen, que ocorre todos 0s anos, entre os dias 15 a 19 de julho, em Paucartambo,
pequena provincia de Cusco, Peru. O territério de campo etnografico da autora.

Esta festa contém caracteristica ritualistica, religiosa e teatral em sua manifestacao e
ocorre para a devogao a Virgem do Carmo. Ha mescla de elementos europeus e da ancestralidade
andina integrada ao fendmeno. A festa contém diversos grupos de dancas conhecidos como
comparsas, com diferentes personagens, bufos, vestimentas, disfarces, mascaras, musicas e
cantos. Sao quatro dias de festividade, em cada dia acontecem acdes diferenciadas com uma
simbologia particular e rituais com protocolos especificos.

Os dancarinos mascarados estdo distribuidos em torno de dezenove comparsas, cada
grupo possui seus personagens e enredos especificos. Nao ha repeticdo de figurinos, cantos,
mascaras e dancgas, entre os grupos. Estes sequem em cortejo pela cidade e sdao acompanhados
pelos seus musicos, devotos e turistas.

2 Todas as traducdes livres realizadas pela autora. Esa musica melancélica que describe la estepa desolada
del Altiplano y la vida del pastor o el valle florido cultivado por el agricola, es algo que expresa no precisamente las
emociones del pueblo feliz, sino del pueblo actor, porque la felicidad parece que fuera incompatible con la accién,
y la accidn es antes que nada deseo y esfuerzo dolorosos. Y por ultimo yendo al punto de nuestro interés, aquellas
danzas indias en las que, en cierto modo, se sintetizan todas las artes plasticas, son la expresién genuina de esa
psicologia indigena, como resultado de su estructura social. La danza es la expresion dramatica de la vida del indio
en todas las épocas, en la libertad y en la servidumbre, en el placer y en el dolor. La danza es pasion colectiva hecha
movimiento y ritmo, color y forma; movimiento y ritmo en la amplitud de las pampas; forma y color, llamarada que
se enciende y se consume en las plazas aldeanas (URIEL GARCIA, 1968, p.10-11).
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O espaco cénico sdo as ruas, a praga, as casas, os telhados, as sedes dos grupos, a
prisdo, o cemitério e a igreja. A devogao, o sagrado e o profano, assim como, a cultura popular
e a teatralidade estdo presentes no espaco publico compondo diversas cenas que se relacionam
simultaneamente, elas acontecem em varios pontos da pequena cidade transformando o
centro histérico e a arquitetura barroca de Paucartambo em cendrio e espaco cenografico.
Observamos, assim, o campo expandido da arte e uma reatualizagdo de costumes, onde a
arte ndo esta desvinculada de contextos sociais e culturais coletivos, e ocorre a presenca
da incorporacdao de elementos contemporaneos, da modernidade aos elementos ancestrais
andinos. Uma verdadeira demonstracao das multiplas possibilidades de atualizar, reatualizar,
transformacao cultural e criatividade.

Toda estrutura econémica e de producdao da festa ocorre através de diversos atores
sociais que atuam como gestores e artistas, em uma organizacdo hierarquica de sistema de
cargos denominado carguyogs. O carguyoq é um tradicional sistema de cargos presente em
diversas regides na América Latina. Segundo BARNARD, um sistema de culto de cargos funciona
socialmente para criar unidades para resistir ao opressor colonial ou pds-colonial e consolidar
uma autonomia na estrutura social, com énfase na troca e distribuicdo de riquezas, em uma
ritualizacdo, organizacao e produgao econémica de inspiracao ancestral (BARNARD, 2010, 107).

No caso peruano, o sistema se caracteriza por uma hierarquia ritual, realizada através
de eleicdes de membros pelas comparsas, para estes cargos, em uma dinamica competitiva.
Os carguyogs serdo 0s principais responsaveis pela pratica do aciumulo, da troca e distribuicao
de riquezas. A dinamica deste fenOmeno pode ser vivenciada principalmente em cerimonias
internas na casa de cargos ou sede dos grupos, nas festas, almocos e ceias. O prestigio € um
elemento fundamental de poder nesta estrutura secular, os dancarinos e detentores de cargos
desfrutam de grande prestigio e reconhecimento por parte de toda a comunidade.

Todas as comparsas possuem seus devidos carguyogs, que sao eleitos com a
responsabilidade de arrecadar bens patrimoniais através de doacbes proprias e de outros
membros ou pessoas interessadas em contribuir para a permanéncia da tradicdo. Cabe a eles,
também, o trabalho operacional de cada detalhe da festa, desenvolvido em um planejamento
anual com um calendario de execugao de cerimodnias, tarefas, pagamentos e responsabilidades.
Numa conversa informal com um bailarino, ele me relatou que sua familia contribuia a muitas
geracdes com bens e servigos, pois era inegavel a protecdao e os beneficios que a Virgem
proporciona a sua familia, que a participacdo na festa trazia felicidade, estabilidade material
e bem-estar. Toda a execugao e estrutura da festa s6 é possivel devido ao sistema de cargos.

Ocorrem encenagodes pubicas nos primeiros dias de festividades. Estas sao como episddios,
capitulos narrativos, ou seja, ha um desencadeamento de acdes e acontecimentos em um
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roteiro, que juntos contam através de uma grande dramaturgia espetacular, a origem dos
povos ancestrais da regido, a histdria de fundacao do povoado paucartambino e o aparecimento
da imagem da Virgem no leito do seu rio.

No ultimo dia, ocorrem principalmente as cerimonias internas de finalizagdo, na casa de
cargo de cada comparsa, além dos carguyogs, existem os chefes de cada grupo, os caporais ou
alcades, que sdo responsaveis pela direcao, ensaio e ordem nas dancas. Nos ritos finais ocorre
a renovagao do compromisso, responsabilidade e continuidade da realizacao da mesma para os
proximos anos, sao os votos com a Santa e com a Festa.

Por tradigdo oral, ha uma crenca que o culto a Virgem do Carmo comegou no século XVII,
guando os habitantes Qollas da regiao do altiplano chegaram pastoreando seus rebanhos
de lhamas até as entranhas do Antisuyo, atravessando Paucartambo e Kcosfipata com
fins de intercdmbio comercial de produtos. Em uma dessas viagens, para espanto dos
imigrantes Qollas e dos nativos, surge a aparigao milagrosa da cabega da virgem numa
vasilha de barro. Consertaram a imagem, ela foi completada e esculpida por artistas
paucartambinos e recolhida para perpetuacdo, colocaram a Virgem no altar do templo,
veneraram e a exaltaram com rezas, canticos, melodias e dancas. Porém, depois de
amargas brigas, os Qollas ndo puderam leva-la consigo, conformando-se em apenas
participar da devocdo e da festa instituida em Paucartambo, de acordo com a regido e
as realidades socioculturais da época. (CARPIO, 1996, 19-20).3

Como bem observado por Miguel Rubio Zapata (2016) em seu artigo O grande Teatro de
Paucartambo, podemos identificar trés momentos episddicos: Q’onoy, no primeiro dia, Selva,
no segundo dia e Guerilla, no terceiro dia. Recordando as colocacdes de Uriel Garcia (1968)
sobre o carater episddico e dramatico das dancas.

Os bailarinos que representam os nativos chamados Chunchos protegem a imagem da
Virgem e nao permitem que os bailarinos Qollas resgatem a santa. No primeiro dia desta
dramaturgia ocorre o Q’onoy, noite de fogo. Os Qollas entram no povoado incendiando-o.

3 Por tradicion oral se cree que el culto a la Virgen del Carmen comenzd en el siglo XVII, cuando los habitantes
“Qollas” del altiplano, llegaban arreando sus rebafios de llamas hasta las entrafias del Antisuyo, atravesando
Paucartambo y Kcosiipata con fines de intercambio comercial de productos, en uno de esos viajes para asombro
de los migrantes “Qollas” y de los nativos, surge la aparicion milagrosa de la cabeza de la virgen, en una vasija de
barro, decidieron que su imagen deberia ser completada e fue esculpida por artistas paucartambinos e recogida
para perpetuarla, colocaron la imagen en el altar del templo, veneraron y aclamaron con rezos, cantos, melodias y
danzas, pero después de amargas peleas, los “Qollas” no pudieron llevar la imagen consigo, apenas se conformaron
a participar de la fe y de la fiesta instituida en Paucartambo, de acuerdo con la region y las realidades socio-culturales
de la época. (CARPIO, 1996, 19-20).
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Temos um espetaculo pirotécnico, com fogos de artificio e manipulagcao do fogo, dancarinos
encenam utilizando o fogo de diversas formas, num contexto de ataque ao povoado, porém, os
Chunchos intervém e ndo permitem a ocupacao.

No segundo dia, acontece a Selva, que é uma espécie de reconciliacdo, um pedido de
desculpas por parte dos Qollas aos habitantes de Paucatambo. Os Qollas, do alto de uma
estrutura de madeira, que foi montada na praca na madrugada, langcam utensilios, frutas,
colchdes, brinquedos, objetos diversos numa distribuicdo de presentes ao publico, como pedido
de desculpas, mas na verdade essa estrutura serve para o reconhecimento do espaco, para
uma nova visdo estratégica do inimigo para um novo ataque.

No terceiro dia, a Guerilla, ponto maximo da dramaturgia da festividade. Na praca
principal, ocorre a encenacao da guerra final entre Qollas e Chunchos, ultima disputa pela
imagem da Virgem, com jogos comicos entre os bailarinos, que sempre estendem suas agoes
ao publico, uma grande orquestra acompanha as cenas. Outras comparsas participam da
guerrilha trazendo ainda mais a comicidade para tal duelo e intrigas e jogos com o publico.
Na passagem dos grupos de danca é muito comum os bailarinos lancarem liquidos, cerveja,
farinha no publico, provocando situacdes de muito riso. Na presenca da santa catdlica, entre
padres e cristdos, temos presenca de bufos, dancarinos mascarados brincantes, riso, alegria.
Um publico variado divide o pequeno espaco da pracga publica: fiéis, estrangeiros, nativos e
incluindo indigenas para prestigiar a encenagao.

Numa ritualizacao de tempo e espago, com representagoes figurativas, verbais e
corporais, herdadas dos ancestrais andinos, apropriadas pelo cristianismo. Os dangarinos bailam
e improvisam jogos cénicos, com ares satiricos, grotescos, liricos, melancélicos conforme as
caracteristicas de seus personagens em uma ritualizacdo de corpo e alma.

Ha um vasto repertério de tarefas que necessitam ser executadas durante a festividade:
momentos para apresentacao das coreografias, de improvisagdes e de bufonarias, momentos
ritualisticos com diversos protocolos, refeicdes coletivas e ceias, missas, procissoes, festas nas
sedes das comparsas, escolha cargos de diretores e gestores da festa, entre outras, como ja
mencionado.

A énfase deste artigo é demostrar que tais acdes sao herancas de costumes ancestrais
gue estdo latentes nos costumes andinos e que existe uma ancestralidade, ponto inicial de toda
a mobilizacdo social. As manifestagdes corporais, verbais, visuais, poéticas estao relacionadas
a um comportamento ndo cotidiano, performativo, ritualistico, que estao inscritas em outros
sistemas semidticos que valorizam o corpo artistico como veiculo de comunicagao, linguagem
e elo com o sagrado. Praticas corporais cuja esséncia primordial é a vida, a fonte de criacao de
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habitos e costumes preservados ao longo do tempo, num jogo de incorporacao, sobreposicao,
assimilacao, apropriacao cultural entre elementos europeus e andinos.
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SANTANA, Gabriela. Dancas de tradicao da afrodidspora: pensamentos e praticas decoloniais
no processo formativo das Artes da Cena. PPGAC UNIRIO; PCI; Doutorado Académico. Zeca
Ligiéro; gsgabisca@gmail.com

RESUMO: Motivada pela pergunta: Qual lente utilizamos para compreender e reelaborar as
dancas de tradicdo da afrodidspora? proponho neste artigo, refletir sobre as dangas da tradicao
da afrodidspora a partir de conceitos que privilegiam a compreensao de eventos que acontecem
no e pelo corpo, visando com isso, a elaboracdo de ferramentas decoloniais para o campo
formativo das Artes da Cena. O escopo tedrico reune autores dos Estudos da Performance,
dos Estudos Decoloniais e da Afrodidspora, respectivamente (SCHECHNER 1985, LIGIERO
2011, MALDONADO, 2008, SIMAS & RUFINO 2018 e NOGUERA 2019). A metodologia para o
desenvolvimento das ideias entremeia experiéncia etnografica e pesquisa bibliografica sobre o
tema proposto.

Palavras chaves: Tradicdo, Decolonialidade; Afrodidaspora, Corpo.

ABSTRACT: Driven by the question “from which perspective do we understand and re-elaborate
the dances of the African diaspora tradition?” I propose in this article a reflection about the
dances of the African diaspora tradition using concepts that focus on events that take place in/
through the body in order to elaborate de-colonial tools aimed at the field of performing arts
education. The theoretical framework combines authors from performance studies, de-colonial
and African diaspora studies (SCHECHNER 1985, LIGIERO 2011, MALDONADO, 2008, SIMAS &
RUFINO 2018 e NOGUERA 2019). The method mixes ethnographic experience and bibliographic
review of the related themes.

Keywords: Tradition; De-colonial studies; African diaspora; Body
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DANCAS DE TRADICAO DA AFRODIASPORA:
PENSAMENTOS E PRATICAS DECOLONIAIS NO PROCESSO
FORMATIVO DAS ARTES DA CENA.

Gabriela Santana

Este artigo tem como objetivo refletir sobre as dancas de tradicdo da afrodidspora como
sugestao para elaboragao de praticas e pensamentos decoloniais no campo formativo das artes
da cena. Nao discorrerei sobre um tipo de danca, mas sobre aspectos presentes em varias
performances culturais da afrodidspora que, a meu ver, podem potencializar pesquisas artisticas
interessadas nas relagdes entre tradicao e contemporaneidade.

Para tanto insiro-me no movimento ainda necessario de enfrentamento de simplificages
sobre o pensamento estético produzido ndao somente pelas dancas de tradicdao afrodiaspéricas,
como também, por dancgas populares, urbanas e midiaticas que mesclam repertérios e dinamicas
oriundas das dancas de tradigao africana. A sugestao para tragar este caminho se faz a partir da
compreensao de dindmicas estruturantes que dao forma e caracteristicas peculiares as dancas
de tradicdo da afrodiaspora. Nessa direcao o professor e pesquisador das performances afro-
amerindias, Zeca Ligiéro, responsavel por cunhar o conceito de ‘motrizes culturais’, explica que
tais motrizes sdo dinamicas “utilizadas na diaspora africana para recuperar comportamentos
ancestrais africanos” (2011, p.107). Esta chave tedrica abre espaco para a compreensao
de saberes e fundamentos que regem o contexto performativo analisado, proporcionando o
entendimento de questdes estéticas, a partir da performatividade e de ldgicas especificas a
este conjunto de expressdes culturais.

Em seu artigo “O conceito de “motrizes culturais” aplicado as praticas performativas afro-
brasileiras, Ligiéro, identifica cinco importantes motrizes ao analisar trés performances afro-
brasileiras: a capoeira Angola, o samba e o candomblé. Para este debate, destaco a discussdo de
apenas uma motriz recorrente no amplo campo das performances da afrodidspora: a “utilizagao
simultanea ou consecutiva do jogo e do ritual na mesma celebracao”.

No entanto, sendo o jogo e ritual, praticas integradas a varios contextos (abordagens,
técnicas e também performances culturais diversas), explanarei o recorte afrodiasporico a partir
dos estudos da afrodidspora e somente entdo, avancgarei nas reflexdes sobre corporalidades e
poéticas descolonizantes.

O filésofo e professor brasileiro Renato Noguera explica:
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Por afrodidspora se deve entender toda regido fora do continente africano formada
por povos africanos e seus descendentes, seja pela escravizagdo entre os séculos XV
e XIX, seja pelos processos migratérios do século XX. Ou seja, considerando a divisao
do continente africano em cinco regides - Africa Setentrional, Africa Ocidental, Africa
Oriental, Africa Central e Africa Meridional - podemos nomear aqui a reorganizacao em
outros continentes como a sexta regido, a afrodidspora: a “Africa fora do continente”,
sua cultura e sua histéria. (NOGUERA, 2019, p.40).

Situar a afrodidspora nas Américas, desde o periodo colonial e ndo exclusivamente no
periodo escravagista, até os fluxos migratdrios do século XX (motivados consequentemente
pelo cenario politico neoliberalista e capitalista), permite-nos refletir sobre a abrangéncia de
processos culturais agenciados neste fluxo histérico de movimentos sociais. Tal compreensao,
evidencia experiéncias coloniais que mesmo na contemporaneidade interferem no modo como
tais tradicOes atualizam, significam e expressam performativamente suas ldgicas, saberes e
experiéncias.

Nesse viés, evidencio a dimensao do ser (corporal e subjetiva do performer) pois, em
situagdo de performance, temos expressos e comunicados, agenciamentos e negociagdes
marcadas pela logica da colonialidade.

Sobre este assunto o fildsofo Nelson Maldonado, responsavel por cunhar o conceito de
colonialidade do Ser (2009) explica que o mesmo advém do conceito de mundo moderno/
colonial. Um conceito que visibiliza padroes de dominagao e exploragao, como podemos ver na
producdo de poder e saber centrado na intelectualidade moderna, e ndo nas tensdes e atritos
gerados na experiéncia colonial de povos nao ocidentais.

Assim, no micro ou no macro, ou seja, nas proprias performances culturais de tradicao
da afrodiaspora, assim como nos contextos em que elas acontecem - comunidades, regides
e paises - 0s jogos e os rituais dessas performances atualizam-se conectando-se ao processo
ininterrupto de trocas e negociagdes interculturais e intersubjetivas.

Considerando que as “dinamicas das motrizes culturais se processam no corpo do
performer como um todo[...]” os estados corporais que emergem do campo jogo/ritual convida
seus performers a atuarem em um campo complexo de informacdes.

Brincadeiras, dancas de umbigada, dancas coletivas e também artes marciais da
afrodiaspora possuem carater improvisacional, a medida em que encontram-se assentadas na
relacdo entre no minimo dois corpos, ou seja, apresentam estruturas de relagdo com cddigos

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 115



. XIX COLOQUIO

| DO ‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

]

PPGAC - UNIRIO

e orientagdes particulares, exigindo que os mesmos gerenciarem habilidades perceptuais
especificas.

Sem uma preocupacgao a priori compositiva, percepcdes e movimentagdes sdo motivadas
pelo desejo de surpreender, desafiar ou simplesmente interagir com o outro. O jogo neste
contexto requer além de escuta e prontidao para agir, uma inteligéncia para ler e traduzir
também estimulos externos que também ddo contorno as performances. Toques e sonoridades
interagem com o movimento do performer. Os cantos, louvacdes, ladainhas, chulas, versos,
pontos, também ativam a sinestesia corporal por meio de imagens sensoriais que alimentam
movimentos e gestos improvisados durante do jogo. Nessa condigao o corpo sustenta e alimenta
um campo coletivo sustentado pelo aqui agora, mas também, por uma meméoria coletiva que
modula, no e pelo corpo, estados de expressividade.

Podemos observar a performatividade desses corpos no momento de jogo/ritual por um
conjunto de ferramentas analiticas. Richard Schechner apresenta o conceito de ‘recuperagao
de comportamento’ (1985) como fendOmeno caracteristico dos processos liminares em que o
performer em situacdo de ritual, experéncia multiplas personas ou modos de ser, a partir
da transformacdo da energia orientada pela realizagao de agbes e fungdes que, no caso das
performances rituais foram realizadas anteriormente por nossos ancestres. A memoria todavia,
nao é da ordem do vivido e entrecruza estérias, feitos e elementos que constituem um imaginario
coletivo.

Em situacao de performance este imaginario co-habita o corpo do performer, que contém
ainda, referéncias culturais, (in)formacgdes corporais e registros que significam e balizam suas
relacOes interpessoais. A soma destes elementos - temporalidades, sinestesias, emocoes,
sensacgdes, impulsos improvisacionais e imagens geram e formam campo de energia e forga.

Em “A filosofia do encantamento” (2003) o fildsofo baiano Eduardo Oliveira discorre
sobre o encantamento como principio potencializado pelas formas culturais. Segundo ele:

A forma ndo é propriamente um signo. Ela é a condigdo para o signo. Pode ser
significada, mas extrapola o signo, porque |he dd a condicdo de existéncia. A
existéncia ndo € tudo. A forma também ndo. A possibilidade esta aquém e além do
ser. (OLIVEIRA, 2003, p.06).

Comumente muitos performers associam a possibilidade “aquém e além do ser” com a
sensagao quase sempre caracterizada de atravessamento e ou comunhao de forgas, sensagdes
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e sentimentos partilhados. Nesse sentido, o corpo do performer dilata seu estado criativo e
muitas vezes desdobra processos de subjetivacdo que organizam, cada performance a sua
forma, as dimensodes ritualisticas e ladicas do jogo.

A conjungao jogo/ritualidade desenha entao, agoes rituais que fundem o sagrado e do
profano, bem como explica Luiz Antonio Simas e Luiz Rufino. Em “Fogo no mato: a ciéncia
encantada das macumbas” os mesmos autores sugerem a macumbaria e a encantaria - praticas
eminentemente sagradas e profanas - como fundamentos para a pedagogia da encruzilhada;
uma pedagogia pautadas nos saberes populares, em que o corpo assume o papel de dinamizador
destas experiéncias.

“0 corpo, suporte de saberes e memodrias é também terreiro. O corpo é também um
tempo/espaco onde o saber é praticado. O corpo terreiro ao praticar seus saberes nas
mais variadas formas de inventar o cotidiano, reinventa a vida e o mundo em forma de
terreiros. (SIMAS &RUFINO, 2018, p.53).

Os pensamentos aqui propostos sobre danca, corpo, jogo e rito na afrodidaspora tém
servido como disparadores de praticas iniciais que buscam potencializar estados corporais para
a exploracao de subjetividades e corporalidades afrodiaspodricas.

A producao de subjetividades produzidas via movimento, vai ao encontro dos processos de
singularizacao explicado pela Doutora em Psicologia Regina Mansano. Segundo a analise sobre
a obra de Deleuze, Guatarri e Foucaut (2009) a autora explica-nos sobre o acesso a modos de
subjetivacao que irrigam novas perspectivas individuais e coletivas necessarias a transgressao
frente um pensamento hegemonico que procura despotencializar modos de perceber e agir.

Nessa direcdo a proposta € incitar estados corporais conectados a imaginagdo e a
sensacao, resultantes da percepgao de si e das relagdes tracadas entre os corpos em situagao
de jogo e improvisagao, bem como ocorre nas brincadeiras, rodas e performances da tradicao.

A gestualidade simbdlica é decorrente de uma gramatica de movimento impulsionada e
delineada pelas relagdes perceptivas que o performer agencia na relagao com outros performer
e com uma variedade de estimulos que chegam e ou sdo produzidos pelos demais corpos em
relacdo. Assim, as praticas que conjugam jogo e ritualidade sdo pensados aqui, como portais
de expressao que descolonizam modos habituais de praticar a improvisagao, a composicao e a
cena.

Em sintese, o caminho apontado para elaboracdo de novas ferramentas decoloniais
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parte da compreensao de dangcas que comumente sdao valoradas pelo seu teor estético. A
descolonizacdo neste sentido se da a medida em que o performer é estimulado a ritualizar seu
movimento e gesto, criando associagdes, sentidos e sensacdes no proprio fazimento do gesto.

Vivéncias e procedimentos artistico-pedagdgicos inspirados nesta dinamica motriz - jogo
e ritual - possibilita a descolonizagdao do artista da cena, uma vez em que o presente estudo
(pratico-tedrico) oferece aos artistas da cena o contato mais enfatico com signos, estados
corporais e sensorialidades que irrigam o universo das performances culturais da afrodiaspora.

Na investigacao pratica desta pesquisa, os modos de combinar estados de jogo com
estados rituais sdo inUmeros, podem ser ordenados, sobrepostos e ou fundidos. Seja qual for o
modo, nao proponho que sejam mapeados para uma metodologia, mas que sejam disparadores
para instrumentalizar nossa leitura e analise sobre outras artes nao eurocéntricas. Tendo em
vista o arsenal de métodos desenvolvidos e em andamentos no campo das artes da cena, a
partir do campo das performances culturais, o que vislumbro com este artigo é contribuir para
a sensibilizacdo e compreensao das légicas proprias das dancas de tradicao da afrodiaspora.

As ideias aqui apresentadas busca alimentar a pergunta que me desloca para a movedica
interseccao entre tradicao e contemporaneidade. Qual lente utilizamos para compreender e
reelaborar nossos estudos as dancas de tradicao da afrodidaspora?
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RESUMO: Este texto apresenta uma pesquisa em andamento intitulada Pedagogias
performativas: uma cartografia e discute duas das nogdes em que ela se baseia: cartografia e
perfografia. A cartografia aqui é entendida como ética: diante de um acontecimento suspender
0s pré-conceitos para reparar na sua especificidade, em seus movimentos. A perfografia,
nomenclatura hibrida proposta pelo coletivo Parabelo, é a juncdo da cartografia com a préatica
da performance. Argumenta-se que operar perfograficamente € um caminho possivel de
indissolubilidade entre o pesquisar e o performar, para construir uma abordagem cientifico-
artistica do ensino da arte da performance.

Palavras-chave: Pedagogia da Performance; Cartografia; Perfografia.

ABSTRACT: This text presents the research Performative Pedagogies: a cartography and
discusses two of its fundamental concepts: cartography and perfography. The cartography is
understood as an ethics: suspending preconceptions to notice what is particularly in a specific
event, following its movements. “Perfography”, a hybrid nomenclature proposed by the Parabelo
collective, is the combination of cartography and performance art. I argue that operating “perfo-
graphically” is a possible way to unite research and performance art in order to construct a
scientific-artistic approach to the pedagogy of performance art.

Keywords: Performance Art Pedagogy; Cartography; Perfography.
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PERFOGRAFIA:
A PRATICA DA PESQUISADORA-PERFORMER

Juliana Liconti

A pesquisa de doutoramento Pedagogias performativas: uma cartografia pretende
inventariar praticas pedagdgicas no ensino da arte da performance e cartografar as relagdes
que se estabelecem entre professoras-performers! (CIOTTI, 2014) e discentes por meio dessas
praticas. Tenho nomeado de pedagogias performativas praticas que, em vez de tomar a arte
da performance como contelddo - uma aula sobre performance —, nao dissociam forma e
conteldo, sdo aulas em performance ou aulas-performance.

Em minha experiéncia enquanto professora-performer, tenho adotado como estratégia
criar ou selecionar praticas que realizam operagdes comuns a arte da performance, como, por
exemplo, tensionar arte/vida e arte/ndo-arte; deslocar signos de seus ambientes convencionais;
modular o tempo (ralentar ou acelerar a duragdao dos acontecimentos) etc. Essas operacdes
recorrentes na performance foram mapeadas e nomeadas por Eleonora Fabidao (2008) como
tendéncias dramaturgicas. A minha tatica, portanto, tem sido propor vivéncias em sala de
aula que realizam essas tendéncias dramaturgicas. Todavia, meu interesse no doutorado é
operar por rede: abordar o meu trabalho e de outras professoras-performers. Inventariar e
aproximar diferentes modos de propor experiéncias de aprendizagem da arte da performance
no ensino superior, no contexto de formagdo profissional de atrizes e/ou professoras. Nao a
fim de formular protocolos ou estabelecer hierarquias de valor acerca do ensino da arte da
performance, mas com o intuito de que esta pesquisa, por reunir diferentes modos de fazer,
possa servir como ignicao para a invengao de outros procedimentos performativo-pedagdgicos,
como um meio de multiplicagao.

Para tal empreitada intento fazer cinco acompanhamentos performativo-cartograficos
ou perfograficos (MARQUES; RACHEL, 2013) de professoras-performers atuantes em cursos
de artes cénicas de universidades brasileiras. O conceito hibrido de perfografia € uma jungao
de duas praticas: a performance e a cartografia. Foi assim nomeada pelo coletivo paulistano
de performance urbana Parabelo. Esta unido confluiu para as questdes estéticas do grupo:
trabalhar a performance no espaco publico, entendendo este como um territdério existencial
a ser habitado erraticamente pela perfégrafa (MARQUES; RACHEL, 2013). A perfografia para
o coletivo Parabelo parece estar associada a relacdo entre performance, corpo e cidade e
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caracterizar-se como um modo de agir que tateia o decorrer dos acontecimentos sem antever
0 que vem a seguir.

Denise Pereira Rachel e Diego Marques elaboram uma genealogia da presenca da
cartografia no campo da performance. Artistas como Guillermo Gémez-Pefia, Yoko Ono, Francis
Alys e a Internacional Situacionista sdo mencionados, pois possuem trajetdérias que vincularam
a cartografia ao trabalho artistico. A plataforma quandonde intervencdes urbanas, da qual
faco parte, também possui trabalhos na interface mapa e performance, tais como Mapas para
perder-se e Corpografias Curitibanas.

O que eu me proponho quando me refiro a perfografia esta mais direcionado a pratica
de pesquisa, enquanto o uso feito pelo coletivo Parabelo aparentemente estd mais associado
a criacdo artistica. Esta diferenciacdo, no entanto, € muito sutil porque no modo como tenho
pensado a pratica perfografica ndo ha dissociacao entre as atividades de pesquisa e criagao,
ainda que o foco primeiro da pesquisa ndo seja uma investigacdo estética. Busco desde o
mestrado encontrar estratégias para que todas as etapas da pesquisa se concretizem como
experiéncias estéticas.

A cartografia, por sua vez, segundo a psicanalista Suely Rolnik, “é um desenho que
acompanha e se faz ao mesmo tempo que os movimentos de transformagao da paisagem”
(2007, p.23). Esta nocao tradicionalmente pertencente ao campo da geografia foi apropriada
pelos filésofos Gilles Deleuze e Félix Guattari para abordar paisagens psicossociais. Esta
transducdo é muito comum no pensamento destes autores, que criam conceitos a partir de
nogoes de outros campos como rizoma (biologia), ritornelo (musica), etc. Rolnik, que é uma
das importantes interlocutoras no Brasil da obra da dupla, afirma que cabe a cartégrafa “dar
lingua para os afetos que pedem passagem” (Ibidem, p. 23), ou seja, sendo os afetos forgcas
invisiveis, é tarefa da cartégrafa senti-los e dar forma a eles, expressa-los no plano visivel,
dos territérios. A cartografa, entdo, é aquela acompanha os movimentos, as relacdes entre as
coisas, tudo isso a partir de uma escuta atenta de si, da outra e do entorno.

Um grupo de pesquisadoras do campo da psicologia escreveu o livro Pistas do Método da
Cartografia, organizado por Eduardo Passos, Virginia Kastrup e Liliana da Escossia (2014), para
pensar como a cartografia pode ser um método de pesquisa considerando que as metodologias
tradicionais nao sao suficientes para abarcar investigagdes eminentemente processuais. A
cartografia € um procedimento de acompanhamento de processos, por isso o propdsito das
autoras do livro é elencar pistas convergentes com a atitude cartografica, sem conceder a
elas o estatuto de regra, tendo em vista que qualquer tentativa de preestabelecer regras
sobre como pesquisar cartograficamente é contraria a natureza processual da cartografia, na
qual emergem critérios especificos a cada situacdo. A cartografia ndo elenca o que deve ser
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feito, entende que os procedimentos precisam ser situados em cada experiéncia, apontando a
necessidade de uma atitude de abertura e acolhimento do que surge.

A cartografia € um método ndao-método, porque propde uma inversao metodoldgica: em
vez de metd-hdédos (caminho predeterminado por metas), hddos-méta (caminho produz as
metas). Um método que demanda a sustentacao do nao-saber, de manter-se acompanhando
0 que acontece e resistindo ao impulso de controlar e prever os acontecimentos. Para tanto é
necessario o cultivo sistematico de uma atencdo aberta, concentrada e desfocada, suspendendo
0s pressupostos e atentando para o que emerge. A qualidade de atencdao cartografica é
bastante distinta das modulagdes da atengao mais recorrentes no cotidiano que, de acordo com
Kastrup (2005), oscilam no movimento entre focalizacdo e dispersdo. ]Ja a atencao demandada
na cartografia opera por distragao. Diferente da compreensao do senso comum, a distragao
permite que a atengao transite, mas ndo é sinbnimo de auséncia de concentragcdao, € ao mesmo
tempo concentrada e desfocada. Esta caracteristica é interessante na pesquisa cartografica
justamente para que a pesquisadora tenha condigdes de acompanhar o que acontece, uma vez
que operar por focalizagao e dispersao resultaria ha comprovagao daquilo que a pesquisadora
ja sabe sobre o tema, sem abrir espaco para o inesperado.

O cultivo persistente da atencdo cartografica é necessario tendo em vista o funcionamento
atencional predominante no cotidiano das pessoas. De minha parte tenho feito este cultivo a
partir da execucao de diferentes procedimentos como meditacdo e imagem estereoscdpica,
mas merece destaque um em especifico - o Modo Operativo AND (M.O_AND). Procedimento
transversal de experimentacdo de politicas de convivéncia, desenvolvido pela antropdloga
Fernanda Eugenio, o M.O_AND engaja um modo de operacao que a meu ver é cartografico.
A grande questdo do M.O_AND é acompanhar um acontecimento prestando-lhe assisténcia
se e quando necessario. Dentre os conceitos-ferramenta desta pratica, o reparar (em suas
trés modulagdes - paragem, observacao e conserto) auxilia-me sobremaneira no processo de
cultivo de outras modulagdes atencionais.

A atencdo cartografica sera fundamental na etapa dos acompanhamentos das professoras-
performers justamente para reparar no que ha, no que cada relagao entre professoras-performers
e alunas propde. Portanto, o meu modo de operar na pesquisa de campo serd cartografico.
Pretendo descrever mais que interpretar. Ao mesmo tempo, o modo de criar vinculos com as
professoras-performers e discentes sera performatico. Pretendo a cada situacdao encontrar uma
maneira performatica de retribuicdo. A performance como a linguagem que disponho para me
relacionar. Esta escolha estd associada a minha busca por investigar meios de pesquisar a arte
por meio da arte, para que ndo seja apenas conteldo/tema, mas também seja forma. Se eu
estou investigando a performatividade no ensino da arte da performance, como a investigacao
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em si pode ser uma performance? Esta € uma pergunta-motor de experimentacao. A partir
dela posso buscar infinitas maneiras de pesquisar performando, ativando, assim, o hibrido
pesquisadora-performer.

A perfografia, na concepcao que aqui defendo, € um modo de pesquisa-arte, no qual o ato
de pesquisar é artistico, mais especificamente performativo. Por isso a hibridizacao do coletivo
Parabelo fez muito sentido na minha trajetoéria. Cartografia como performance e performance
como cartografia.
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corpo e a terra na era antropocena. PPGAC UNIRIO; PCT; Doutorado Académico; André Gardel;
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RESUMO: O projeto tem como catalisador de sua pesquisa pratico-tedrica, a tessitura de
conversas com individuos de um grupo heterogéneo de seres denominado: arvores. Através das
conversas e seus desdobramentos, propoe sentir e pensar a relagao entre o corpo humano e a
Terra em uma era onde mudangas no macro-ambiente terrestre decorrentes da acao humana,
urge a necessidade de alternativas de sentimento e pensamento. Neste dmbito, a pesquisa
toma o fazer artistico como exercicio sensivel a luz de principios de cosmologias animistas
amerindias e africanas e desta forma aborda a performance e seu entrelacamento a criagao
transdisciplinar sob uma perspectiva expandida do som, da vibracdo e do ritmo.

Palavras-chave: relacdo; arvore; performance; animismo; transdisciplinaridade

ABSTRACT: The weaving of conversations with individuals of a heterogeneous group of beings
denominated: trees, is here the catalyst of a practical-theoretical research. In an era where
changes in the Earth's macro-environment resulting from human action urge the need for
alternatives of thought and sentiment, the project proposes to feel and think the relationship
between the human body and the Earth, through these conversations and their unfoldings,
In this context, the research takes art making as a sensitive exercise in light of principles of
Amerindian and African animist cosmologies and in this way, approaches performance and its
intertwining with transdisciplinary creation, from an expanded perspective on sound, vibration
and rhythm.

Keywords: relation; tree; performance; animism; transdisciplinarity
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CONVERSAR COM ARVORES:
A ARTE COMO EXERCICIO SENSIVEL ENTRE O CORPO
E A TERRA NA ERA ANTROPOCENA.

Christiane Lopes da Cunha

INTRODUCAO

O presente projeto tem como sua principal proposta de agdao a conversa - entre seres,
sentidos, disciplinas e saberes diversos. No campo poético entre a performance e a criagao
transdisciplinar, toma o fazer artistico como exercicio sensivel a luz de principios de cosmologias
animistas amerindias e africanas. A performance, vista aqui sob uma sensibilidade animista,
€ abordada enquanto abertura a um estado de atravessamentos de forgas relacionais em um
comprometimento total com a acdo presente. Como catalisadora de uma pesquisa pratico-
tedrica, sera assim empreendida como meio de tessitura de conversas com individuos de um
grupo heterogéneo de seres denominado: arvores. Com foco nessas interlocucdes sob outra
sensibilidade sobre o real - a qual o dramaturgo e escritor nigeriano Wole Soyinka define
como: ... um molde ndo doutrinario de percepcao constante” (SOYINKA, apud GARUBA, 2001,
p.12) - tanto os processos artisticos quanto a investigacao tedrica, visam abordar relagoes
entre espiritualidade, estética, e politica. O animismo, cosmovisao presente na Africa, Ameérica
indigena e em inUmeras culturas, fundamenta-se na troca intersubjetiva entre humanos e nao
humanos e na interagcao do visivel e o invisivel onde inexiste uma relacdo de dicotomia mas
sim de entrelagamento entre ambos. Segundo o antropdélogo Eduardo Viveiros de Castro: “O
animismo pode ser definido como uma ontologia que postula o carater social das relagdes entre
séries humanas e ndao humanas: o intervalo entre natureza e sociedade é ele mesmo social.”
(CASTRO, 1996, p.121). A partir da premissa de que saberes animistas atravessam tempos e
culturas diversas, possuindo um carater transemiético e transtemporal este campo de saberes
sera entrelacado na génese dos processos artisticos. A pesquisa propde assim, sentir e pensar
a relacdo entre o corpo humano e a Terra em uma era onde mudangas no macro-ambiente
terrestre decorrentes da agcao humana, urge a necessidade de alternativas de sentimento e
pensamento.
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ESTADO DE RITMO - CONVERSAS

O projeto é fundamentado na pesquisa prévia: “Estado de Ritmo - Entrelagamento
entre arte e animismo”®. De carater pratico-tedrico, a pesquisa explorou a vivéncia organica
e ancestral do corpo que danca em meio as forgas geradas no encontro vibracional do ritmo
sonoro com o ritmo motriz2. Tal estudo buscou trabalhar transdisciplinarmente a nogdo de
um ‘corpomente’ em ‘estado de ritmo’, um corpo de conversas em transito elaborado na zona
de contato entre cosmologias animistas africanas, amerindias e afro-amerindias brasileiras.
No presente desdobramento, o estudo ird aprofundar as praticas performativas desenvolvidas
durante essa pesquisa com enfoque na articulagao de nogdes da cultura tupy-guarani acerca do
‘corpo-som’ — apresentadas pelo escritor e ambientalista tapuia Kaka Wera Jecupé - em didlogo
com consideragdes sobre a vibragdao e o ritmo advindas das tradigdes animistas africanas,
conforme relatadas pelo tradicionalista, escritor e etnélogo Amadou Hampaté Ba3. As ‘conversas’
geradas pelas praticas performativas em ‘estado de ritmo’, serdo fios condutores em diferentes
instancias abordadas pela pesquisa. O estudo tratara assim da poténcia conectiva e criativa
da performance - em sua imbricacdao aos sentidos — através de processos transversais entre a
performance e o desenho, a pintura, a fotografia, a animacao e a cenografia digital.

Envolvendo desta forma praticas e circuitos diversos, o projeto tem um carater
transmidia e sintoniza com as consideracdes da arquiteta e escritora Fabiola do Valle Zonno,
acerca das praticas artisticas contemporaneas em campo ampliado, que segundo a autora sao
caracterizadas por uma certa fluidez em sua multiplicidade de agenciamentos: “Também nao
se trata da dissolvicdao completa do medium - o que eliminaria os limites - mas de uma relagao
complexa, entrelacada entre as disciplinas cujas fronteiras encontram-se em tensao” (ZONNO,
2014, p. 32). Neste percurso, os processos criativos que serao desdobrados a partir das praticas
performativas, serdo transdutores das ‘conversas’ tecidas via e no corpomente da performer,
para outros possiveis corpos materiais, digitais, sonoros ou luminosos. A pesquisa tedrica por
sua vez, buscara em confluéncia aos processos artisticos, um policentrismo de vozes: vozes

1 Dissertagdo de Mestrado em Estudos Contemporaneos das Artes. PPGCA, UFF, Niterdi, 2018
2 Motriz ou motrizes neste estudo se refere a eventos do ambito do movimento corporal.

3 Nascido no Mali (1901-1991), profundo conhecedor das tradicdes animistas da savana ao sul do Saara, Hampaté
Ba foi um dos principais defensores da cultura oral na Africa e um dos primeiros a transmiti-la por escrito. Foi
membro do Conselho Executivo da Unesco de 1962 a 1970 e integrou também na Unesco, um comité cientifico
formado por uma grande equipe de pesquisadores, em sua maioria africanos, para a redagdo de uma Histéria Geral
da Africa (1982).
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de autores que falam de dentro das culturas animistas, autores cujo pensamento conversa
diretamente com as concepgdes animistas, mestres das religiosidades africanas, amerindias
e afro-amerindias brasileiras; artistas que em sua pratica habitam direta ou indiretamente a
zona de contato entre a arte e o animismo; autores que tocam as questdes ambientais sob
uma perspectiva descolonial e finalmente autores da neurobiologia vegetal e outros campos
das ciéncias da terra cujas recentes descobertas dialogam com as questdes que serdo aqui
abordadas. Sera buscado assim, discutir a separagao histérica entre natureza e cultura no
ambito colonial e na contemporaneidade, inquirindo sobre possiveis contrapontos a concepgao
utilitaria da Terra e seus entes nas sociedades seculares.

Arvores, ramos, raizes, fungos....relacdes e o diverso

Ivirapitanga é como os tupys-guaranis chamavam o pau-brasil; para eles, a arvore da
alma vermelha. Kaka Wera nos relata* que para a tradicdo tupy-guarani, a origem do primeiro
homem seria uma &rvore: o ivirapitanga. Ironicamente, foi justamente a alma vermelha
desta arvore, o primeiro objeto do extrativismo colonial no Brasil. O colonialismo se aninha na
subjugacao e exploragao do ‘outro’. Pergunta a artista e escritora Grada Kilomba sobre os(as)
chamados(as) ‘Outros(as)’ do colonialismo: Quem pode falar? O que acontece quando falamos?
E sobre o que podemos falar?” (KILOMBA, 2016, p.172). A colonizacdo brasileira é inaugurada
calando o ivirapitanga e com ele toda sua mitica. Desde a natureza como um ‘outro’ colonial
a ser subjugado até a natureza como o ‘outro’ utilitdrio a ser dominado via o determinismo
mecanicista que marca a modernidade, o ser humano é alienado da natureza enquanto
ecossistema e de sua prépria condicdo de pertencimento a ela. Apesar de suas falas constantes,
permanecemos insensiveis as mensagens. Hoje, as implicacdes da continua exploracdo do meio
ambiente incidem na era antropocena, onde mudancas no macro-ambiente terrestre decorrem
da acdao humana. Viveiros define essa mudanca como uma crise antropoldgica:

Hoje ha uma crise do antropos e uma dupla crise antropoldgica. Por um lado, a crise do
tema classico do ocidente: o isolamento metafisico do homem, do seu solipsismo. Do
outro lado, temos a crise antrépica, as mudangas no macro-ambiente terrestre que sao
de origem antrdpica, de acdao humana.” (DANOWSKI; CASTRO, 2014, p.17)

4 Uma filosofia das florestas. Kaka Wera Jucupé. TEDxMataAtlantica. 2011. Disponivel em: https://www.youtube.
com/watch?v=A8Bmm6FZnsA&t=527s. Acessado em: Maio de 2018
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Ao contrario do antropocentrismo, o cerne do animismo ndao seria o0 homem mas a
sociabilidade entre todos os seres e de todas as formas. O termo ‘animismo’ foi cunhado pelo
antropologo Edward Burnett Tylor> em 1871 e foi concebido para rotular o que se acreditava
serem sistemas de crenca primitivos, na periferia colonial, em contraste com os estilos de
conhecimento racional europeus, qualificados por sua vez como mais avancados. Nas ultimas
décadas porém, o animismo voltou entdo a ser objeto de atencdo discursiva e de indagagao
intelectual em diversas esferas. Pensadores de dentro e fora das culturas animistas ao invés
de rejeitarem o termo cunhado por Tylor, iniciaram um movimento de recuperagao da palavra
(STENGERS, 2012). Apesar de generalizante, o termo - que ainda vem sendo discutido -
manteria sua validade ao ser usado para caracterizar culturas fundamentadas ou atravessadas
por um conjunto de praticas e uma ética de flexibilidade pautada por um denominador comum:
o “carater social das relacOes entre séries humanas e ndo humanas” (CASTRO, 1996, p. 121),
onde abrem-se distintas possibilidades interativas e comunicativas entre o mundo visivel e
invisivel. O Animismo é hoje conceituado principalmente como uma outra sensibilidade sobre o
real — visdo que empregamos aqui.

Uma disposicdo a uma interlocucdao com um ‘outro’ ndo humano que caracteriza a
sensibilidade animista pode ser inerentemente humana (FRANKE; LATOUR, 2004, p. 89),
encontrando-se entre outros, na infancia, e nas artes (MELITOPOULOS; LAZZARATO, 2011).
Hampaté Ba descreve o animismo como um modo particular de viver e experimentar o mundo
na totalidade do ser (HAMPATE BA, 1982, p. 210) e situa a vibracdo no cerne da fala, elucidando
uma nocgao primordial das tradigdes que cultivam formas de comunicabilidade com o mundo.
Hampaté Ba afirma: “Sendo a fala a exteriorizacdao das vibragoes das forcas, toda manifestacao
de uma s6 forca, seja qual for a forma que assuma, deve ser considerada como sua fala. E por
isso que no universo tudo fala: tudo é fala que ganhou corpo e forma.” (HAMPATE BA, 1982 p.
172). Um sentido ampliado e ancestral atribuido a fala como manifestacao identitaria de forcas
vibracionais também se encontra na cultura Guarani, segundo o escritor e ambientalista tapuia,
Kaka Werd Jecupé em seu livro Terra dos mil povos: “Cabe lembrar que tudo entoa: pedra,
planta, bicho, gente, céu, terra.” Os guaranis assim como outras etnias brasileiras, estendem
a permeabilidade da musica do corpo ao espirito em uma visdao onde o espirito € musica, som,
vibracdo. Wera explica que o significado da palavra Tupy significa: “tu = som, barulho; e py =
pé, assento; ou seja, o som-de-pé, o som-assentado, o entonado.” (JECUPE, 1998, p. 75). No
trecho abaixo ele expde a perspectiva sobre o som de alguns povos indigenas brasileiros:

5 “Tylor pretendia articular uma teoria das origens da religido e encontrou essa origem no que lhe parecia o erro
primordial dos povos primitivos: a atribuigdo de qualidades de vida e de pessoa a objetos em seu ambiente. ".
(FRANKE, 2012, p. 03, tradugao nossa)
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“Os povos indigenas brasileiros, mais precisamente os Tupinamba e os Tupy-Guarani,
descendem de ancestrais chamados pelos antigos de Tubuguacgu, que detinham uma
certa sabedoria da alma, ou seja, do ayu, o corposom do Ser. (...) Os Tubuguacu
entendem o espirito como musica, uma fala sagrada (né-enpord) que se expressa no
corpo; e este, por sua vez, é flauta (Umbau), veiculo por onde flui o canto que expressa
0 Ava (o ser-luz-som-musica), que tem sua morada no coracdo.” (JECUPE, 1998, p. 24)

A performance como conversa implica uma relagdo entre performance e a escuta, a
fala, vibracdes e reverberacdes. Pensar a performance e seus possiveis desdobramentos e
atravessamentos neste contexto, € pensa-la como poténcia catalisadora do sensério em novos
enunciados de relagdes sociais transversais com outros seres viventes - subvertendo a nogao
de meio ambiente para um meio de entidades.
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FREITAS, Marcio A. R. O teatro autobiografico no Brasil e a transmissao intergeracional de
saberes. PPGAC UNIRIO; PCT; Pos-doutorado; Maria Helena Werneck; PNPD-CAPES; marciobla@
gmail.com; https://orcid.org/0000-0001-5587-4993

RESUMO: Dando continuidade a um esforco de investigacao critica a respeito da cena
contemporanea, apresenta-se aqui pesquisa de pds-doutorado em curso, cindida em dois
eixos. Em primeiro lugar, amparando-se em conceitual tedrico investigado ao longo do
doutorado cursado pelo pesquisador, propde-se um mapeamento critico de espetaculos de
teatro autobiografico na cena brasileira da atualidade, campo performatico no qual o ator
deixa de representar personagens e passa a biégrafo de sua prépria existéncia, contando
historias de vida ao espectador. Considerando a escassa bibliografia em portugués sobre tal
campo, e sua crescente relevancia no panorama da atualidade, o resultados da pesquisa serao
disponibilizados na forma de dossiés digitais. Em segundo lugar, como eixo complementar, a
pesquisa analisa obras de artistas que propuseram radicalizar os paradigmas de seu fazer, para
pensar esse impulso de vanguarda como também um gesto de continuidade, e apontar nele a
sobrevivéncia de certos modos de se conceber a cena teatral, que aparecem transformados na
passagem de uma geragao a outra.

Palavras-chave: Teatro Autobiografico; Teatro Contemporaneo; Teatro Brasileiro.

ABSTRACT: As a continuing effort to critically investigate today’s theater, this post-doctorate
research will be presented in both its axes. First, relying on theoretical concepts investigated by
the researcher during his PhD in Performing Arts, this research proposes a critical mapping of
the autobiographical theater field in the current Brazilian scene, a theatrical genre in which the
actor/actress onstage no longer represents a character, but becomes a biographer of his/her
own experiences, presenting life stories to the spectators. Considering the scarce bibliography
available in Portuguese regarding this theatrical genre and its growing relevance, the research
will publish its results as digital dossiers. As a complementary axis of research, works by artists
who propose to radicalize the paradigms of their work are analysed, to consider this avant-
garde impulse also as a gesture of continuity, and to identify the survival of ways of conceiving
the theatrical scene, which appear transformed from one generation to the next.

Keywords: Autobiographical Performance; Contemporary Theater; Brazilian Theater.
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O TEATRO AUTOBIOGRAFICO NO BRASIL E A TRANSMISSAO
INTERGERACIONAL DE SABERES

Marcio A. R. Freitas

Mapear o campo do teatro autobiografico na cena brasileira implica pensar em uma
diversidade de formas, com as quais se depara o espectador teatral da atualidade, ao assistir
a atores contando histérias de vida, de modo particularmente distinto do qual nos habituou
a tradicdo. Pois, em vez da férmula geral de Eric Bentley para sintetizar o evento teatral
— “A personifica B enquanto C observa” (Bentley apud Carlson, 1996) —, na performance
autobiografica, segundo Marvin Carlson, tem-se a fusdo de duas dessas variaveis — “A
personifica A enquanto C observa” (Carlson, 1996). O publico ndo estd mais diante de um
ator representando um papel, mas, como sugere Patrice Pavis, de “"uma pessoa real, presente
a nossa frente, que vemos, ao vivo, refletir sobre seu passado e seu estado atual” (1999: p.
375).

Ainda que se postule a definicdo de tal género em uma variacao pontual — Carlson e
Pavis apontam para o acumulo de fungbes na figura do ator, que passaria também a autor
das palavras em cena e a biégrafo da propria existéncia — cabe notar que o gesto auto-
documental ndo da lugar a uma forma Unica, estavel, com tracos plenamente reconheciveis.
Pois, como afirma Deirdre Heddon, em cena “a autobiografia torna-se auto/biografia, pois o
‘eu’ que representa e é representado geralmente é estrategicamente complexo e repleto de
camadas” (2008: p. 8). Ou seja: a fusdo entre ator e autor é inevitavelmente problematica, ja
que a figura que conta sua vida em cena é construida por uma multiplicidade de outros agentes
(diretor, dramaturgo, iluminador, etc.), cuja intervencdao aparece em diferentes graus e formas.
Além disso, observa-se no panorama da atualidade que a fala autobiografica frequentemente se
imiscui em géneros vizinhos — o docudrama, o teatro biografico, o etnoteatro, e até mesmo no
teatro realista em suas formas mais tradicionais —, sendo que, para contemplar essas formas
hibridas, hd nomenclaturas criticas mais genéricas (como, por exemplo, teatro documentario
ou teatro do real), cuja definicAo ambigua comporta um escopo amplo de modos de fazer
intervir a realidade no espaco do teatro.

Interessa-me, contudo, investigar os limites especificos que constituem o campo do teatro
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autobiografico, a despeito de sua tendéncia a hibridizacdo e da construcdo inevitavelmente
fragil da figura do ator-autor-bidgrafo. Em meu doutorado, cursado no Programa de Pds-
Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO e orientado pela profa. dra. Flora Sissekind, analisei
algumas proposicoes cénicas para essa figura, e investiguei como dialogavam com nocdes de
sinceridade, autenticidade e montagem. Agora, como primeiro eixo da minha pesquisa de pos-
doutorado, financiada por bolsa do Programa Nacional de Pds-Doutorado da CAPES, realizada
no PPGAC da UNIRIO e supervisionada pela profa. dra. Maria Helena Werneck, investigo a
diversidade de gestos artisticos que fundam o teatro autobiografico no Brasil do século XXI,
momento em que esse género, ja muito comum nos Estados Unidos e na Europa desde os anos
1970, ganha dimensdo e expressividade.

Para isso, proponho um mapeamento critico a respeito de tais espetaculos, organizando
informacdes na forma de dossiés digitais. Isso implica na criacdo de um espaco virtual, um
website, disponivel publicamente, no qual, como pesquisador, acumulo os papeis de colecionador
e curador (cf. Werneck, 2004), compartilhando esses papeis com alguns outros pesquisadores,
agrupando informagoes a respeito de espetaculos que se aproximam do campo autobiografico,
e trabalhando a inteligibilidade desse campo a partir de tal agrupamento. Trata-se, portanto,
de selecionar e expor materiais diversos (entrevistas com artistas, ensaios, fotografias, videos,
criticas jornalisticas, etc.), confiando tanto na economia curatorial dos documentos (produzidos
pelos préprios criadores e por aqueles que antes os examinaram) quanto em intervengoes
ensaisticas, mediando as colegdes. Para explorar tal forma de apresentacdo publica, dialogo
com as ferramentas de publicacdo disponiveis na rede, utilizando-as com rigor pertinente ao
conhecimento cientifico produzido na area das artes, sendo esse um desafio especifico desta
pesquisa.

Como segundo eixo da minha pesquisa de pds-doutorado, desenvolvo uma investigagao
tedrica a respeito da transmissdo do que inicialmente chamo de “tracos de radicalidade” na
cena teatral contemporanea. Para apontar tais tracos, ndo associo diretamente o trabalho dos
artistas analisados a uma histéria do teatro de vanguarda (como o fazem Knopf e Listengarten,
2011), mesmo que identifique em suas obras gestos de “negacao, rebelido, ataque, destruicao
e ruptura”. Tampouco penso as obras em luz da categoria do pés-dramatico (Lehmann, 2007),
por nem sempre observar nelas o abandono programatico das amarras do drama. Quero,
em contrapartida, identificar caracteristicas, recorrentes em espetaculos de um diretor ou de
uma companhia teatral, que operam diferengas (por vezes sutis) em relacao a modos mais
tradicionais, sendo que essas diferencas podem ser lidas como recusas ou superacgoes (ainda
que pontuais e parciais) de paradigmas com os quais tais artistas dialogam.

Lido, portanto, com a compreensao de que ha transgressdes estéticas no corpo de obras
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gue, mesmo sem reconfigurar amplamente os modos de fazer comuns ao contexto artistico
no qual estao inseridas, sao percebidas por outros artistas, que, por sua vez, apropriam-se
positivamente desses modos de fazer ou de pensar a cena, e transformam toda uma nova
geracoes de obras. Afirmo ainda que essa transmissao deixa rastros, e esses rastros podem
ser tracados e herancas podem ser sugeridas, sem que tais sugestoes sejam tomadas por
identificagcOes definitivas de paternidade. Investigar uma herancga de radicalidade, cabe apontar,
implica identificar tragos que ja ndao sao os mesmos, que tiveram de se transformar para fazer
jus a propria heranca: se a percepcao da ruptura estd na base do encantamento, é preciso,
para tais artistas, produzir algo novo a partir do traco herdado.

Sendo assim, proponho algumas categorias, por meio das quais levantarei hipéteses de
transmissao, considerando as obras de artistas especificos. Para propor tais categorias, aproprio-
me de transformacgdes paradigmaticas nas artes cénicas ao longo do século XX, percebendo-as
como chaves de radicalidade operadas em uma diversidade de poéticas. Sdo elas: o gesto,
pensado a partir da andlise de Walter Benjamin sobre a obra de Bertolt Brecht e das formulagdes
de Giorgio Agamben; o fracasso, traco determinante para a arte da performance, que no
teatro se converte em um nao-poder-fazer ou um fazer-mal que toma o lugar da virtuose; o
corpo fraturado, reconstituido por procedimentos de montagem, em uma cena que se apropria
do corte cinematografico e mascara a organicidade da figura do ator; e o desvio do sentido
(cf. Barthes, 2003) como proposicao cénico-dramaturgica, os modos de proferir afirmativas
enfraquecidas, abertas a interpretacdes multiplas e ambiguas.

Para tracar hipdéteses de genealogia, permaneco provisoriamente com um recorte de
objetos fortemente baseado em meus escritos anteriores, de mestrado e doutorado, vislumbrando
ajustar tal recorte ao longo do estudo. No panorama da cidade do Rio de Janeiro, aponto para
trés geracoes preocupadas com a vocalizacdo das palavras pelo ator: as propostas de Aderbal
Freire-Filho, que floresceram no Centro de demolicdo e construcdo do espetaculo nos anos
1990, a estética despedacada das pecas de Moacir Chaves dos anos 2000, e as reminiscéncias
desse despedacamento nas obras de jovens diretores influenciados por Chaves. Na cena teatral
novaiorquina, aponto para a onipresenca de Richard Foreman nos anos 1980 e 1990, e para a
continuidade de suas propostas nas poéticas de diretores que, quando jovens, fizeram parte
de sua incubadora, a Blueprint series for emerging directors: Pavol LiSka do Nature Theater of
Oklahoma, Kara Feely e Travis Just do Object Collection, e Richard Maxwell do New York City
Players. E, de volta ao Brasil, examino a introducao de Bertolt Brecht no cenario nacional pelo
filtro de Antonio Abujamra, seu trabalho com Os Fodidos Privilegiados, a passagem da direcao
desse grupo para Jodo Fonseca, e a sobrevivéncia do gestus brechtiano no trabalho desse
ultimo diretor.

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 135



-, XIX COLOQUIO

| DO ‘PliOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

ey

PPGAC - UNIRIO

Sao esses 0s dois eixos que norteiam a pesquisa atualmente desenvolvida por mim no
pos-doutorado: um mapeamento critico da campo autobiografico na cena teatral brasileira da
atualidade, a partir da exposicao de nuances das obras de uma série de artistas, amparada em
conceituacao adquirida durante o estudo prévio de doutorado; e uma investigacao critica da
obra de artistas que propuseram radicalizar os paradigmas de seu fazer artistico, investigando,
na contramao, o impulso de vanguarda como também um gesto de continuidade.
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COELHO, Maria Clara de Paula. Dramaturgias e caminhos da composicao teatral
contemporanea. PPGAC UNIRIO; PCT; Doutorado Académico; Vanessa Teixeira de Oliveira;
mariaclaradepaulacoelho@gmail.com

RESUMO: Este trabalho discute alguns caminhos de composicdo dramaturgica contemporanea.
Tragcaremos uma breve discussao acerca do conceito de dramaturgia e da sua transformacao
ao longo do século XX e XXI. A partir de algumas pecas contemporaneas (2017-2019) com as
guais eu tive contato na cidade do Rio de Janeiro, tracei uma anadlise que parte do contato direto
com os fazedores dessas obras, trazendo dados do processo e visdoes dos préprios artistas. A
dramaturgia se coloca como uma escritura da cena, que catalisa tempos, olhares, propostas,
vozes, autorias. Como definir suas fronteiras? Quais suas possibilidades de construgao como
texto, sonoridade, encenagao?

Palavras-chave: Dramaturgia; Dramaturgia Sonora; Teatro; Encenacao; Dramaturgia
Contemporanea

ABSTRACT: This work discusses some paths of contemporary dramaturgical composition. We
will make a brief discussion about the concept of dramaturgy and its transformation throughout
the 20th and 21st centuries. From some contemporary pieces (2017-2019) with which I had
contact in the city of Rio de Janeiro, I drew up an analysis that starts from direct contact with
the makers of these works, bringing facts from the process and visions of themselves artists.
The dramaturgy is placed as a scripture of the scene, which catalyzes times, looks, proposals,
voices, authorship. How to define your borders? What are your construction possibilities as
text, sound, staging?

Keywords: Dramaturgy ; Sound Dramaturgy; Theatre; Staging; Contemporary Dramaturgy
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DRAMATURGIAS E CAMINHOS DA COMPOSICAO TEATRAL CONTEMPORANEA

Maria Clara de Paula Coelho

A proposta deste artigo é estabelecer algumas ponderacdes sobre os conceitos de
Dramaturgia em nosso tempo presente (2017-2018-2019), em didlogo com alguns espetaculos
recentes com os quais tive contato como espectadora-pesquisadora na cidade do Rio de Janeiro.
A proposta que aqui se delineia pretende entrecruzar consideragdes e observagdes dos artistas
que fizeram parte dessas encenacgoes, trazendo informagoes das salas de ensaio e dos processos
de criagao dessas dramaturgias.

Uma das caracteristicas da dramaturgia é o fato dela se compor através da fusdao de
diversos materiais sejam eles textuais, histéricos, visuais, sonoros. A ideia aqui ndo é chegar a
uma resposta final que se aplique a todos as obras, mas seguir pistas apresentadas por algumas
pecas aqui analisadas, esbocando uma cartografia da dramaturgia contemporanea no recorte
proposto, entendendo que € um conceito em movimento e em permanente reinauguragdo. Nas
palavras de Josette Féral: “cada espetaculo constitui um caso Unico”. Através das conversas
com tais artistas, pude observar que a questao da dramaturgia é aberta e em ebulicdo para
todos nds que estamos envolvidos na pratica e na pesquisa teatral.

A DRAMATURGIA EM CENA

"0 tempo presente é um tempo em transicdo”?

Dramaturgia até um dado momento era uma palavra que definia exclusivamente a parte
literaria de uma obra teatral que até certa época, era geralmente, produzida antes dos ensaios e
do levantamento da encenagao. Ao longo do tempo essa definigao foi sofrendo um alargamento
e passou a definir também algo para além do texto, para além das palavras escritas; envolvendo
outras dimensdes de composicao e escritura do espetaculo.

1  FERAL, Josette. Além dos limites: teoria e pratica do teatro. Trad.: J. Guinsburg et al. 12 ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 2015.

2 SANTOS, Boaventura de Souza. Um discurso sobre as Ciéncias na transicdo para uma ciéncia pés-moderna. In:
Revista Estudos Avangados da USP, v.2, n.2, 1988. p. 46-71.
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SCHERER?® em 1950, fala de uma estrutura interna versus uma estrutura externa da
obra teatral: a primeira diz a respeito a um processo anterior a representacdo; um processo-
origem, de definir o “assunto”, o nucleo da peca - um principio motivador. A segunda refletiria
a materializacdao do trabalho em cenas, falas, acdes: a representacao, ou seja, a peca que é
apresentada ao publico.

Com BRECHT temos um redimensionamento da nogdao de dramaturgia a partir das suas
teorizacdes sobre o teatro épico e dramatico onde o autor defende que a dramaturgia épica é
uma forma teatral que pode atuar com mais poténcia nas transformacdes sociais, ja que ao
invés de se limitar ao grande fluxo de emogdes comuns a forma dramatica; ela promove o
“distanciamento” entre artista e obra, trazendo a tona suas estruturas de constituicdo. Uma
peca que comenta a si mesma, que lembra ao publico que é uma peca de teatro e ndo uma
mera imitacdo da realidade.

Necessitamos de um teatro que nao nos proporcione somente as sensacoes, as ideias e
os impulsos que sao permitidos pelo respectivo contexto histérico das relagdes humanas
(...) mas, sim, que empregue e suscite pensamentos e sentimentos que desempenhem
um papel na modificagao desse contexto (Brecht, 2005, p. 142).

A escrita e publicacdo de volumes como esses, de Brecht e tantos outros encenadores-
tedricos* abre um campo de reflexdo que dialoga diretamente com o fazer teatral, ndo sendo
apenas uma teoria de abstracdes sem a conexdao com a experiéncia da sala de ensaio. Nao
acredito que a experiéncia com o palco e a sala de ensaio seja fato si ne qua non para uma
reflexdo tedrica relevante sobre teatro, mas de fato sdo dois lugares de fala diferentes.

Nesse sentido temos uma série de encenadores-atores-pensadores do teatro, que
compartilharam suas ideias sobre teatro através de suas publicacdes e escritos. Tais publicacbes
sao tao importantes quanto suas producdes artisticas, j@ que o fortalecimento do campo
dos estudos e pesquisas teatrais e da propria producao de espetaculos se faz justamente
através de acdes como essas. A construcao desse conhecimento mundial sobre o teatro é uma
responsabilidade de todos nds. Entdo, o compartilhamento e a difusdo de ideias e discussodes
acerca das questdes que orbitam o fazer teatral é essencial para que possamos hoje tracar
esses panoramas e refletir sobre o que se repete e o que se cria através da historia.

3 SCHERER, J. La Dramaturgie Classique en France. Nizet, Paris: 1950.

4 Outros artistas que também escreveram sobre o fazer teatral: Eugenio Barba, Artaud, Meyerhold, Stanislavsky,
Gertrude Stein, etc.
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Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e ideoldgicas que a equipe
de realizagdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer. Este trabalho abrange
a elaboracgdo e a representacao da fabula, a escolha do espaco cénico, a montagem, a
interpretacdo do ator, a representacao ilusionista ou distanciada (...). A dramaturgia,
no seu sentido mais recente, tende, portanto, a ultrapassar o ambito de um estudo do
texto dramatico para englobar texto e realizagdo cénica (PAVIS, 2001. p. 113 - 114).

A dramaturgia da danca, em geral, conjugou musica e movimento, muitas vezes abrindo
mao da fala, do didlogo para enfatizar as narrativas sonoras e corporais. Ha uma série de praticas
gue aproximam danca e teatro como uma linguagem hibrida se utilizando de ferramentas,
convencgoes e praticas de composigdes comuns as duas artes. Como exemplo, temos a coredgrafa,
dancarina e diretora de balé Pina Bausch que trabalhava criando dramaturgias-coreografias em
didlogo com seu elenco, abrindo espacgo para que todos usassem suas préprias historias como
contribuicdo dramaturgica.

Danca e Teatro sempre foram linguagens em didlogo e com possibilidades de deixarem-se
permear uma pela outra. No caso de Pina, seus trabalhos sdao designados através da expressao
Tanztheater: a danca-teatro, corrente de criacdo coreografica com infiltracOes teatrais.

UNWANTED

Trazendo mais um exemplo dos encontros entre danca e teatro, temos o trabalho
Unwanted (Franca/Ruanda) que pode ser visto tanto como uma performance, quanto como
uma pecga, quanto como um espetaculo de danca ou de musica. A equilibrada medida de cada
uma dessas linguagens resulta em um espetaculo polifonico onde musica, teatro e danga falam
na mesma poténcia, sem hierarquias. Com direcdo e texto de Dorothée Munyaneza, Unwanted
€ a segunda etapa de uma investigagao artistica sobre as consequéncias do genocidio ocorridos
em Ruanda em 1994.

Em Unwanted, a artista foca nas histérias reais de mulheres que foram vitimas de
estupros e tiveram filhos traumatizados, frutos dessas violacdes. Para escrever essas histoérias,
Dorothée® viajou para Ruanda e entrevistou diferentes maes e vitimas dos estupros, utilizando
esses depoimentos como matéria-prima para construcdo da dramaturgia. Muitas vitimas

5 Nascida em Ruanda, Dorothée Munyaneza deixou o pais aos 12 anos. Sobrevivente do genocidio Tutsis ocorrido
no pais africano em 1994, Dorothée partiu com sua familia logo apds a tragédia para a Inglaterra e se tornou cidada
inglesa. Radicada na Franca, a partir dos anos 2000 iniciou sua carreira como cantora, atriz, coredgrafa e diretora.
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engravidaram de seus torturadores e deram luz a criangas indesejadas. A obra da voz tanto as
maes como aos filhos que foram deserdados por suas familias e pela sociedade.

Em entrevista com a diretora por e-mail, esta relata que o primeiro passo para o processo
de criacao foi a gravacao dos depoimentos que foram transformados em um texto antes do
inicio dos ensaios. Dorothée foi ao encontro dessas mulheres feridas pelas circunstancias da
vida e a quem lhes foi feita sempre a mesma pergunta, como inicio de conversa: “- Depois do
gue lhe aconteceu, o que fez para se aceitar como &?”.

A coredgrafa conheceu cerca de 60 mulheres e 70 criangas, e entrevistou-as nas suas
casas. Contou-lhes a sua histdria fez uma pergunta: “vocé se aceita?” E foi ai que as histérias
comecaram.

Partilharam a sua histéria sem insistir na violagdo, apenas sugerindo-o que alguém tinha
agido mal com elas. Perguntava se poderia tirar uma foto deles com minha maquina
e eles saiam da sala e voltavam vestidos com os seus trajes mais bonitos e coloridos.
Essas mulheres, por mais que sofressem, ainda valorizam seus corpos e a si mesmas.¢

A obra articula os depoimentos reais com textos autorais, musica e danca a fim de
investigar questdes relacionadas ao corpo e a memoria. Tive contato com este trabalho no
evento Cena Brasil Internacional, 72 edigcao, no Centro Cultural Banco do Brasil em junho de
2018.

a miscigenacdo das linguagens artisticas praticada desde o surgimento da Performance
Art (...) vem exigindo uma reflexdao sobre metodologias e formas de estruturacdo de
sentido e reclamando operagdes dramaturgicas na construcdo de novos formatos e
enunciados. (...) a dramaturgia é reclamada como uma ferramenta pertinente para
atravessar esses novos territérios, mostrando uma forte influéncia na definicdo do
posicionamento artistico e tedrico dessas praticas, bem como na reconfiguracdo dos
proprios campos (PAIS, 2018. p..28).

Sendo assim, podemos dizer a partir da citagao acima, que a reflexao sobre dramaturgia
esta relacionada com a reflexdo sobre os rumos que tomam as obras teatrais hoje, assim
como outras linguagens artisticas que cada vez mais se apropriam do termo e do conceito de
dramaturgia como ferramenta de criacdo, apresentacdo, e entendimento do proprio artista

6 Relato de Dorothée por e-mail.

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 141



k.

. XIX COLOQUIO

| DO ‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

]

PPGAC - UNIRIO

sobre o que ele esta fazendo.

Se ja vivemos em uma dada época um teatro que ‘imitava’ a realidade, temos em outro
momento a recusa desse modelo, a busca por simbolismos, por representacdes ndao-miméticas
e a explosdo de outras formas e propostas. Uma das tendéncias do teatro contemporaneo é um
retorno a realidade: teatro-documentario, super-realismo, teatro-testemunho, performances
biogréaficas, etc. De que maneira essas dramaturgias da realidade se constroem hoje? Quais
as relacdes entre a forma que o teatro lida com a realidade hoje, com a que lidava no século
XVIII?

CONFRARIA DO IMPOSSIiVEL

Ainda sobre o uso de fatos extraidos da ‘realidade da vida’ como material dramaturgico,
temos a peca Esperanca na Revolta’, peca do coletivo Confraria do Impossivel que mescla
realidade e ficcdo ao contar sete histérias em contexto de guerras. O Texto foi escrito pelo
diretor André Lemos, porém a concepcao e dramaturgia é assinada pelo coletivo. Para André,
a dramaturgia “estd muito ligada as vivéncias e o que perpassa cada corpo na criagdao de uma
linguagem. Isso em didlogo com a opressdo da cidade. Com a peca Esperanca na Revolta
tentamos criar uma dramaturgia que fosse ao mesmo tempo mundial e singular demonstrando
as especificidades de cada lugar de fala.”®

Nesse caso dramaturgia perpassa o texto, mas ndo se limita a ele; aqui ela é entendida
e pensada como uma linguagem corporal e cénica construida pelo coletivo. Uma espécie de
gramatica é construida na conjuncao de diversos processos que ocorrem simultaneamente.
Exemplo: criagao de trilha sonora, escrita do texto, atuagao. O texto nao foi escrito inteiramente
antes, pois as motivagdes para escrita das cenas também vieram através dos ensaios. Foram
realizadas pesquisas de periferias de guerra pelo mundo e o levantamento de diversas Historias.
Essa pesquisa foi matéria-prima para o desdobramento do espetaculo. A importéncia da
construcdo dramaturgica das atrizes e atores nesse caso influencia diretamente na construgao
do texto, que ja ele nasce com o hibridismo da cena e da palavra em sobreposicao.

7 O espetaculo trata dos efeitos da guerra e da reacdo do homem a violéncia. Montagem independente do grupo
Confraria do Impossivel, produzido sem nenhum patrocinio, recebeu trés indicagdes a 312 edigdo do Prémio Shell,
em 2018, sendo vencedora do prémio de melhor Diregdo.

8 A fala do diretor André Lemos foi extraida de uma conversa por e-mail que tivemos sobre dramaturgia e sobre
0s processos de composicao da peca Esperanca na Revolta
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DRAMATURGIA E ENCENAGCAO

Ao falarmos de dramaturgia e de seus contornos nao podemos deixar de citar sua relagao
direta com a encenacdo. Podemos dizer que em muitas experiéncias artisticas atuais tais
conceitos se misturam, sendo dificil estabelecer fronteiras exatas que os separem. Tanto uma
guanto a outra, se configuram como instancias tdo essenciais quanto dificeis de definir.

A encenagao assim como a dramaturgia sdao escrituras da cena, estdo imbricadas no
proprio processo interno da obra catalisando olhares, propostas, autorias. Como definir suas
fronteiras? Elas sao inerentes a prépria obra. Sua alma. Todas as vozes do processo de criagao
estdo ali. Um dramaturgista (ou dramaturgo que escreve em processo de ensaios) tem que ser
uma figura com a escrita permedavel por outras autorias, um catalisador de vozes.

Dessa forma, é essencial que possamos entrecruzar outras falas de artistas e pensadores
da cena teatral, e principalmente, cada vez mais trazer os processos a tona pra que o publico
possa ter contato ndo apenas com o ‘resultado final’ mas com o proprio percurso do trabalho. A
dramaturgia pode ser vista como um processo infindo e invisivel, que conflui todos os tempos,
vozes, e escolhas da peca para que ela seja ou que é. Que esse processo Ndo seja apenas um
segredo da equipe, mas a possibilidade de alargar a prépria obra e os olhares sobre ela.

Estamos num momento onde o processo ganha cada vez mais espago como uma parte
importante de uma obra artistica, sendo cada vez mais levado em consideracdo tanto por
aqueles que desfiam estudos tedricos, quanto pelo proprio publico. O compartilhamento de
dados do processo criativo interfere nas leituras possiveis da obra. Entdo, agradeco a todas as
pessoas que por e-mail, telefone, whatsapp, me responderam duvidas, questdes, curiosidades,
trazendo a possibilidade de apresentar um trabalho que trouxesse um gostinho da visao desse
grande caleidoscépio que é o processo teatral.
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RESUMO: A partir da videoinstalacao No espelho de Chantal Akerman, discuto a posicdao da
imagem especular na arte, mais especificamente a imagem da mulher.

Palavras-chave: Espelho; mulher; Chantal Akerman

ABSTRACT: From video installation In the mirror of Chantal Akerman, I discuss the position of
the specular image in art, specifically the image of women.

Keywords: Mirror; Woman; Chantal Akerman
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A MULHER DO ESPELHO

Raquel Tamaio

Na videoinstalagao No espelho (In the mirror - 2007), Chantal Akerman usa uma cena
de seu filme A crianca amada ou, Eu represento uma mulher casada de 1971, em que uma
jovem mulher, olha-se em um espelho, enquanto faz um exame sobre o préprio corpo. Ela diz,
olhando-se no espelho:

Sou palida

Meu pescoco é longo

Sou menos alta do que parego, porque meus bracos sao longos e minhas
pernas sao longas, mas tenho um rosto pequeno e, no entanto, ele é largo
(apontando para o queixo).

Tenho sardas

Tenho uma boca bonita

Eu mal tenho cintura

Tenho uma curva acentuada, atras, nas minhas costas

Sou palida

Minhas orelhas sao um pouco salientes

Tenho rugas

Tenho barriga, se ndao encolher

Meus pulsos sao frageis

Quase nao tenho seios

Um de meus ombros é mais baixo que o outro

Tenho um pescoco longo

A cor dos meus olhos é igual a do meu cabelo

(Suspira)

Tenho pelos no meu queixo

Meu nariz é pequeno

(Suspira)

E, além de tudo, meu traseiro é gordo e tem celulites, e eu tenho barriga
saliente.
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Vemos a imagem da mulher refletida no espelho e ouvimos a sua descrigdao. Quase
tautoldgica, ela se autodeprecia, pois vé o que ndao vemos, aponta em si partes do corpo
gue ela ndo aprecia, mas que o observador ndo necessariamente veria ou vé. Ela é antitese
da postura de mulher sedutora, ela nos mostra o que nao se deveria ver em uma mulher:
sua palidez, sua fragilidade, suas rugas, sua flacidez, suas celulites, etc. Ela ndo esta ali nos
seduzindo, portanto. O que faz entdo? Nos mostra o que vé de si refletido no espelho, ou antes,
nos mostra o que percebe de si vendo-se no espelho.

Seu autoexame nos mostra o quanto o olhar é parcial: vemos o que queremos ver ou
0 que podemos ver, ou ainda, o que desejamos ver. E a mulher é sempre o desejo do olhar.
Nesse sentido, Chantal nos frustra duplamente: na sala de exposicdo, a tela mantém uma
certa distancia da parede, a tela flutua no espaco, de modo que se torna uma espécie de objeto
auténomo. A proporcao fisica entre o observador e a imagem da mulher projetada na tela é
equivalente; aquela proporcao enorme da imagem na tela do cinema é substituida por uma
gue corresponde ao corpo do observador. Essa proporcionalidade cria uma espécie de jogo
reflexivo: A mulher estad diante do espelho, virada de costas para o observador; este observa,
portanto, as costas da mulher e o reflexo frontal dela no espelho. E, ainda, o observador esta
diante da tela - onde vé uma mulher se vendo no espelho - e esta diante do espelho - onde
deveria se ver, mas vé a mulher se vendo.

O observador se frustra ao nao ver correspondido seu desejo pela beleza da mulher - a
mulher nos mostra os “defeitos” do seu corpo - e se frustra ao ser defrontado por um espelho,
gue deveria refletir sua imagem, mas so reflete a imagem da mulher que nega seu desejo. Tudo
nessa instalacdo move o desejo e a seducdo em direcdo a uma contraexpectativa.

Teresa de Lauretis usa a narrativa de fundagao da cidade de Zobeide, do livro Cidades
invisiveis de [talo Calvino, como metéfora da “representacdo da mulher”. Zobeide foi fundada
a partir de um sonho coletivo dos homens, que sonharam com uma mulher de cabelos longos,
que viram correndo nua, de costas, pelas ruas de uma cidade desconhecida. Eles a perseguiam,
mas ela os despistavam de modo que nunca conseguiam captura-la. Os homens foram em busca
daquela cidade do sonho, nao a encontraram, mas encontraram-se uns aos outros e decidiram
construir aquela cidade sonhada. Cada homem refaz o percurso da sua perseguicdao a mulher,
e no ponto em que ela conseguia desvencilhar-se, eles dispuseram uma muralha a fim de que
ela ndo pudesse escapar. O que Teresa argumenta é que essa histéria é uma “representagao
precisa dos status paradoxal da mulher no discurso ocidental: se a cultura tem origem na
mulher e funda-se no sonho de seu cativeiro, as mulheres estdo sempre ausentes da historia
e do processo cultural.”? Assim como Zobeide, segue Teresa em seu argumento, 0 cinema

1 Teresa de Lauretis, A mulher através do espelho: mulher, cinema e linguagem, p. 98
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também foi construido, enquanto pratica de linguagem, a partir de um sonho de mulher e a
mantem prisioneira em seu sistema de representacao, e colocando, portanto, a mulher ausente
como “sujeito tedrico” e prisioneira como “sujeito histérico.” Assim, a mulher, na estrutura do
cinema dominante é “o espelho suspenso para o homem” e é vista como “sujeito do desejo do
outro”.?

Ora, a mulher no espelho, na videoinstalagao de Chantal, projeta-se como um fantasma
de mulher; como uma imagem fantasmatica que parece querer atravessar o espelho. Explico:
Teresa usa a acao da mulher de atravessar o espelho - ndo inspirada na personagem Alice
de Carrol, mas no livro da autora britanica Sheila Rowbotham “woman’s consciouness, man’s
world” - como a contradicao de uma leitura feminista que quer superar a representacao da
mulher (nao coincidindo a mulher com as mulheres) de modo que, “desempenhar os termos
da producdo da mulher como texto, como imagem, é resistir a identificacdo com a imagem. E
atravessar o espelho.”> A mulher precisaria, portanto, conhecer a construcao da sua imagem
para “superar” tal imagem, e entao, construir uma imagem outra, nao aquela “colada” no
espelho, mas uma outra, sé possivel através do espelho. Seria um processo de desidentificacao,

ou de estranhamento, um atravessamento dessa imagem.

A imagem da mulher, na cena da videoinstalacao de Chantal, é um fantasma, na medida
em que ela é a representacdo da resisténcia a imagem visivel da mulher, ao mesmo tempo,
remete a condicdo sempre visivel da mulher. Essa mulher fantasma nos assombra como a
imagem para além da imagem; nos assombra porque ndo corresponde a imagem sedutora de
uma jovem mulher. Se a mulher se descreve depreciativamente, olhando os defeitos do seu
corpo, poderiamos ter no minimo uma dupla leitura. Uma é a de que a mulher, inscrita nos
padrdes de beleza patriarcal, nao corresponde a imagem dominante, e por isso se autodeprecia.
A outra leitura é de que a mulher, ao assumir suas formas, tais como as vé&, e ndo como
deveria ver, reforga sua posicdao de autonomia, e, portanto, torna-se insubmissa aos padrodes:
ela atravessa o espelho.

2 Idem, p. 99-105
3 Idem, p. 121
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Imagem 1: No espelho (In the mirror), 2007. Fonte: acervo pessoal

Seja como for, a mulher no espelho de Chantal nos assombra também porque reflete a
ndés mesmos - seguindo aquele jogo reflexivo de que se falava anteriormente aqui. Sé podemos
ver a nossa imagem refletida em um espelho se estivermos em frente a ele. Ora, em No espelho,
Chantal trabalha com a frontalidade do enquadramento. Estamos diante da tela do mesmo
modo que estamos diante de um espelho que reflete nossa imagem. A cineasta constréi assim
a imagem da mulher como nosso duplo. O espectador da videoinstalagao adentra um espaco
privado, no qual a mulher compartilha sua intimidade, e mais, compartilha sua subjetividade
desviante. Desse modo, conjuntamente, o espectador é convidado a compartilhar sua prépria
intimidade, ndo com a mulher, mas consigo préprio; a imagem especular da mulher torna-se
a nossa.

Na instalacdo de Chantal, ndo s6 a mulher no espelho é um fantasma, o préprio espelho
seria um fantasma. Veriamos uma imagem especular da mulher, mas de fato essa imagem ja
teria deixado de ser especular e se tornado cinematica. A realidade da imagem da mulher no
espelho sé é possivel com a presenca da mulher; desse modo, essa mesma imagem reproduzida
em filme torna virtual essa realidade; falta algo, falta a mulher - a mulher que esta sempre
ausente, como em Zobeide. Qual seria, portanto, a fungcao de uma imagem especular no
cinema, na arte?
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Hamlet usa a encenagdo de A morte de Gonzaga como um espelho, que intencionalmente
coloca diante do rei, seu tio Claudio. Somente ele, Claudio, pode entender que a encenagao
€ um espelho, pois a peca espelha um fato que apenas ele vivenciou; confrontado com a
encenacao, Claudio vé a si mesmo; essa € a ideia de Hamlet: ver a reacao de Claudio vendo sua
propria torpeza espelhada na cena. O flagrante do rei acontece mediante o olhar de Hamlet,
ou seja, nao bastaria Claudio se ver espelhado na encenacao da peca, € necessario que ele
estivesse consciente de estar sendo observado - como o exemplo de alguém que olha sem ser
visto, é somente quando percebe que alguém o vé é que se torna um voyeur; é mediante o
olhar do outro que é instituida uma condicao.

Em Hamlet, Shakespeare utiliza a metafora de que a arte é um espelho voltado para o
mundo, mas de forma diversa de como Platdo aplica. A tese de Sdocrates, na Republica, é de que
a arte imita a realidade, e como uma imitagao, a arte apenas reproduz a aparéncia da realidade.
Arthur Danto supde que Sdécrates sugere que o objetivo do artista é a mimeses perfeita, e que
para obter uma cépia exata do mundo, ironiza, bastaria colocar um espelho diante do mundo;
qualquer um, assim, poderia criar qualquer coisa do mundo:

a prova pode ser feita a qualquer hora e em pouco tempo, porém muito mais depressa
se te resolveres a tomares um espelho e o levares contigo por toda parte: num abrir e
fechar de olhos faras o sol e tudo que ha no céu; num segundo, a terra; rapidamente
fards a ti mesmo e os outros animais, os moéveis, as plantas...*

Tudo o que o pintor e o poeta fazem, segundo Sdcrates, sao meras imitagdes inuteis,
meras reprodugdes da aparéncia do mundo e ndo as coisas do mundo. Para Danto, o que
Sdcrates ndao procurava compreender, era sobre a necessidade, o sentido ou a finalidade de
fabricar cépias exatas de coisas que ja existem. Por que ver refletido num espelho tudo o que
se pode ver sem ele? Quem precisaria disso? Danto sugere que Socrates ndo tenha feito uma
pergunta essencial: o que podemos ver nos espelhos que ndao podemos ver sem eles? A saber,
nds mesmos. “Os espelhos e, por extensao, as obras de arte, em vez de nos devolverem o que
podemos conhecer sem eles sao instrumentos de autoconhecimento”;> Hamlet sabia disso.
Chantal sabia disso.

Em No espelho, Chantal encena o momento em que uma mulher estd diante de um
espelho e também, literalmente, coloca um espelho diante do espectador. Como o espelho

4 Platdo, A republica, p. 435

5 Arthur Danto A transfiguragao do lugar comum, p. 44
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opera, enquanto “instrumento de autoconhecimento”, nessa obra? Como poderiamos nos ver
nele? Consideremos que tanto a mulher quanto o espelho sao fantasmas, em suas virtualidades
no plano imagético; pode-se supor que haja um terceiro fantasma, que se situa no extracampo:
o espectador. No entanto, seria importante perguntar: qual € o lugar da mulher espectadora
em No espelho de Chantal?

Chantal constroi um duplo espelhamento: a mulher, personagem do filme, é vista duas
vezes, sua imagem esta visivel na tela e no espelho, de frente e de costas; desse modo, a
imagem da mulher é espelhada pela tela e pelo proprio espelho. O publico alterna-se entre a
posicao de testemunha e voyeur. Diferente da cena de Hamlet, em que este é testemunha da
reacao do rei, que se vé espelhado na encenacdo da peca dentro da peca - tendo a consciéncia
de ser visto enquanto observador -, em No espelho ndo ha uma personagem “testemunha” que
nao seja o proprio espectador; no entanto, a mulher em cena tem consciéncia de ser observada,
nao por um outro, mas por si propria. O espectador testemunha a mulher vendo-se no espelho,
mas nao sd, é também voyeur, na medida em que ela ndo tem consciéncia de que é vista.

O lugar da mulher espectadora, no entanto, é especifico: ndo é o de testemunha, nem
o de voyeur, mas ¢é o lugar de cumplice. Essa posicdo € assim descrita por Teresa de Lauretis

Representada como o termo negativo da diferenca, fetiche e espetaculo ou imagem
especular, de qualguer maneira obs-cena®, a mulher é constituida como o substrato da
representacgdo, o espelho suspenso para o homem. Mas, como individuo historico, a
mulher espectadora também é prisioneira nos classicos do cinema como espectadora
sujeito; ela é, entdo, duplamente confinada a mesma representacdo que a invoca
diretamente, atrai seu desejo, evoca seu prazer, modela sua identificacdo e torna-a
cumplice da produgao de seu préprio estado de mulher.”

A mulher espectadora de No espelho, é o fantasma do fantasma da mulher representada,
é cumplice do olhar que contorna a imagem mulher (na tela; no espelho), e ao mesmo tempo,
€ cumplice da consciéncia da clausura do feminino pelo imagindrio do homem. Ela se encontra
em uma posicdo dificil, ela é “colocada entre o lugar da camera (a representacao masculina) e a
imagem da tela (a fixidez especular da representacdo feminina), nao uma ou outra, mas ambas

6 A nota do tradutor do artigo de Teresa salienta, do termo original ob-scene “a separagao enfatica do prefixo
denota o sentido de “colocada inversamente a cena”, “contra a cena”, com significante semelhante em portugués. ”

7 Teresa de Lauretis, Através do espelho: mulher, cinema, linguagem, p. 99
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e nenhuma ao mesmo tempo”.8 Teresa de Lauretis, em sua critica as estruturas que constituem
o sujeito pela linguagem, calcadas na ldgica da diferenca, nos indica um lugar para a mulher,
um lugar que ndo necessariamente rompe essas estruturas, mas as perturbe, as transgrida,
as provoque, as confunda: esse lugar é o outro lado do espelho. Nossa tentativa, enquanto
tedricas, é percorrer caminhos possiveis que nos levem para |3, caminhos que possam “fazer
da representacao uma armadilha”.® Bazin viu que o publico francés dos anos 1940 “quis que a
tela fosse uma janela, nao um espelho”'?, Teresa almeja que a mulher queira que seu lugar seja
além, além da janela e do espelho.
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CRUZ, Samara. Repentes da memdria e lampejos de arquivos: sobre o que escapa e o que
resiste do exilio intimo. PPGAC UNIRIO; PCT; Mestrado Académico; CAPES; Inés Cardoso
Martins Moreira; samara.pinheiro.c@gmail.com; https://orcid.org/0000-0003-0401-5595

RESUMO: Esta pesquisa pretende abordar a condigao feminina de exilio intimo - ou “microexilio”-
presente na escrita diaristica exercida por mulheres em periodos de repressao. Além desta
condicdo, o presente estudo discute a questao da memédria, do esquecimento e o exercicio de
construgdo de arquivos perante tais condicdes. Partindo de tais investigacdes, sera realizada
uma proposta dramaturgica que apresentara uma intersecao entre os temas descritos.

Palavras-chave: Memoria; Diario; Arquivo; Feminino; Dramaturgia.

ABSTRACT: This research intends to reflect on the feminine condition of intimate exile - or
“microexile” - present in the diaristic writing exerted by women in periods of repression. In
addition to this condition, the present study discusses the issue of memory, forgetfulness
and the exercise of archival building under such conditions. Based on these investigations, a
dramaturgical proposal will be made that will present an intersection between the described
themes.

Keywords: Memoria; Journal; Archive; Female; Dramaturgy.
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REPENTES DA MEMORIA E LAMPEJOS DE ARQUIVOS:
SOBRE O QUE ESCAPA E O QUE RESISTE DO EXILIO INTIMO

Samara Cruz

V0, vocé é o objeto da minha pesquisa do mestrado. Mestrado. Lembra? O que é
mestrado? Olha... Estou fazendo um trabalho sobre vocé. Ndo é bem um trabalho.

A gente chama de pesquisa. Preciso que vocé se lembre. Vocé tem uma cicatriz no
joelho esquerdo. Um dia de muito calor, um simples sair da poltrona. Vocé deixou o
croché com a agulha em cima da mesma poltrona, foi até a cozinha, pegou um copo
d'agua, voltou e apoiou 0 mesmo joelho esquerdo na poltrona. Uma agulha de croché
mal posicionada. Vocé me contou que alguns centimetros entraram com facilidade no
seu joelho. E comum na nossa familia ter a audacia de trocar idas ao hospital para
suturar cortes por pontos falsos feitos com silver tape e band-aids. Vocé lembra, vo?

Era uma histéria de amor que ela ndo conseguia lembrar e queria me contar. Era uma
histéria de amor que a fez sofrer. Fiquei sem saber o que aconteceu.. Ela lembrou de um
poema, que ndo foi recitado até o final. Fazia sol e eu a olhava através das caixas de remédios.
Todas elas enfileiradas. Um remédio pra cada coisa que ela deixou de viver e se atrofiou por
dentro. Nao parava de ajustar o pano da mesa, ininterruptamente, como se a agao pudesse
ajuda-la a lembrar o ponto exato da conversa: onde foi que eu parei? Tinha um miolo de pao
perdido bem ali. O miolo. Esse foi o dia em que eu percebi que ela ja ndo estava tao ali mais.
Consequentemente, foi o dia em que eu escrevi meu pré-projeto de mestrado.

Neusa Marlene - aqui coloco seu nome, apesar de preferir chama-la de vé - nasceu em
1939 em Caxias do Sul. Mudou-se para o Rio e se casou. Teve cinco filhos, trés mulheres e dois
homens. Uma de suas grandes preocupagoes era nao depender de seu marido financeiramente
e, por conta disso, sempre trabalhou. Foi um emprego no CPDER] - Centro de Processamento
de Dados do Estado do Rio de Janeiro, atual PRODERJ] (Centro de Tecnologia da Informacao e
Comunicacao do Estado do Rio de Janeiro) que a aproximou do sindicato e da resisténcia contra
a ditadura militar. Foi durante este periodo que minha avé escreveu trés diarios.

A escrita da mulher que vive a guerra — ou algum periodo de repressdo — é permeada
pela impossibilidade de escrever ou de escrever de forma intima e solitaria. Estando, mais
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comumente, num lugar secundario da guerra, a mulher depara-se com o exilio que a impede de
relacionar-se e a faz abdicar de seu circulo social. A escrita em forma de diarios € uma maneira
de recolher todos os fragmentos do presente que se manifestam diante de si. E uma expressio
de enfrentamento, ainda que num viés micropolitico, perante as ruinas que a tirania provoca. A
mediacdo do siléncio com a palavra, da expressdo com a sua impossibilidade. E sobre alguma
coisa a ser dita, que precisa ser dita, mas que nao pode se dizer. Parte desta impossibilidade de
fala, estava atrelada ao fato de ter sido constantemente ameacada durante o golpe militar por
algumas pessoas da familia.

No livro Mal de Arquivo: Uma impressdo freudiana, Jacques Derrida questiona as
concepgoes classicas e associagdes que sao feitas para a nogao de arquivo, tais como: o retorno
a origem, ao arcaico; a busca por um tempo que ja se perdeu; escavacao ou arqueologia;
depdsito de dados. O arquivo, portanto, estaria ligado a uma ideia de um conjunto de indicadores
de um acontecimento, um sistemas de enunciados que depende da validagao de determinagoes
culturais ou institucionais. Estaria, portanto, ligado a relacbes de poder, ou como Foucault
aponta, “a lei do que pode ser dito” (FOUCAULT, p. 155, 2005). Sua selecao compreende o que
deve ser memorizado e conservado. E o que deve ser capturado como tradicdo e, mais adiante,
ser conectado a histéria.

Um dos pontos que Derrida discorre sobre € a ideia de repositério que é conferida ao
conceito de arquivo. Na obra publicada em 1995, o filésofo defende o argumento que o arquivo
estd relacionado diretamente ao apagamento e ao esquecimento. E memoria, mas é também
o movimento direcionado para o que se perdeu. Vira arquivo aquilo que ja foi esquecido ou
que sofreu apagamento de tracos. Arquivar é revisitar e possibilitar novas inscricées atuais. E
confrontar-se com um universo de rastros, e ndo com uma massa de documentos fixa. Isso
seria, portanto, o mal de arquivo, qualidade a que todos os arquivos estao fadados a ter.

O carater fechado e de completude que a abordagem classica de arquivo compreende
€ contestada no livro A arqueologia do Saber. Foucault atenta para a questdo mutavel e
fragmentaria do arquivo. Ele ndo pode ser tido como uma totalidade, pois, por representar a
relacdo de um tempo com outro, adquire um carater de constante formagao e transformacao:
ele ndo se encerra na sua propria existéncia, sendo uma experiéncia continua de rememoracao.
Portanto, é resultado de uma interacdo e relacdo com outros atravessamentos interpretativos
e temporais.

Tais vertentes possibilitam outro tipo de reflexao sobre o ato de arquivar. Propde uma
reelaboracao do conceito, partindo daquilo que arruina o arquivo, que é inerente a sua existéncia:
0 seu préprio apagamento. Debrucgar-se sobre um arquivo, considerando sua fragilidade e suas
lacunas, é lidar com a imprecisao de um contetddo que depende de uma reflexdo e leitura atuais.
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A compreensao do passado (pode ser este um passado recente) por meio de arquivos
e da colecdo e categorizacdo destes &, inevitavelmente, atribuida a nocdo de histdria e da
construcdo da mesma. Faco um acordo com essa histdria: escrevo o que ndao pude apreender
como arquivo, a partir de meu acervo de memorias. Capturar o passado como uma totalidade é
impossivel e Walter Benjamin afirma que ele s6 “pode ser apreendido como imagem irrecuperavel
e subitamente iluminada no momento do seu reconhecimento” (BENJAMIN, p.10). Tal reflexao
esta ligada a uma concepgao heterogénea - pois se da através de leituras diferentes - e em
constante construcao de histéria. Essa histdria ndo é mais so6 dela. Ela € uma construcdao e um
apelo para que o tempo pare de levar consigo o que nds duas lembramos.

Escritos, canetas, um baralho de cartas, um espelho, algumas roupas e joias, e,
principalmente, fotos: tudo o que eu consegui organizar dela, por enquanto, cabe dentro de
duas malas. Uma pessoa, uma histdria fissurada cabendo em dois compartimentos. A colegao
relaciona-se com a organizagao. Pode caber na ideia de selecao, congelada e desabilitadora da
funcdo que o(s) objeto(s) possui(em) ou representar sua morte em relagao a sua esséncia e
presenca no mundo. O ato de colecionar condena e torna evidente o deslocamento do objeto no
tempo, determinando seu passado, no mesmo momento em que distancia o objeto do espaco e
de sua funcdo. Existe, é claro, atrelada a nocao de colecdo, a ideia de morte: recortar algo de
um tempo e colar em outro destréi o marco original que tal objeto possui.

Convergindo as questdes de arquivo, colecao, o feminino e o exilio intimo que sobressalta
da escrita diaristica, proponho uma observacao e analise de trechos de diarios de mulheres
como Susan Sontag, Marguerite Duras, Virginia Woolf, Clarice Lispector (apesar da autora nao
escrever em formato de diario, ela aborda a questdo do exilio em sua escrita) e da minha prépria
avo, obviamente. Seguido a isso, componho uma proposta dramaturgica que envolve, nao
somente temas relacionados ao material dos diarios, como também a questdo do isolamento
e da soliddao e em como tais condicbes acompanham a mulher ndo sé durante periodos de
repressdao, mas também se relaciona com a propria disposicdo de ser mulher. No livro Origens
do Totalitarismo, Hannah Arendt fala que o isolamento se instaura no campo politico da vida.
Ja a soliddo estaria ligada a um ambito mais pessoal ou a vida privada. A tirania atua nos
dois sentidos, pois ndo se concentra apenas no isolamento. Ela se baseia também na solidao,
na “esfera dos contatos sociais”, na exclusdo do individuo de seu proprio pertencimento, na
“experiéncia de ndo se pertencer ao mundo” (ARENDT, 1951, p. 406). Ao abordar a questao da
solidao que a guerra tras, desenvolve a ideia de que o exilio, esse que se refere ao isolamento,
traz “a perda do proprio eu” (ARENDT,1951, p. 407). Sobre ndo estar em si nessa condicao de
exilio, Kristeva diz que “meu ‘eu’ estd em outro lugar, meu ‘eu’ ndo pertence a ninguém, meu
‘eu’ nao pertence a ‘mim’[...] ‘eu’ existe?” (KRISTEVA, 1994, p. 16).
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RESUMO:

O presente texto apresenta a construcdo do cendrio de tango queer em Buenos Aires,
principalmente a partir das trajetdrias dos idealizadores do Festival Internacional de Tango Queer.
Tendo como principal destaque a professora Mariana do Campo, idealizadora do manifesto de
tango gueer. A partir disso é feito uma breve andlise das modificacOes realizadas nessa pratica
a partir dessa perspectiva queer no tango. Alguns elementos desse fazer sdao problematizados
pela autora. Todavia, enfatizo a importancia politica dessa pratica no cenario do tango em
Buenos Aires. Tenciono por fim as relagdes presentes entre os membros e facilitadores dessa
pratica oriundos de paises europeus e dos praticantes latinos.

Palavras-chave: Tango queer; Género; Danca de Saldo

ABSTRACT:

The text presents the construction of queer tango in Buenos Aires context, mainly from the
trajectories of the creators of the Queer International Tango Festival. Having as main highlight
the teacher Mariana do Campo, creator of the queer tango manifesto. From this we make a brief
analysis of the modifications made in this practice from this queer perspective in tango. Some
elements of this doing are problematized by the author. However, I emphasize the political
importance of this practice in the tango scene in Buenos Aires. Finally, I intend to have relations
between the members and facilitators of this practice from European countries and from Latin
practitioners.

Keywords: Tango Queer; Gender; Social Dance
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ELUCIDACOES SOBRE O TANGO QUEER

Paola Silveira

O movimento do Tango Queersurge de uma demanda de alguns praticantes, principalmente
mulheres e homens gays, 0s quais nao se sentiam contemplados - e estavam inquietos- nos
espacgos e nas formas de dancar o tango. Havia, entao, um desejo dessa comunidade de optar
por esse termo como estratégia combativa perante as instituicdes conservadoras, como explica
o livro The Tango Queer Book (2016). Nesse sentido, duas principais demandas emergem desse
movimento: a inser¢cdao da comunidade LGBTQ+ e um protagonismo e autonomia das mulheres
nessa danca. Essas duas frentes passam a pautar esse fendmeno que nao se localiza apenas
em Buenos Aires, mas que tem espaco em varios paises, principalmente na Alemanha, Franga,
Suica e Canada.?

Um dos primeiros registros desse termo na comunidade do tango, segundo o livro The
Tango Queer Book (2016), € em 2000, na cidade de Hamburgo, na Alemanha. No entanto, ja
havia sujeitos em Buenos Aires, como Mariana do Campo e Augusto Balizano, que estavam
propondo alternativas aos padrdoes conservadores do tango e, em 2007, realizaram o primeiro
Festival Internacional de Tango Queer em Buenos Aires, evento que atualmente esta na sua 122
edicao?. A trajetdria dos idealizadores do Festival nos possibilita compreender os contextos que
fazem emergir essa proposta dentro do tango, bem como algumas singularidades importantes
para esse processo.

Augusto Balizano é um dos fundadores da milonga “La Marshall”, uma das primeiras
milongas gays de Buenos Aires. Esse espaco, frequentado principalmente por homens, foi um
grande marco para a construcao de outras possibilidades no cenario social dessa danca. Havia,
entdo, a possibilidade de acessar uma milonga socialmente, onde havia esse espaco para o publico
masculino poder dangar livremente entre eles. Mulheres também eram bem-vindas, porque
um dos motivos que instauraram esse espago era a resisténcia contra a heteronormatividade
gue regia os outros bailes. Contudo, na maioria dos casos, havia uma questao determinante
gue impedia uma maior participacdo das mulheres nesse espaco: a auséncia de aulas em que
elas aprendessem a dangar como condutoras. A formagao dos homens em espagos tangueiros
tradicionais no papel de condutor, de certo modo, dava acesso aos passos de danca de conduzido
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mais facilmente. Isso ndao quer dizer que seja de imediato, mas o fato de saber a condugao
permite a pessoa uma maior autonomia para convidar alguém para dancar, por exemplo.

A trajetoria de Mariana do Campo, por sua vez, ja parte dessas provocagdes que
inquietavam fortemente as mulheres nos espacgos tradicionais, os quais ndao permitiam o
acesso a tecnologia de conducgdo. Cansada dos ambientes machistas que negavam seu desejo
de dancar com outras mulheres, a professora de tango queer comecou a frequentar aulas
tradicionais, mas sentia que todo o enfoque dos estudos era sobreo papel do condutor. Entao
ela comecou a fazer aulas no papel de condutora nos espacos tradicionais, e logo comecou a
ministrar aulas para outras mulheres. Na sequéncia, surge um desejo de comecar a abrir esse
espaco para outras pessoas, onde, desde o principio, se pudesse aprender a trocar de papéis.
Foi assim que, em 2005, se iniciam as aulas e praticas de tango gqueer no café “Simoén en su
Laberinto”, em San Telmo.

A palavra gueer para designar o que estava acontecendo nesse espaco foi também uma
escolha de Mariana, com o intuito de criar uma rede internacional de pessoas que estavam
pensando dessa forma. O termo tango queer ja estava sendo usado em um festival de tango na
Alemanha, como conta Mercedes Liska (2017). Mariana menciona que entrou em contato com
as organizadoras e foi convidada a participar daquele festival, e que acreditava no processo
de articulacdo dentro desse grande circulo de pessoas interessadas em ampliar os papéis ao
dancar tango. Ao falar sobre esse processo, ela menciona que a palavra estrangeira nao a
incomodava porque era uma forma de auxiliar a contextualizar algo que, para ela, ainda era
estrangeiro no tango. Em suas palavras, “"Eu estava propondo uma ruptura, mas para mim
usar um termo estrangeiro nao era um problema pois eu me sentia estrangeira no que estava
fazendo, era de certa forma mais comodo” (entrevista, 2017).

O termo tango queer designava uma pratica de tango que ampliava os papéis na danga.
Uma forma de dancar tango que possibilitasse a pessoa desenvolver o papel que desejasse
(condutor/a e/ou conduzido/a), havendo autonomia para escolher qualquer forma e ainda poder
trocar se assim o desejasse. Mariana do Campo comenta que sempre desejou separar o papel
na danca da identidade de cada pessoa, a fim de romper com o entendimento de que o fato de
a pessoa ser mulher e conduzir estaria ligado com o fato de ela ocupar o papel do homem, por
exemplo. A proposta de tango queer defende o fim desses esteredtipos presentes nos papéis
da danca de condutor (homem) e conduzida (mulher). H3d um jogo com esses papeis bastante
visivel nas praticas de tango queer, onde nao ha essas identificacdes vinculadas a esses papéis
binarios. Vemos mulheres conduzindo, e algumas usam saltos e vestidos, outras usam sapatos
baixos e calcas; homens usam salto alto para dancgar. Enfim, ha diversas formas de se estar
nesse lugar, e ndao ha um controle sobre as mesmas.
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As praticas da danca e de ensino, segundo Mariana, permanecem muito semelhantes as
estruturas tradicionais no sentido dos passos de danga e dos fundamentos que organizam as
dancas. Segundo ela,

el tango queer seria simplemente la posibilidad de bailar cada uno el rol que quiere y
como quiere. Y estando vestido como quiere, eso seria. Con lo cual, el tango permanece,
es algo que esta que es inherente al tango que tiene que ver con el abrazo, con la
escucha, con la comunicacién que esta. (DoCarmo, entrevista concedida, 2017)

Esse ponto € interessante porque uma das caracteristicas dessa proposta é a manutengao
dos principios como o abraco, a escuta, a improvisagao, mas todos em relagdo com 0s passos ja
determinados naquela danga. Nao acredito que seja uma questdo problematica; mas, enquanto
professora de dancga de saldo, tenho visto alguns pontos interessantes nessa proposta, e outros
gue tenho problematizado. Penso que seguir buscando principios como abrago, improvisagao
a dois, comunicacdao com o outro através da conducdo ou de outra abordagem é interessante,
pois eles propdem uma manutencgao dessa pratica por uma via.

Ja em relacdo aos passos de danca, me parece necessario pensar um pouco a respeito,
principalmente sobre aqueles mais estereotipados, que enfatizam padroes de movimento
vinculados a esses papéis na danca de cavalheiro e dama. Isso, de certo modo, acaba sendo
mantido no tango gueer, mas também podemos pensar que se reconfiguram de certo modo,
porque ha uma pluralidade maior desses corpos que estdao dancando. Ha mulheres conduzindo
de salto alto, por exemplo, o que altera a qualidade do movimento, pois seu eixo fica diferente
de quando usam sapatos baixos.

N3ao vejo como problematica, no entanto, a criagdo de novas estruturas que nao
pertenciam ao repertério do tango, por exemplo. Essas formas mais ampliadas de pensar os
principios da danca de saldao estdo gerando novos movimentos e estados corporais. Todavia,
por alguns praticantes, esses desvios e transformacdes das estruturas conhecidas podem ser
vistos como erros, pois ndo estariam de acordo com o que ja se viu ou se conhece como danca
de saldo. Na minha perspectiva enquanto praticante, acredito que qualquer forma de danca que
esteja aberta a transformacdes e seja pautada pela improvisacdao deve estar atenta as linhas
desviantes. Nao compreendendo esses estranhamentos, movimentos ou estados corporais que
se distinguem do conhecido como proposicdes erradas, e sim como linhas de desvio necessarias
ao processo de experimentacdao, mesmo que esse novo movimento que surge, aos olhos de
alguns, talvez ndo aparente ser tango, forré ou qualquer outra danca.
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Sinto que ha uma flexibilizacdo das estruturas de danca, mas ha também um continuo
retomar do que ja se conhecia. Inclusive, seria nessa articulacdo entre esses dois universos que
se desdobrariam as estratégias formativas nessa danca. Poderd haver momentos em que talvez
vejamos uma dupla dancar e ndo consigamos identificar que danca de saldo é aquela. Nesse
sentido, € um risco que se corre com essas alteragdes nas estruturas de danca que estavam
submetidas a essas posicdoes hierarquizadas, mas essas alteragdes viabilizam muitos outros
ganhos, como a possibilidade de mais corpos acessarem essa danca. Sobretudo os limites
até onde ir e experimentar variam de acordo com os profissionais que estdao mediando esses
processos, e provavelmente sé teremos mais questdes em relacdo a esse ponto daqui a alguns
anos, quando tivermos mais espacos possiveis de dancar que nao sejam determinados pelos
padrodes tradicionais.

No caso do tango gueer, me parece que a técnica da dancga, principalmente as formas
como se da aula, seguem sendo bastante tradicionais, e essa é inclusive uma escolha que talvez
garanta a sobrevivéncia desse espaco. Isso porque esse movimento na danca de saldo foi um
dos primeiros, e sua intencao era muito mais expandir o cenario social para viabilizar que outros
corpos chegassem nessa danca do que propriamente alterar a técnica do tango. Acredito que o
gue provocava esse espaco eram as milongas queer, porque elas é que promoviam as inversoes
nesses papeéis sociais, criando novas formas de dancgar tango. A danca segue mantendo esses
dois lugares bem determinados, sem alteracdes ou tentativas de borra-los, porém ha a inversao
de que quem era conduzido agora pode conduzir e vice-versa.

Essa inversdao é extremamente politica, porque da acesso a outro modo de operar no
tango. Isso ocorre principalmente com a criagdo das milongas queer, que garantem um baile
de tango no qual a heteronormatividade ndao dita mais as regras daquele espaco. Entao elas
funcionam como um espaco provisorio para aquelas corporeidades que querem e podem dancar
livremente, expressando na danca aquilo que os mobiliza; e podendo, inclusive, demonstrar
outras sexualidades possiveis para além dessa dominante. Em suma, podemos pensar nas
milongas gays ou milongas queer como possibilidades de espacos temporarios de seguranca
para os corpos poderem dancar de outros modos.

O autor Ramén H. Rivera (2011) propde que os clubes de danca sdo espacos de utopia
performativa para a comunidade queer latina nos Estados Unidos. Segundo ele,

Os clubes de danca sdo lugares provisdrios com temporalidades limitadas, mas grandes
casas espacialmente nas quais Latinas e Latinos queers performam seus desejos
livres das proibicOes presentes fora desse espaco. Discursando sobre as estruturas de
dominacgdo que seguem presentes fora desse “paraiso seguro” e ensaiando estratégias
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de sobrevivéncia coletiva. (RIVERA, 2011, p. 11).

Sendo assim, é na pista de danca que passa a ser possivel construir coreografias de
resisténcia para esses padroes e discursos dominantes em relacao a género, classe e raga. Por
isso, a criacdo desse espaco de sociabilizagdo, por si s0, ja € um gesto extremamente potente
e transformador, mais até do que a simples inversao dos papéis de condutor e conduzido; ou
mesmo a dissolucdo desses papéis, se destituidos da experiéncia erdtica que ha nos corpos.
Nesse sentido, as criticas feitas a manutencdo das estruturas de danca tradicionais, seja no
ensino ou na sua pratica, devem também considerar a complexidade e a poténcia politica
do movimento queer manifestadas nesses espagos sociais coletivos criados para dar vazao a
outros modos de relacionar-se na danca.

Nesses espacos, mesmo que um casal de mulheres ou de homens dance reconstituindo
as estruturas tradicionais dos papéis de condutor-conduzido dentro da ética heteronormativa,
0 mesmo estara viabilizando uma articulacao distinta da proposta tradicional. Caso semelhante
€ o da salsa no contexto abordado por Ramén H. Rivera (2011), em que o participante do baile
nao se importa em cantar e fazer uma dancga representando para o seu parceiro a relacao
heterossexual que a musica |he sugere. Para ele, o sentimento que a cancao desperta é mais
importante do que a sua narrativa. Ele se apropria da cancao e a transforma para seu proprio
prazer queer.

E importante compreender que a inversdo desses papéis e a criacao de espacos de danca
de saldo com um ambito social ampliado ja viabilizaram uma alteracdo no cenéario tradicional
do tango nos ultimos anos. Mariana do Campo (entrevista concedida, 2017) reconhece que o
cenario do tango ja se modificou bastante, e acredita que uma boa parte dessa abertura se
deve ao movimento de Tango Queer na cidade.

Finalizo, trazendo uma Ultima indagacao referente ao movimento do Tango Queer o
qual nao se encontra dissociado de uma tensao presente nessa comunidade ao pensarmos
as diferengas culturais e sociais que atravessam os praticantes latinos dos demais. Existem
barreiras mais densas a serem rompidas quando se cresce em um espago onde seus parentes
dancavam seguindo um formato tradicional; sobretudo quando essas estruturas na danca
estdao diretamente vinculadas a sua cultura, que, por sua vez, também reproduz esteredtipos
machistas, patriarcais e heteronormativos. Esses padrdes nao sé se impdem como reproduzem
varios fatores sociais que marcam esses corpos através de processos de dominacdo, de
violéncia e de discriminacdo, os quais sao muito presentes na cultura latina. Além do espaco de
afeto, ha o contexto histdrico que demarca que muitas dessas condigdes sao remanescentes da
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constituicdo desses paises, que foram, por décadas, colonizados pelos povos europeus.

Para nods, agentes dos paises que respiram essas dancas sociais, como é o caso do
Brasil, ndo se trata apenas de um modo de dancar: mexer na estrutura cavalheiro-dama é
também nos confrontar com nossa propria constituicdao cultural, que esta encarnada em nossos
corpos. Olhar para ela é reconhecer aquilo que nos foi submetido, mas também é reconhecer
os privilégios que temos, 0 que ndo torna essa experiéncia um lugar de conforto. Esse fato nao
é vivenciado por alguém que danca a dancga de outro lugar. Facilmente nos esquecemos dessa
relacdo de exploracdo que marcou a histéria dos nossos paises. Sendo assim, ndo conseguiria
trazer o contexto que instaura o movimento queer dissociado das tensdes presentes nesse
universo da danga. Ndo ha como ndo pensarmos no quanto esse viés colonial tem regido as
praticas da danca de saldo até os dias de hoje.
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RESUMO: Os simulacros e as ilusdes criadas pelo ator no uso da teatralidade no teatro criam um
paradoxo entre acreditar e ndo acreditar na ilusdo criada tanto no que diz respeito ao ator, ja que ele
transita entre si proprio enquanto sujeito, quanto a personagem por ele representado. Assim, ator,
ficcdo e jogo, comporiam uma triplice relacdo apontada pela tedrica francesa Josette Féral, na qual um
quarto item ficaria apenas subtendido - o real. Seria justamente o trénsito entre o real e a ficgdo o que
prescinde de certos

Ill

garantiria o estabelecimento da representacgdo. Isso porque a “teatralidade teatra
limites dados pelo enquadramento da cena como cena, como representacao, ilusdo e jogo cénico. No
entanto, certos aspectos da performance quando atuam no interior do jogo cénico, corrompem os modos
de operar da teatralidade teatral. Dessa forma, a proposta é pensar em como a atriz/ator impactado
por uma cena atravessada pela performance art - em que a triade ator, ficcgdo e jogo se apresenta em
enquadramentos flutuantes, pode compreender e articular-se nessa outra configuragdao do teatro. Qual
seria o treinamento-pratica-preparagdao capaz de instrumentalizar/operacionalizar o ator/atriz em uma
cena entendida como performativa?

Palavras-chave: Jogo Teatral; Teatralidade; Performance; Treinamento

ABSTRACT: The simulacrum and the illusions created by the actor in the use of theatricality in the
theater create a paradox between believing and not believing in the illusion created both with respect
to the actor, since he transits between himself as a subject, as the character he represents. Thus, actor,
fiction and game, would make up a triple relationship pointed out by the French theorist Josette Féral,
in which a fourth item would be only subtended - the real one. It would be just the transit between
the real and the fiction that would guarantee the establishment of the representation. This is because
"theatrical theatricality" dispenses with certain limits given by the framing of the scene as a scene, as
representation, illusion and scenic play. However, certain aspects of performance when acting within the
scenic game corrupt the modes of operation of theatrical theatricality. In this way, the proposal is to think
about how the actor / actor impacted by a performance art scene - in which the actor, fiction and game
triad presents itself in floating frames, can understand and articulate in this other theater configuration.
What training-practice-preparation could instrumentalize / operationalize the actor / actress in a scene
understood as performative?

Keywords: Theatrical Play, Theatricality, Performance, Training
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O TREINAMENTO DO ATOR-ATRIZ/PERFORMER:
UMA INVESTIGAGCAO TEORICO-PRATICA ACERCA DA ABERTURA PARA A
VULNERABILIDADE, CONEXAO, EXPERIENCIA E FLUXO NA CENA PERFORMATIVA

Alessandra Lima de Carvalho

E certo que o século XX foi determinante para o teatro ocidental de hoje, mas também
é certo que nenhuma revolucdao acontece como um “passe de magica”. As mudancas sao
frutos de processos histéricos, sociais e culturais em didlogo e troca constante entre saberes e
linguagens, de modo dinamico e ininterrupto. O teatro ndo poderia se isolar em sua linguagem,
uma vez que sempre esteve em permanente processo de absorcao do mundo e dos efeitos
deste. Se hoje é possivel falar de uma cena expandida,® é porque o teatro tem em sua natureza
a porosidade da vida, uma capacidade inata de absorver e agregar, recolher e processar, para,
entdo, transmutar e devolver.

Talvez tenha sido a partir da valorizacao da visualidade do espetaculo, seja para reforcar
a ilusdo, seja para suprimi-la, que o texto dramatico foi perdendo sua relevancia fundamental.
Aspectos da teatralidade, como a mimese e o espetacular, por exemplo, ndo eram mais vistos
como uma caracteristica especifica do teatro, mas percebidos em outros territorios. O tedrico
Hans-Thies Lehmann (2007) observou essa mudanca de paradigma nas “formas criadas a
partir de diretores, grupos e experimentos teatrais, que nao se satisfaziam mais com esse
modo tradicional de se contar a histéria” (LEHMANN, 2007, p. 11). Para ele, essa nova forma,
a qual nomeou como “pds-dramatico” em livro publicado em 1999, aboliu a dependéncia dos
elementos constitutivos do teatro tradicional e Ihes deu autonomia. Ja para Josette Féral, o
teatro que Lehmann nomeou como “pds-dramatico” precisaria ser chamado antes de “teatro
performativo”, porque “a nocao de performatividade estd no centro de seu funcionamento”
(FERAL, 2015, p. 113).

Contudo, a teatralidade produzida no ambito da cena tem especificidades que sé o teatro
consegue produzir. Para falar da “teatralidade teatral”, Josette Féral se apoia em alguns conceitos
do diretor e dramaturgo russo Nikolai Evréinov 2 (1879-1953). Segundo Féral, o dramaturgo
afirmava que “a teatralidade do teatro repousa essencialmente sobre a teatralidade do ator,
movido por um instinto teatral que Ihe suscita o gosto por transformar o real circundante”
(FERAL, 2015, p. 90). A relacdo que se estabelece entre o ator e o real é regulada pelo jogo
e se move entre o transitério e o permanente, entendidos como dois polos que organizam e
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“definem o processo de teatralidade e que pode envolver o conjunto do teatro, respeitando as
mudancas histéricas, socioldgicas ou estéticas: o ator, a ficcdo e o jogo” (FERAL, 2015, p. 90).

Os simulacros e as ilusoes criadas pelo ator no uso da teatralidade no teatro criam um
paradoxo entre acreditar e nao acreditar na ilusao criada tanto no que diz respeito ao ator,
ja que ele transita entre si proprio enquanto sujeito, e ao personagem por ele representado.
O espectador também oscila entre a consciéncia e o esquecimento do simulacro criado pelo
ator no exercicio da teatralidade. Seria, o que a tedrica Erika Fischer-Lichte nomeou como
“multiestabilidade perceptiva”, esse oscilar entre o real e o ficcional. Isso porque é “em espagos
reais e num tempo real que se passam as representagdes e sao sempre Corpos reais que se
deslocam nestes espacos reais”. (FISCHER-LICHTE, 2013, p. 14).

Por isso, é possivel afirmar que nessa triplice relacdo: o ator, a ficcdo e o0 jogo, apontada
por Josette Féral, um quarto item se faz discretamente presente - o real. Nele parece residir
a tensdao que sustenta e imprime a forma como se da essa triplice relacdo. Parece que é
justamente o transito entre o real e a ficcdo que, de certa forma, garante o estabelecimento
da representacdao: movimento que acontece no interior do jogo. Isso porque a “teatralidade
teatral” prescinde de certos limites dentro do jogo, este que estabelece limites dados pelo
enquadramento da cena como cena, como representacdo, ilusao e jogo cénico.

Pode-se dizer que certos aspectos da performance quando atuam no interior do jogo
cénico, corrompem os modos de operar da teatralidade teatral nessa triplice relacdo. Para Féral
a partir do pensamento do historiador holandés Johan Huizinga (1872-1945),3 "o jogo em geral,
e 0 jogo teatral em particular, sdo constituidos, ao mesmo tempo, por uma moldura limitativa e
um conteldo transgressivo” (FERAL, 2015, p. 98). Porque as regras do jogo sdo apontadas por
um conjunto de caracteristicas estéticas, histdricas, sociais, culturais e temporais. Contudo, ha
também certas proibicdes que sdo fundamentais, pois sem elas o jogo teatral se pée em risco,
uma vez que o nao cumprimento das regras “faz explodir a moldura do jogo e abre espago para
a vida, ameacando a cena teatral” (FERAL, 2015, p. 98).

A proibicao da qual fala Josette Féral - e que vai nomear de “lei de exclusdo do nao-
retorno” - diz respeito a uma condicao sine qua non para o jogo cénico: uma imprescindivel
“reversibilidade do tempo e dos acontecimentos” e agdes que o0s sujeitos exercem sobre seus
corpos e sobre o espaco”. (FERAL, 2015, p. 98). Cenas em que essa condicdo ndo é obedecida
guebram o acordo com o espectador, que é testemunha de “um ato de representacgdo inscrito
numa temporalidade outra, que ndo a do cotidiano, onde o tempo é como que suspenso e pode-
se dizer reversivel, o que impde ao ator o retorno sempre que possivel ao ponto de partida”
(FERAL, 2015, p. 98). Quando em uma cena o ator/atriz comete a¢des que infringem a “lei de
exclusdo do ndo-retorno”, como violéncias fisicas de qualquer ordem ou morte do sujeito, por
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exemplo, “o ator destréi as condicOes da teatralidade.(...) Ao se mutilar, o performer associa-
se ao real, e seu ato fora das regras e dos cédigos ndo pode mais ser percebido como ilusdo,
ficcdo, jogo” (FERAL, 2015, p. 98). Isso criaria um tensionamento na linha que enquadra o jogo
entre ficcdo e real: o quadro oscilaria entre o rompimento da linha e a permanéncia na ficcao,
no jogo, na representacgao.

Essas rupturas e tensionamentos podem ser percebidos em alguns espetaculos
“contemporaneos” nos quais o processo mimético, mesmo quando presente, ndo se da numa
moldura fixo. Pelo contrdrio, ela é elastica e volatil, se expandindo e se retraindo em um
movimento de tensionamento e transito que é caracteristica da propria vida. Por isso mesmo,
essa cena pode ser chamada de “performativa”, ou uma “cena-nao-cena” #, porque se aproxima
da vida ao tensionar ou mesmo romper com a linha de enquadramento teatral. A ficgao transita
em limites perigosos, brinca nas fronteiras do real, ignorando muitas vezes a “lei de exclusao
do nao-retorno”.

O ator/atriz € um dos elementos que orbitam entre o real e o ficcional. No teatro
performativo, ele/ela “é chamado a ‘fazer’(doing), a ‘estar presente’, a assumir os riscos e a
‘mostrar o fazer’ (showing the doing)” (FERAL, 2009, p. 209). O pesquisador Matteo Bonfitto
(2010) entende o conjunto desse fazer separada da esfera da representacao, e que esta estaria
atrelada aos cddigos e convencdes culturalmente aprendidos e reconheciveis na cena. Por isso,
ele elege o termo “presentacdo”, isso porque o termo “geraria resultados que ultrapassariam a
ilustragao de situacdes e circunstancias, para colocar em evidéncia, por exemplo, a corporeidade
e suas qualidades expressivas.” (BONFITTO, 2010, p.92)

A fim de propor a pesquisa do corpo cénico, a performer e pesquisadora Eleonora Fabido
propOe a investigacdo sobre o que chama de “nervura da agao”, que seria composta por trés
elementos: “postura, sensorialidade e conectividade” (FABIAO, 2010, p.324). Fabido separa
essas trés nervuras em trés propostas de investigacao para se chegar a um corpo cénico em
“estado de experiencia e experimentagdo”. ((FABIAO, 2010, p.324). A primeira delas diz respeito
a uma atencao expandida as proprias sensacdes corporais a partir das posturas corporais. Para
isso ela cita o ator Yoshi Oida (1934 - ), sinalizando para o “desenvolvimento da escuta do
corpo” (FABIAO, 2010, p. 324). A segunda proposta seria “ativar e ampliar sensorialidade”
(FABIAO, 2010, p. 324), como forma de se conectar ativamente corpo, espaco, meio e o outro.

A terceira proposta de investigacao objetiva “acelerar conectividade - acirrar os
entrelacamentos corpo-espago, corpo-tempo, corpo-histdéria, corpo-matéria, corpo-ideia,
corpo-palavra, corpo-objeto, corpo-conceito, partes-do-corpo, corpos-uns-com-o0s-outros-e-

4 A performance desafia definigbes, pois ativa dindmicas paradoxais: trata-se da fundagdo de uma cena-ndo-cena
equiparavel ao teatro-nao representacional vislumbrado por Antonin Artaud”. (FABIAO, 2009, p. 6).
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uns-nos-outros...” (FABIAO, 2010, p. 324). O que se aproxima da ideia de “corpo vibratil”
apontada pela tedrica Suely Rolnik (2006), um corpo perceptivo e ativo que participa do
“fluxo de intensidades escapando do plano de organizacdo de territérios, desorientando suas
cartografias, desestabilizando suas representacdes e, por sua vez, representacdes estancando
o fluxo, canalizando as intensidades, dando-lhes sentido. (ROLNIK, 2006, p.52).

As propostas acima descritas, sdo operacdes “psicofisicas” complexas. Porque se muitas
vezes o ator/atriz se vale de bases seguras, como o texto dramatico e a personagem, percebe-
se que em certos espetaculos contemporéneos o ator/atriz opera justamente no lugar da
vulnerabilidade, no qual ele/ela estd suscetivel a ser ferido, ofendido ou tocado. E o lugar do
risco, da fragilidade, da exposicao extrema. Lugar onde a linha de enquadramento do teatral é
desestabilizada ou mesmo explodida. Lugar onde o corpo cénico deve estar “cuidadosamente
atento a si, ao outro, ao meio; é corpo da sensorialidade aberta e conectiva”. (FABIAO, 2010,
p.322)

Seria a vulnerabilidade a palavra chave para pensar em uma formacgao/pratica/preparacao
que contribua par o trabalho da atriz/ator em uma cena entendida como performativa? A pesquisa
pretende partir das reflexdes e propostas levantadas por Eleonora Fabidao e das ideias sobre “a
experiéncia” do pedagogo Jorge Larrosa Bondia — para apontar a importancia determinante da
vulnerabilidade mais do que um controle técnico e racional. Uma vez que o sujeito da experiéncia
“seria algo como um territério de passagem, algo como uma superficie sensivel que aquilo que
acontece afeta de algum modo, produz alguns afetos, inscreve algumas marcas, deixa alguns
vestigios, alguns efeitos”. Assim, a vulnerabilidade ndo poderia ser considerada mais como uma
fragilidade e sim como um estado de poténcia a ser buscado, um estado de continua abertura
para a experiéncia. Estar vulneravel significaria estar aberto as intensidades do presente, uma
vez que ela “é o0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. (BONDIA, 2002, p.21).

O que se prop0e é a investigacdo teodrico-pratica de metodologias, treinamentos,
exercicios e praticas existentes acerca do treinamento do ator-atriz/performer, com a finalidade
de aprofundar o estudo sobre a vulnerabilidade como possivel condutora das praticas artisticas
do teatro performativo/contemporaneo. Se estar vulneravel pode ser condicao imprescindivel
ao ator contemporaneo - um estado de abertura e transformacdo permanente. Talvez seja
nessa condicdo de vulnerabilidade que esteja o “sujeito da experiéncia”, um estado psicofisico
de fluxo diario e continuo, e que na cena opere de modo a receber e jogar com a plateia em um
entrelacamento. Um estado de percepcao atenta, no qual ser agido é mais importante do que
agir. Uma antena que ao mesmo tempo recebe e da, se alimenta e é alimentado: antropofagia
simultanea entre publico e ator. E talvez seja preciso um tanto de disponibilidade, e outro tanto
de coragem para compreender e vivenciar os tempos de hoje com vulnerabilidade e abertura.
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RESUMO: Esta comunicagao procura desenhar um arcabougo, ainda em seu estado germinal, dos
estudos a serem aprofundados na tese “A preparacao corporal como composicao cartografica:
um mergulho na poesia dos acontecimentos”. As referéncias basais das duas linhas de trabalho
da pesquisadora apontam a importancia da poténcia cognitiva/criadora do preparador corporal,
tanto em processos de treinamento quantos em processos de criagao. E, a fim de desenvolver
o primeiro capitulo da tese, duas coordenadas sao apresentadas como aquelas que parecem
sustentar e legitimar os caminhos moventes do oficio desse artista.

Palavras-chave: Cartografia; Preparacao Corporal; Composicao.

ABSTRACT: This communication seeks to draw a framework, still in its germinal state, of the
studies to be deepened in the thesis “Physical Instructor as a cartographic composition: a dip in
the poetry of events”. The baseline references of the researcher's two lines of work point to the
importance of the cognitive/creative power of the body trainer, both in training processes and in
creative processes. And in order to develop the first chapter of the thesis, two coordinates are
presented as those that seem to support and legitimize the moving paths of this artist's craft.

Keywords: Cartography; Physical Instructor; Composition.
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DESENHANDO UM PRIMEIRO MAPA DE TESE
SOBRE A PREPARAGCAO CORPORAL COMO COMPOSICAO CARTOGRAFICA

Carolina Figner

Em meu Pré-Projeto de Tese (LUNA, 2018), apresento as duas linhas de trabalho
que conduziram, ao se entrelacarem, as questdoes que me parecem pertinentes de serem
desenvolvidas acerca do oficio do preparador corporal. A primeira linha, denominada “Os
sentidos da pele”, € uma pesquisa-oficina laboratorial voltada para preparadores corporais ou
nao, e que, desde 2014, procura investigar o gesto como extensao da pele (LUNA, 2015) e a sua
poética na construcao do gesto cénico por meio de abordagens somaticas e improvisacionais. A
segunda linha, chamada “Preparacao corporal: técnicas de fronteira entre a danca e o teatro”,
€ um projeto de extensao surgido em 2016, que busca aprofundar o estudo sobre os possiveis
caminhos laboratoriais que esse profissional pode percorrer por meio do desenvolvimento
tedrico e da aplicabilidade de trés técnicas ligadas ao treinamento e aos processos de criagao
cénica, concomitantemente, que sao o Contato-Improvisacdo, o Rasaboxes e o Viewpoints. Vale
salientar que a escolha por estas se deve ndo sé ao fato de as mesmas estarem intimamente
ligadas a duas artes da cena, a danca e o teatro, como ao fato de estarem atreladas a pratica
do treino e da improvisacdo e ao estimulo do que o neurocientista Anténio Damasio (2014,
2015) denomina como sinalizacbes somaticas interoceptivas, proprioceptivas e exteroceptivas
do sistema somatossensitivo.

Nos dois laboratérios, ha sempre uma questdo vigente entre os participantes, muitos
dos quais estudantes ainda em formacao: qual é a funcao do preparador corporal nas artes da
cena? Nos ultimos dez anos, no Brasil, em seu legitimo esforgo de regulamentar a profissao e
de definir nomenclaturas que se ajustem a sua area, destaco, inicialmente, as pesquisas da
Dra. em Artes Cénicas Joana Ribeiro e professora da UNIRIO (Universidade Federal do Estado
do Rio de |Janeiro) (2010, 2011, 2013), do Ms. em Artes Marito Olsson-Forsberg (2011), assim
como o do Mestre Daniel Leuback (2015), pois suas investigagdes apresentam a histéria, os
precursores, as formacoes plurais dos profissionais e as caracteristicas que acabam por definir
0 I6cus (TAVARES; OLSSON-FORSBERG, 2011) da sua fungao, assim como a sua importancia
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como sendo esta figura-ponte (LEUBACK, 2015), ou seja, como aquele artista que prepara
atores para a cena e se posiciona entre diretor e ator como um articulador quase diplomatico,
colaborando dessa maneira, no didlogo existente entre os diferentes mundos artisticos em prol
da elaboragao de uma obra.

No entanto, em laboratérios de pesquisa, em encontros académicos das artes cénicas e
no proprio dia a dia de trabalho, deparo-me com muitas expressdes um tanto limitantes sobre
o oficio do preparador como sendo uma fungao ligada a etapa do processo cénico, sim, mas
como uma atividade meramente funcional, relacionada ao aprimoramento do treinamento fisico
e execucao de praticas eficientes que preparam o(s) ator(es) para aquele espetaculo x ou y
especificos. Tais enunciacdes acabam desvalorizando e, em algumas situacdes, invalidam a
poténcia cognitiva/criadora! da preparacao corporal, relacionando o exercicio deste oficio como
se ele estivesse vinculado a conduta de treinamento que beira ao entendimento de docilizacao
dos corpos (FOUCAULT, 1987) e que, a meu ver, nao a legitima.

Sobre o aspecto de docilizacdo, cabe ressaltar que o filésofo e historiado Michel Foucault
(1987) afirma que a obra “O homem-maquina”, de La Mettrie, no século XVIII, determina a
mudanca significativa da compreensao que se tinha sobre o treinamento corporal, pois institui
dois novos registros acerca do estudo do corpo: o anatomo-metafisico e o técnico-politico.
O primeiro direciona-se aos estudos médicos e filoséficos acerca do desenvolvimento da
anatomia humana. O segundo volta-se para as instituicdes que conseguem submeter e corrigir
as funcionalidades do corpo. E, ainda que os registros apresentem carateristicas diferentes
entre si, os pontos que os fazem confluirem para uma mesma direcdo e com o mesmo sentido,
fundamentam-se na “nocdo de ‘docilidade’ que une ao corpo analisavel o corpo manipulavel. E
décil um corpo que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e
aperfeicoado.” (FOUCAULT, 1987, p. 118). As escolas, hospitais e quartéis sdo exemplificadas
no pensamento do filésofo como algumas das instituicdes que tém por objetivo doutrinar
0 comportamento e a linguagem de forma precisa e eficaz a fim de eliminar movimentos
considerados desnecessarios na execucgao de tarefas.

A concepcao inicialmente desenvolvida a respeito do controle corporal? é, conforme
Foucault (1987), aperfeicoada a partir das teorias organizadas na obra de La Mettrie porque

1 “Com o alargamento do conceito de cognicdo e sua inseparabilidade da ideia de criacdo, a produgao de conhecimento
ndo encontra fundamentos num sujeito cognitivo prévio nem num suposto mundo dado, mas configura, de maneira
pragmatica e reciproca, o si e o dominio cognitivo. Destituida de fundamentos invariantes, a pratica cognitiva
engendra concretamente subjetividades e mundos. A investigagdo da cognigdo criadora coloca entdo o problema do
compromisso ético do ato cognitivo com a realidade criada” (PASSOS; KASTRUP & ESCOSSIA, 2015, p.13).

2 “[No comeco do século XVI até as ultimas décadas do século XVIII, duas praticas sociais surgem] e constroem
uma nova representacao do corpo individual: a ciéncia anatdomica revoluciona a definigdo fisica do organismo humano
e a instituicdo de regras de comportamento ou “civilidade” fixa, através do controle de sua manutencdo, uma nova
representacao do corpo socializado” (ARASSE, 2009, p. 566 -567).
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possui a novidade do adestramento do corpo por meio das disciplinas. Estas trabalham
detalhadamente - e ndo de maneira generalizada - os movimentos, gestos e até mesmo a
atitude postural do individuo. O interesse volta-se assim, para a maneira como se faz algo e
nao somente para o que se faz. Portanto, mais do que o resultado, o que realmente vale sao os
processos das atividades, dos exercicios que buscam a precisdao de movimentos com um menor
gasto de energia.

Essa nova abordagem sobre o corpo organiza e instaura um novo tipo de relagao, na
qual se firma de um lado a dominagdo e do outro a sujeicdo. Foucault (1987) afirma que essa
relacdo determina a maquinacao detalhada de utilizacdo do corpo por meio da obediéncia. As
articulacOes necessarias, exemplificadas e explicadas por ele, para que o corpo consiga operar
0s seus gestos e movimentos em suas atividades didrias com um empreendimento eficiente do
tempo, relacionam-se com o controle disciplinar, ou melhor, “um corpo disciplinado é a base de
um gesto eficiente” (FOUCAULT, 1987, p. 130).

Estas colocagdes demonstram que a nogao de treinamento corporal surge desvinculada
de sua capacidade de experimentar nos procedimentos de repeticdao a sua poténcia cognitiva/
criadora a la Manoel de Barros, Nijinski ou Pina Bausch, por exemplo, que usavam a repeticao
para criar e burilar seus gestos de escrita e escritura, como também a la reformadores? do teatro
do século XX, que segundo o PhD em Teoria e Historia Literaria e professor da Universidade de
Bolonha (Italia) Marco De Marinis, desejavam que o treinamento fisico proporcionasse ao ator a
“consciéncia das possibilidades expressivas, em grande maioria inexploradas, que estavam a sua
disposicdo, pondo-o, assim, nas condicdes de poder transformar-se de intérprete-executante
em criador” (1995, p. 127).

Tal apontamento indica que a criacdo estd imbricada no treinamento do artista cénico
desde as suas primeiras elaboracdes. Ao executar exercicios técnicos, o ator também refina as
suas potencialidades criativas. Com o preparador corporal hd um processo semelhante quando
ele faz uso de técnicas de treinamento marcial, atoral e/ou de dancas herméticas, como a
danca classica e a danca moderna, pois o seu objetivo ndao visa a docilizacdo, e sim o ato
criador do ator, do espetaculo como o dele proprio. Outra questdo se apresenta entdo como um

3 Me apoio na PhD. em Estudos Culturais e professora na Universidade de Quebec Josette Féral (2000) quando
digo reformadores do teatro. Segundo a pesquisadora, no inicio do século XX, as praticas de treinamento que
emergem na Europa e América do Norte buscam reformar a figura do ator. Os movimentos estudantis de culto
ao corpo na Alemanha, as vanguardas russas, os teatros-laboratério, os teatros-escola sdo alguns exemplos dos
diversos experimentos existentes na época, criados pelos seus tedricos, artistas e pedagogos que desejavam uma
nova teatralidade e um novo ator. Féral (2000) cita Jacques Copeau, Charles Dullin, Louis Jouvet, Etienne Decroux,
Jacques Lecoq, Gordon Craig, Adolphe Appia, Emile Jaques-Dalcroze, Max Reinhardt, Constantin Stanislavski, Jerzy
Grotowski, Yevgeny Vakhtangov e Alexander Tairov como alguns dos responsaveis pelas reformulagGes da educagdo
atoral.
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impulso que move a pesquisa: como o seu /dcus valida esta criacdo? Pois o seu gesto criador
ainda ndo é reconhecido, visto que ndo ha premiacdo para preparadores corporais em eventos
gue legitimam a criacao de artistas e suas categorias nas Artes Cénicas.

A fim de responder esta questdo, a pesquisa busca legitimar, em seu primeiro capitulo,
a poténcia cognitiva/criadora da preparacdo corporal, assim como a sua importancia na criagao
da obra cénica. Busca defender o seu gesto criador. Hd uma imagem diptica que se apresenta,
ainda que como um esboco, e que parece acolher e suportar tal questionamento, que é a do
mergulho. Esta imagem, ndo aparece aqui como uma fotografia ou uma pintura, figura estatica,
nem como um filme, que pode ser acelerado ou rebobinado, mas como um gesto imagético
paradoxal que, em seu movimento de imersdo, emerge simultaneamente. Tal imagem é pautada
em duas nogdes de mesma acepgao: mergulho no estado de arte, da poeta e Doutora em
Comunicacdo e Semidtica Eliane A. Fonseca (1999) e mergulho na experiéncia da pesquisa,
dos Doutores em Psicologia Eduardo Passos e Regina B. Barros (2015).

Em ambas, mergulhar é um estado de risco cujas garantias e o saber ndo sdao dados
de antemao. Enquanto a primeira confere ao mergulho a possibilidade de referenciar o que
se experimenta, o que se vivencia a flor da pele, promovendo rachaduras na percepcao do
senso-comum, no saber intelectual e na cronologia linear, pois sua mobilidade paradoxal vai
ao encontro do saber poético, a segunda imprime no mergulho o encaminhamento para a
realizacdo de uma pesquisa-intervencdo ao agenciar estruturas bindrias como teoria e pratica,
sujeito e objeto, ndo separando o conhecer do fazer.

Nestes mergulhos, procedimentos metodoldgicos, o /lugar* e como eles acontecem sao
como caminhos moventes de um mapa que vai sendo desenhado prospectivamente. O primeiro
tem como um de seus argumentos, conforme Fonseca (1999, p. 38), o “consentimento no
abandono do controle racional-discursivo, processo que abre caminho para a vivéncia de
articulacOes criadas a partir de experiéncias de continuidade de ser”, e convergindo de modo
semelhante, no segundo mergulho hd uma mudanca de direcao “do saber-fazer ao fazer-

4 O entendimento de lugar (TUAN, 2013) foi investigado em minha Dissertacdo de Mestrado e a demonstrei como
sendo um espaco de afetividade (LUNA, 2015). Na Geografia fenomenoldgica, ha uma diferenca entre espaco e lugar.
Enquanto o primeiro pode estar associado a uma ideia de espaco desconhecido, indiferente, o lugar seria aquele
espaco onde o individuo vivencia experiéncias de intimidade, que de acordo com o gedgrafo seria uma “pausa
no movimento”, que nada tem a ver com o descansar, mas com o movimento dos afetos: “A intimidade entre as
pessoas ndo requer conhecimento de detalhes da vida de cada um; brilha nos momentos da verdadeira consciéncia
e troca. Cada troca intima acontece em um local, o qual participa da qualidade do encontro. Os lugares intimos
sao tantos quanto as ocasides em que as pessoas verdadeiramente estabelecem contato. Como sdo esses lugares?
Sao transitérios e pessoais. Podem ficar gravados no mais profundo da memdria e, cada vez que sao lembrados,
produzem intensa satisfacdo, mas [ndo sdo arquivados como fotografias] nem percebidos como simbolos comuns
como: (...) cama, sala de estar, que permitem explicagGes detalhadas” (TUAN, 2013, p. 169).
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saber, do saber na experiéncia a experiéncia do saber” (PASSOS, BARRQOS, 2015, p.18). Dessa
maneira, a metodologia cartografica vem dar o suporte necessario a fim de aprofundar os
estudos de tais nocdes de mergulho, e que ja constitui em si uma das pistas cartograficas que
Ihe confere efetivagao rumo a legitimagao do gesto criador do preparador corporal.

Aproximar estes procedimentos de criagdo promove uma ressonancia dupla, uma espécie
de pulso dicrético, manifestacdao de uma alteracdo de normalidade de um corpo no qual os
ciclos ritmicos arteriais acontecem em diferentes regides do interior de sua imagem. Mas,
para senti-los e mapea-los, é necessario outro gesto: o de tocar. Este, segundo o antropdlogo
Ashley Montagu (1988), é o apice da sensibilidade humana. O toque é aquele que cria inUmeras
dimensdes de contato fisico e imaginativo nas relagdes humanas, tornando-as mais afetivas.

Na Tese, este encontro entre o mergulho diptico e o toque pretendem se fundamentar
como uma primeira coordenada no desenho de um mapa movente, potencial ideogramatico de
uma poética da pele (LUNA, 2015), que o segundo capitulo procura aprofundar a fim de validar
a preparacdo corporal como composicdao cartografica, poesia dos acontecimentos.

>k >k >k
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RESUMO: A producdo dramaturgica de Millor Fernandes apresenta caracteristicas muito
peculiares dentro da historiografia teatral brasileira. Nao filiado a nenhuma companhia ou
grupo, o autor escreveu por conta prépria e com estilo independente ao longo de mais de
cinquenta anos. Suas influéncias estrangeiras bem como seu trabalho criativo em diferentes
areas criaram uma producdo dramaturgica antenada ao que havia de mais novo na época e
que permanece, de alguma forma, atual por sua universalidade. A lente do humor proporcionou
um exame ainda mais detalhado das dores humanas tornando a discussao de problematicas
individuais maior do que as proprias individualidades, aproximando assim leitor e texto.

Palavras-chave: Fernandes, Millér (1923-2012); Histdoria do Teatro Brasileiro; Humor;
Dramaturgia Brasileira;

ABSTRACT: Millor Fernandes' dramaturgical production presents very peculiar characteristics
within the Brazilian theatrical historiography. Not affiliated with any company or group, the author
has written on his own and in an independent style for over fifty years. His foreign influences
as well as his creative work in different areas created a dramaturgical production that was in
tune with what was new at the time and which remains current due to its universality. The lens
of humor provided an even more detailed examination of human pain, making the discussion
of individual problems larger than the individualities themselves, thus bringing reader and text
closer.

Keywords: Fernandes, Millor (1923-2012); History of the Brazilian Theater; Humor; Brazilian
dramaturgy;
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PROCEDIMENTOS COMICOS NO TEATRO DE MILLOR FERNANDES

Jaiderson Gongalves

Millor Fernandes foi um dos mais prolificos dramaturgos brasileiros. Escreveu 30 pecas
entre os anos de 1952 e 2000 e traduziu mais de 70 textos dramaticos de diversos idiomas.
Apesar dos numeros consideraveis, Millor é ainda pouco citado na historiografia teatral brasileira.
Talvez por sua producdo eclética que nao fixou sua carreira especificamente dentro da cena
teatral, tendo se dedicado, com igual sucesso ao jornalismo, a poesia e a ilustracdo. Ou por
seu comportamento independente, nao filiado a nenhum coletivo ou grupo teatral importante
em sua época. Ou ainda pela recusa em encaixar sua dramaturgia dentro do chamado “teatro
engajado” dos anos 1960-1970, optando por se denominar “um autor sem estilo”, apesar de
nunca deixar de criticar diretamente a politica e as classes dominantes no Brasil.

Analisando os aspectos dramaturgicos de sua producdo, percebemos que as criticas a
obra teatral de Millor Fernandes se referem sobretudo a construcdo dos personagens. Em
virtude de seu olhar jornalistico independente, uma das preocupacdes centrais de Millor em
suas pecas era a exposicao de teses e opinides pessoais sobre as situacdes retratadas. Yan
Michalski comenta a intensa verbalizagdo tedrica e a auséncia de agdo na pega E..., de 1977:

A principal falha do texto reside na excessiva verbalizacdo pelos personagens das
suas teorias existenciais: € como se o autor partisse da atribuicdo aprioristica, a cada
personagem, de uma determinada atitude tedrica diante da vida, utilizando a acédo
dramatica apenas como ilustracdo dessa atitude. Pode-se alegar, a rigor, que é bem
assim que os personagens se comportariam na vida real: sua impoténcia se traduz
justamente pelo vicio da elucubragao verbal que lhes déd uma boa desculpa para ndo se
definirem através da agdo (MICHALSKI, 1977).

As nogoes de sujeito que permearam a filosofia e a psicologia do inicio do século XX
chegaram ao teatro dialogando com personagens complexos, carregados de agoes divergentes
de seus discursos. E essa matriz realista que alimentou as artes cénicas ocidentais alcancou
o Brasil na segunda metade do século. Grandes grupos como o TBC, o Teatro de Arena e o
Opinido fizeram sucesso entre a classe teatral, os criticos e o grande publico com personagens
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multifacetados herdeiros diretos do realismo cénico.

Millor, na contramao, interessava-se mais pela critica social através do discurso que pela
escolha estética. Nao que os personagens de Millor fossem menos complexos em seus dramas.
Seus personagens sdo, de alguma forma, sobreviventes: quer seja de uma familia fragilizada,
ou de um contexto social falido ou de suas préprias crencas inviabilizadas por alguma forca
maior. Entretanto, o autor escolheu ir por outro caminho e observou os dramas individuais
através da lente do humor. Como ele mesmo diz, “para escrever, o humorista deve escolher
sempre 0 assunto mais sério, mais triste, mais chato, ou mais tragico. S6 um falso humorista
escreve sobre assuntos humoristicos” (FERNANDES, 2006).

A experiéncia nos mostra que a escolha pelo humor - e ndo digo aqui nenhuma novidade
- torna o dramaturgo um tanto marginal. Mas pode-se perceber que isso nao foi um dilema para
a producao do autor em questdo. Outros criticos, no entanto, apontam falhas na construgao
dramaturgica do proprio humor escolhido por Milldr. E o caso de Clévis Garcia:

Ja suas comédias, dentro de uma estrutura mais convencional, ndo chegam a se realizar
plenamente. (...) O que falta a Millor nessas pecas € um arcabouco dramatico que
sustente a acdo, uma construcdao de personagens mais definida, elementos que sao
prejudicados pela graca facil, pela preocupacdo de mostrar os aspectos pitorescos e
ridiculos da sociedade brasileira, especialmente a carioca (GARCIA, 1979).

Apesar disso, o expressivo numero de pecgas traduzidas por Millor Fernandes ao longo de
quase sessenta anos de trabalho possibilita explorar um outro lado da sua dramaturgia. Tendo
traduzido obras de catorze idiomas!, é possivel compreender que as referéncias dramaturgicas
gue permeavam seu imaginario criativo iam muito além dos personagens realistas.

Gabriela Maria Lisboa Pinheiro, em sua tese Caminhos de Millbr Fernandes pela
dramaturgia, analisa essa verbalizacdo caracteristica a partir de influéncias estrangeiras:

A presenca de uma “verbalizacdo” tdo expressiva em E... lembra uma qualidade das
pecas do dramaturgo irlandés Bernard Shaw, de quem ja aproximamos Mill6r Fernandes.
Ambos dedicaram-se a um teatro no qual se desenvolvem didlogos muito vivos, que
chegam a se sobressair em relagdo a propria agdo dramatica. Por esta razdo, as pegas
de Shaw sdo comumente classificadas como um “teatro de ideias”, ou (...) um “teatro
das ideias” (PINHEIRO, 2015, p. 91).
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Se, para alguns, os personagens verborragicos de Mill6r afastam sua dramaturgia da acao
necessaria a cena teatral, por outro lado o discurso proferido pode servir como motor de certas
gualidades da atuacdao que aproximam essa dramaturgia da prépria nocdo de teatralidade.
Sabato Magaldi relaciona o “teatro de ideias” de Shaw ao conceito de “teatro puro”:

Lidas, as principais pecas do autor de Santa Joana dao muitas vezes a impressao de
exaurir-se num raciocinio frio, que esteriliza os movimentos. Levadas ao palco, esse
raciocinio dinamiza os intérpretes e arma a agdo num todo coerente, com vida autdonoma
e completa. Havera mais aceitavel definicdo para o teatro puro? (MAGALDI, 1989, p.
173, In: PINHEIRO, 2015)

Millor trilhou um caminho distinto daquele em voga no teatro brasileiro de seu tempo. Ao
analisar sua dramaturgia é visivel a utilizacao de procedimentos que se tornaram caracteristicos
de sua producdo. A colagem é um desses procedimentos:

A colagem é uma reacdo contra a estética da obra plastica feita com um uUnico
material, contendo elementos fundidos dentro de uma forma ou de um ambiente
preciso. Ela trabalha os materiais, tematiza o ato poético de sua fabricacdo, diverte-se
com a aproximacao casual e provocativa de seus constituintes. (...) Colar fragmentos e
objetos é um modo de citar um efeito ou um quadro anterior (o bigode que DUCHAMP
colocou na Gioconda). (PAVIS, 2003, p. 51)

Diretamente conectada as vanguardas modernistas, as colagens de Millor refletem os
multiplos atravessamentos dessa criagdo dramaturgica feita partir de noticias de jornal, cartuns,
referéncias historicas, poesias e trocadilhos. Pinheiro destaca que:

“as colagens, por seu carater intertextual, representam uma maneira eficaz de se criar
parddias ou de se manifestar uma intengao satirica - o que foi amplamente aproveitado
por Millor Fernandes” (PINHEIRO, 2015, p. 161).

Ha que se fazer a devida distingdo entre a obra dramaturgica stricto sensu de Mill6r e
as colagens (que figuram no rol dos textos teatrais do autor e também chegaram aos palcos).
Ambas podem ser consideradas obras teatrais. Porém, enquanto as primeiras sao pecgas, com
personagens e enredo, as Ultimas se aproximam mais dos aspectos de um quadro cubista e,
apesar de também contarem uma histéria, ndo apresentam contornos de personagens muito
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delineados. As vozes ndo tém tanta importancia quanto o que é falado e muitas vezes sao
indicadas apenas como “Ator 1”, “Ator 2" ou “Atriz 1”".

E isso nos permite entender que os personagens de Millor, quando das pecas de enredo
classico e linear, também levam alguma caracteristica do “cubismo” cénico do autor, direcionando
o foco da atencao do espectador mais as questdes que estdo sendo levantadas.

Millor domina com mestria as técnicas da escrita dramatica e faz de seus prélogos e
rubricas verdadeiros tratados sobre seu estilo (ou sobre a falta dele, como gostava de pontuar).
Assim, no prélogo de O Homem do Principio ao Fim (texto de 1982), Millor comenta sobre
a escolha pelo uso das colagens. O autor faz um aviso aos desavisados que se utilizam da
técnica da colagem sem um arcabouco jornalistico e literdrio que confira certa qualidade a sua
obra. O alerta de Millér no que diz respeito a escolha das palavras que se encontrariam nas
“costuras” entre um fragmento e outro também denota o cuidado e o profissionalismo do autor
na execugao de sua selegao.

Este género de espetaculo teatral — que os divulgadores chamam geralmente de Colagem
- tem um apelo duradouro para o publico de todas as escalas econdmico-culturais e
serve eficazmente para transmissao didatica de ideias politicas, sociais, literarias e
poéticas, sem falar na humanistica, que englobam todas. Todavia a superficialidade
que se quis atribuir ao género durante um certo tempo fez com que sua extraordinaria
dificuldade de execucdo nao fosse percebida, e todo amador, incapaz de construir uma
sO cena teatral, sem nenhuma experiéncia jornalistica, literaria, sem sequer mesmo
nenhuma vivéncia cultural, se sentisse capacitado a realizar espetaculos desse tipo.
O resultado, com rarissimas excecgoes (...), foi lamentavel.

Um espetaculo como O Homem do Principio ao Fim exige, como ja deixei implicito, que
o0 autor seja um escritor. E fundamental que, ao recolher os textos, ele os conheca bem,
tenha o exato peso do que eles significam e do que significaram para si préprio quando
tomou conhecimento deles pela primeira vez. Nao basta recolher textos ao acaso. Na
hora de escrever as ligagdes entre os textos, é claro que o autor deve saber fazé-lo
com as palavras exatas e esse extraordinario senso de economia que o teatro impde:
jamais usando dez palavras onde se pode usar nove, jamais dizendo uma coisa “mais
ou menos” como se quer. A coisa tem que ser dita com absoluta precisdo, engracada
quando se a quer engragada, dramatica, poética, politica, social na justa medida do que
se pretende. (FERNANDES, 2008, p. 12)
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O Homem do Principio ao Fim apresenta ainda outro aspecto marcadamente teatral
que, apesar de nao ser de todo novo, estava sendo utilizado pela vanguarda europeia, mais
precisamente por Bertolt Brecht: os quadros. Os quadros sao um recurso do chamado teatro
didatico, que permite certa flexibilidade entre as cenas, uma autonomia tanto do espectador
quanto dos atores e encenadores. Millor solicita, no prélogo da peca, que se utilize:

“slides (que devem ter pelo menos trés metros de altura) projetando os numeros
romanos: I - II - III - 1V, etc., de modo que, por mais vaga que seja a referéncia ao
assunto em questdo, o publico saiba que, enquanto ndo aparecer outro algarismo ainda
se esta falando do mesmo tema’?

0 que denota uma escrita dramatica ja bastante consciente tanto da sua traducao para
a cena como dos processos que deveriam acontecer entre atores e publico no momento da
encenagao.

E finalmente, Liberdade Liberdade é sem duvida o texto teatral mais conhecido quando
falamos da obra de Millor Fernandes. De cunho marcadamente politico, a peca veio a ser
censurada logo apds sua estreia em abril de 1965. Trata-se de outra colagem escrita em
colaboracdo com Flavio Rangel (1934-1988) a partir de trechos de textos de alguns conhecidos
momentos histdricos em que a nocdo de liberdade esteve sob ataque. O texto se tornou um
icone na historiografia teatral brasileira de resisténcia justamente por seu aspecto vanguardista
na estética e politico no discurso.

A dramaturgia de Millor Fernandes certamente merece pesquisas mais detalhadas, pratica
gue ja vem sendo realizada sobre sua obra iconografica. O fato é que as inumeras referéncias
gue povoaram seu imaginario se uniram ao talento e a originalidade de Millor e criaram uma
dramaturgia plural, criativa e genuinamente brasileira que ainda tem muito a ser descoberta.

%k %k k

2 Trecho extraido do prélogo do texto O Homem do Principio ao Fim, disponivel em http://www2.uol.com.br/
millor/ (acesso em 25 ago. 2019), ndo paginado.
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RESUMO: O presente artigo busca uma aproximacao da obra do cineasta russo Andrei Tarkovski
(1932-1986), através de uma perspectiva que atravessa todos os seus filmes: a relagdo com
algo indizivel, transcendente que chamarei aqui de modos de lidar coma espiritualidade. Fazendo
uma investigacao introdutéria de trés elementos: a construcdo de imagens, a ligacdo com o
tempo e as figuras/personagens que ele apresenta, pretendo principiar um didlogo de sua obra
com o trabalho de criagao no teatro.

Palavras-chave: Andrei Tarkovski; cinema russo; criagao; teatro

ABSTRACT: This article aims to present a perspective of the work of the Russian filmmaker Andrei
Tarkovski (1932-1986) throughout a study of all his films: the relation with the unspeakable
- which will be called ways of dealing with spirituality. It stars a dialogue between Tarkovski’s
work and creation in theatre investigating three elements: the construction of images, time
connections and the figures/characters presented.

Keywords: Andrei Tarkovski; russian cinema; creation; theater
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MODOS DE LIDAR COM A ESPIRITUALIDADE NA OBRA DE ANDREI TARKOVSKI

Liliane Rovaris

Ao assistir aos filmes do cineasta russo Andrei Tarkosvki! hd sempre um impacto renovado
a cada vez que volto a vé-los. Creio que isso s6 é possivel pela perspectiva filoséfica que o
cineasta foi elaborando ao longo da vida através de sua obra. Seus filmes, ao apresentarem
uma poténcia contemplativa e sensodria, possibilitam uma outra experiéncia diante do mundo
que refletem questdes, para ele, fundamentais, e a convicgdao de que a arte deveria ser um
lugar de compartilhar com o publico seus anseios e a busca pelo sentido da existéncia. Ja em
1970, Tarkovski criticava, na arte contemporanea, a busca pela afirmagao da individualidade
e da personalidade do artista que passou a substituir o senso de responsabilidade que este
deveria ter2.

Essa responsabilidade é intrinseca ao pensamento de que o artista € uma ponte, um
mediador, que busca uma conexao com algo indizivel e misterioso e que atravessa toda a sua
obra, e é essa busca que chamo de modos de lidar com a espiritualidade.

Essa espiritualidade ndao tem uma unica definicao e ndo é algo fechado, dado e resolvido.
Ao contrario, Tarkovski parece se mover por lugares diversos ao tentar responder “para que
um homem vive?”. E sdo esses lugares que investigarei na minha pesquisa e que aqui pretendo
abordar introdutoriamente a partir de trés elementos: imagem, tempo e figuras.

AS IMAGENS COMO CONSTRUGCOES POETICAS

A construcao das imagens, que para o cineasta é um ato de fé, se concretiza na articulagao
dos elementos especificos da linguagem cinematografica como expressa muito bem Denilson
Lopes no artigo “Fé e pertencimento no cinema de Andrei Tarkovski” publicado na revista Cult.

Essa fé no mundo é traduzida por uma fé na imagem concreta, material, intensa, que
se coloca como uma alternativa a vertigem de uma estética do simulacro, marcada pela
rapidez, descartabilidade, excesso de referéncias e metalinguagem (LOPES, 2017)
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Aqui, a materialidade se da a partir de uma observacdo direta da vida e ndo de uma
preocupacao em que aos acontecimentos desencadeia uma narrativa linear e conclusiva. Sua
estética é regida por uma ldgica poética que compreende a natureza psiquica proxima da vida
como a percebemos, e ndo sé como a compreendemos intelectualmente. E uma tentativa de
exprimir a “complexidade profunda das ligagbes imponderaveis e dos fenémenos ocultos da
vida” (TARKOVSKI, 1998, pg 17) .

Essa “poesia” ndao se trata de uma busca formal e nem de interpretacdo simbdlicas
e metafdricas, e embora seja possivel analisar sua obra através destas, a intencdo é que
as imagens ndo se fechem em um significado, e sim que contenham uma multiplicidade de
conexodes ou que, antes de tudo, simplesmente se fagam sentir.

N3o é por acaso que a presenca constante dos elementos da natureza nos filmes tem
muito mais uma fungao fisica do que simbdlica. Quando lhe perguntam o que simboliza a chuva,
o fogo, o vento, o som da natureza, Tarkovski responde que sdo elementos de sua infancia,
suas memorias e que fazem parte da sua experiéncia que ele busca compartilhar com o publico.

Até mesmo Solaris e Stalker, filmes que surgem a partir de livros de ficcao cientifica,
podem ser vistos além de suas significagdes mais complexas. Luiz Carlos Oliveira Jr. no artigo
da revista Contracampo sobre Stalker comenta que este “é um filme para se apreciar nao pelo
que ele sugere, mas pelo que ele mostra... Cada vinco, cada cicatriz facial em Stalker aparece
como um traco fisico de rarissima forca; uma concepgao escultural da imagem cinematografica
[...] Tarkovski ndo precisa construir através de falas (apesar de elas existirem, e ndo em
pequeno numero) ou situacdes o que seu filme ja expde através de rostos, deslocamentos e
paisagens”. Nao é portanto um processo exclusivamente cerebral que esta em primeiro plano.

O TEMPO E O RITMO

Porém, toda essa concepcdo esta relacionada a forma muito particular com que Tarkovki
lida com o tempo, sua principal matéria de pesquisa. Para ele, assim como o escultor que retira
do bloco de marmore tudo o que ndo faz parte de sua visao interna, o cineasta, a partir de um
bloco de tempo, também vai retirando tudo o que ndao necessita. E para que este se constitua
como uma experiéncia concreta, Tarkovski utiliza o ritmo como um fator de desagregacgao
dos sistemas habituais de espaco e tempo, ja que o ritmo “nao reside na sucessao métrica de
pedacos colados, mas na pressao do tempo que flui no interior mesmo do plano”. (TARKOVSKI,
1998, pg 141). Ao contrario de um filme, em que o ritmo é dado na montagem, para ele, ritmo
€ um elemento fundador que se cria na filmagem, onde deve-se estar muito atento a impressao
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do desenrolar do tempo. Entdo penso que é a filmagem desse desenrolar que, ao ser assistida,
nos possibilita uma certa dissolucdo do “eu”, me permitindo uma espécie de apagamento da
identidade, e isso estd ligado a uma experiéncia espiritual

Ao comprar seu ingresso, € como se o espectador estivesse procurando preencher
0s vazios da sua prépria experiéncia, lancando-se numa busca do "tempo perdido".
Em outras palavras, ele tenta preencher aquele vazio espiritual que se formou em
decorréncia das condicOes especificas da sua vida no mundo moderno: a atividade
incessante, a redugdo dos contatos humanos, e a tendéncia materialista da educacéao
moderna. (TARKOVSKI, 1998, pg 99)

Entdo, ao trazer uma experiéncia de tempo alterada, imagens que vao além dos limites
da légica linear e que escapa aos codigos simbdlicos, € como se Tarkovski produzisse um minimo
deslocamento das coisas. E esse deslocamento que, ao meu ver, nos permite ser afetado pelas
forcas de suas imagens e nos preparam para acompanhar suas figuras3.

Toda a obra é permeada por figuras na qual a aparente fragilidade nos faz pensar a
existéncia para além do materialismo e da indiferenca. Tarkovski, confessa que é “fascinado
pela capacidade que tem um ser humano de resistir a forgas que impelem os seus semelhantes
para a competicdo, para a rotina da vida pratica: e esse fenémeno contém o material de muitas
e muitas outras ideias para meus futuros trabalhos.”

Sdo figuras que, recorrendo a Peter Pal Pelbert, nos possibilitam enxergar, na
“permeabilidade” e até na fraqueza, um antidoto para os corpos assépticos, estaveis e blindados
para o outro

Diante disso, seria preciso retomar o corpo naquilo que lhe é mais préprio, na sua dor,
no encontro com a exterioridade, na sua condicao de corpo afetado pelas forgas do
mundo e capaz de ser afetado por elas.

Como entdo preservar a capacidade de ser afetado, se nao através de certa
permeabilidade, de certa passividade até, de uma certa fraqueza. Eu vou fazer uma
pergunta absurda: como ter a forca de estar a altura de sua proépria fraqueza, ao invés
de permanecer na fraqueza de cultivar apenas a forga? (PALBERT, 2007, pg. 7)

3 Escolhi a palavra figura para afastar, de certa forma, os referenciais da palavra personagem ligados & narrativa
classica.
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Encontramos em suas figuras possibilidade de desintegrar o eu impositivo e utilitarista, e
se dissolver em outras subjetividades, a um tempo integro e reintegrado a humanidade. Muitos
atos e posicionamentos de suas figuras, quase sempre ligados a um sacrificio, sdo considerados
“absurdos”. Porém, esse sacrificio passa muito mais por uma resisténcia a se deixar levar pelas
normas aceitas e pelo utilitarismo que descarta aquele que nao se encaixa do que por um
sacrificio em funcdo de uma recompensa além desse mundo ou como algo punitivo em diregao
a uma salvagao.

Para citar um exemplo, o filme O Sacrificio, inicia com Alexander, um homem por volta
dos 50 anos, plantando uma arvore seca e contando ao seu filhinho sobre a lenda da arvore
morta que renasce por intermédio da crenca de um monge de que ela floresceria se fosse
persistentemente regada todos os dias. Para Tarkovski, esse ato de regar a arvore seca é um
ato de fé que reflete o pensamento a seguir

Acima de tudo, estou preocupado com o individuo capaz de sacrificar a si mesmo e
a seu modo de vida — sem se preocupar em saber se sacrificio é feito em nome de
valores espirituais, pelo bem do proximo, para sua prépria salvacao, ou em nome de
tudo isso. Tal comportamento exclui, por sua propria natureza, todos aqueles interesses
egoistas que constituem uma base légica "normal" para a agdo; recusa as leis de uma
visdo de mundo materialista. E sempre absurdo e pouco pratico. E, apesar disso — ou,
na verdade, justamente por isso — a pessoa que age desse modo realiza mudangas
fundamentais nas vidas das pessoas e no curso da histéria. O espaco que ela habita
torna-se um ponto de contraste caracteristico e raro em relagdo aos conceitos utilitarios
da nossa experiéncia, uma area onde a realidade — eu diria — esta presente de forma
extremamente forte (TARKOVSKI, 1998, pg 201)

Esse espaco de contraste é habitado pelo proprio Tarkovski ndo sé através de seus temas,
mas como ja mencionei, em seus procedimentos estéticos realizados na construgdo de suas
imagens e seus filmes, que sao, entre outras coisas, uma contracorrente ao cinema comercial
e um ato de fé na arte. Essa espiritualidade que aparece nas imagens e figuras de Tarkovski
passam pela minha necessidade de falar sobre a fé, hoje em dia. Ao me aproximar da obra
de Tarkovski, nao estaria eu em busca de uma possibilidade de apagamento do eu orgulhoso,
afirmativo e cético, que possa dar lugar a uma nova fé? A uma fé renovada no teatro, uma fé
no trabalho de criacdo e no trabalho de ator? Assim, sigo olhando para tras, para Tarkovski,
para buscar outras possibilidades de estar no meu tempo.
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PEREIRA JUNIOR, Vicente Carlos. “Para o mundo inteiro, somos da Vila Cruzeiro”, o Xeikisper
do Teatro da Laje na zona sul do Rio em 2006. PPGAC UNIRIO; PCT,; Doutorado; José da Costa
Filho; vicenteorama@gmail.com; https://orcid.org/0000-0001-6913-1795

RESUMO: Anadlise comparativa do espetaculo Montéquios, Capuletos e Ndés (2006) do Grupo
Teatro da Laje com relagao a outras montagens do periodo e consideracdes acerca da presenca
do funk naquela obra. Esse grupo teatral sediado na favela da Vila Cruzeiro foi formado no ano
de 2003 num transbordamento da atuacdo de seu diretor, Verissimo Junior, como professor de
artes cénicas na rede publica.

Palavras-Chave: Teatro da Laje; Favela; Vila Cruzeiro; Shakespeare, Funk.

ABSTRACT: Comparative analysis of the spectacle Montéquios, Capuletos e Nos (2006) of
Teatro da Laje in relation to others stagings of that period and considerations about the presence
of the funk in that work. This theater group is based in the favela Vila Cruzeiro and it has been
formed in 2003 from the work of its director Verissimo JUnior as a theater teacher in public
schools of that neighbourhood.

Keyword: Teatro da Laje, Favela; Vila Cruzeiro; Shakespeare, Funk.
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“"PARA O MUNDO INTEIRO, SOMOS DA VILA CRUZEIRO”
O XEIKISPER DO TEATRO DA LAJE NA ZONA SUL DO RIO EM 2006

Vicente Carlos Pereira JUnior

Em 2006, o grupo Teatro da Laje apresentava seu espetaculo Montéquios, Capuletos e
Nés, inspirado em Romeu e Julieta, de William Shakespeare, pela primeira vez em um teatro da
zona sul do Rio de Janeiro, o Espaco Cultural Sérgio Porto. Um registro audiovisual de trechos
dessa obra esta disponivel no Youtube!. Num desses trechos, o coro de jovens atrizes e atores,
todos moradores da favela da Vila Cruzeiro, emerge da escuridao e inicia uma cangao vibrante
ritmada por um bumbo: “Se liga ai, plateia, escute o que eu vou falar, somos da Vila Cruzeiro,
pra tentar representar, nossa peca € inspirada em William Xeikisper”.

O ritmo da cancdo exigia que o nome do dramaturgo inglés fosse pronunciado lentamente,
o que lhe concedia um acento bastante especifico, como procurei transcrever aqui. Esse era um
primeiro indicio de como a tradicao teatral foi incorporada de modo particular pelo grupo, dando
a ver pouca preocupacao em reproduzir o significante fonético de maneira fidedigna. Nesse e
em outros momentos do espetaculo - em especial, nas cenas corais - hd um entrecruzamento
fecundo entre palavra, corpo e musica, numa disposicao fortemente popular, marginal, contra-
hegemonica, o que contrasta com o lugar do canone, da obra dramaturgica classica, oriunda
de um pais dominante e que abastece uma tradicdo teatral brasileira elitizada. Esse contraste
é talvez a principal fonte de originalidade da obra por apresentar ao publico o que Josette Féral
(2015, p. 350), a partir de Abraham Moles, chama de “imprevisibilidade”.

A autora investiga a recepcao de trés espetaculos dirigidos por Ariane Mnouchkine, em
1981, baseados em pecas de Shakespeare. De acordo com Féral, esses trabalhos romperam
com certo “horizonte de expectativa” de espectadores ocidentais pelo fato de aqueles terem sido
construidos a partir de referéncias artisticas e culturais japonesas. Por sua imprevisibilidade,
esse tipo de interpretagao (embora ndo tenha sido assim percebida por espectadores no Japao),
surpreendeu positivamente espectadores ocidentais, fazendo com que 0s mesmos vissem,
gracas ao recurso a um “Japdo imaginario”, a dramaturgia shakespeariana de outro modo.

Em 2006, outras producdes teatrais cariocas também buscaram integrar textos do autor
inglés ao contexto de favelas. Refiro-me a Otelo da Mangueira, dirigido por Daniel Herz, e Os
dois cavalheiros de Verona, do grupo Nés do Morro. A primeira, uma producdo espetacular, com
cenario arrojado e imponente, profissionais de renome no elenco, banda musical, microfones,
figurinos compostos com brilhos e plumas, luz cénica bem desenhada. Embora trouxesse uma
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favela no seu nome, relacionava-se com ela principalmente pelo aspecto do samba, na sua
versao mais mitica e ufanista, trazendo como protagonista um compositor, e empregando
sambas-cancbes famosos como parte da dramaturgia. A montagem do Nés do Morro - grupo
sediado na favela do Vidigal desde os anos 1980 e tido como um precursor de experiéncias
teatrais em comunidades - contava com um elenco jovem e muito talentoso, formado em sua
maioria por moradores daquela comunidade. Ao contrario do musical dirigido por Herz, em que
predominava o verde e rosa da escola de samba e em que pululavam referéncias estereotipadas
a moradores de favelas e bairros do suburbio do Rio de Janeiro, essa segunda montagem,
protagonizada por “crias” da favela, ndo fazia mencgao direta a esses territorios, optando por nao
alterar o tempo histérico e a localizacdo geografica da fabula europeia. A peca caracterizava-se
pela énfase no desempenho dos intérpretes, ancorados em sua fisicalidade e na enunciacdo do
texto traduzido para a norma culta da lingua portuguesa. Do despojamento dessa montagem,
davam prova o espaco cénico vazio e a homogeneidade funcional dos figurinos negros, sobre
0s quais se destacavam belas e pesadas capas vermelhas medievais.

Na peca do Teatro da Laje, cuja dramaturgia fora construida de modo coletivo, a favela
se fazia presente em sua versao negativamente estereotipada, fosse pelos tiroteios e pela
venda indiscriminada de drogas, fosse por seus elementos culturais, ou seja, pelas suas
radios comunitarias, por seus grafiteiros e, principalmente, pela linguagem da juventude.
“Quando a gente fomos”, “tu tinha que ver”, "mo esculacho” eram algumas das expressoes
que particularizavam as falas desses jovens, dando a ver a liberdade com que atuavam em

contraste com o texto classico que inspirara a peca.

A respeito dessa linguagem caracteristica da juventude de areas pobres, Adriana Facina e
Adriana Carvalho Lopes (2012, p.197) ressaltam a dindmica com que as girias se transformam
e mudam de sentido conforme o contexto em que sao emitidas. Pesquisadoras do estigmatizado
ritmo musical do funk, elas ressaltam sua enorme capacidade de comunicacao popular e sua
influéncia junto a juventude pobre, bem como seu impacto em muitas outras dreas da cidade.
Segundo as autoras, essa comunicabilidade deriva muito fortemente da transformacdo da
linguagem da favela em registro artistico. “Expressando realidades multiplas, servindo como
diversao, transmitindo mensagens”, o funk atua como um “mediador entre as diferentes
linguas da cidade”, enriquecendo o portugués que é falado na cidade do Rio de Janeiro com os
inventivos falares do morro. De modo semelhante, aquela primeira aparicao do Teatro da Laje
nos teatros da zona sul carioca, nos idos de 2006, mediava os diferentes cddigos linguisticos
presentes na cidade, dando énfase a um portugués pouco praticado naquele tipo de espaco.
Nesse sentido, inoculava maior imprevisibilidade (originalidade) do que as duas encenagoes
aqui citadas, ja que ia além dos esteredtipos (dos quais também ndo se desvencilhava), bem
como nao se contentava com a linguagem mais formal da traducao brasileira de Shakespeare.
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Em outro trecho do espetaculo, o coro se posicionava de frente para o publico, estando
as atrizes a frente e os atores ao fundo. Ai, eles executavam uma cangao cujo refrdo dizia:
“Para o mundo inteiro, somos da Vila Cruzeiro”. Cada um dos versos era cantando por um ator
ou uma atriz que vinha até a frente, ao passo que o refrdo era executado pelo coro a plenos
pulmodes, acompanhado do bumbo e do pandeiro, com a realizacao de uma coreografia de funk?.
A coreografia era desempenhada com maior envolvimento corporal pelas atrizes do que pelos
atores. Esses ultimos se dispunham em duas linhas retas latitudinais e realizavam movimentos
principalmente com os membros superiores, mantendo a postura ereta, ao passo que as atrizes
faziam aberturas dos joelhos e da pelve, acompanhadas da descida dos gluteos em diregao
ao chao. Isso nao quer dizer que os rapazes demonstrassem menor comprometimento com a
acao. Havia vigor e sincronia na realizagao dos movimentos, bem como uma crescente efusao,
revelada pela altura da voz que aumentava, pela forca e rapidez da danca e da percussao. Os
versos bem elaborados, que celebravam o sincretismo do drama elisabetano com a cultura da
favela, numa atitude de virtuose verbal e de consciéncia critica bastante cara ao universo do
rap com seus MCs, conviviam e, de certo modo, concorriam com a corporalidade exuberante do
funk que a cena insinuava, mas nao desenvolvia plenamente.

Embora o video transmita uma conjuncao de expressdes culturais da juventude com a
dramaturgia candnica, em que as primeiras tendem a sobrepujar a segunda, a danga parece
excessivamente organizada e até mesmo retraida, se comparada com exploragdes mais recentes
da corporeidade do funk. A posicdao proeminente das atrizes com relagdo aos atores reflete
0 protagonismo crescente assumido pelas mulheres no universo do funk a partir dos anos
2000 (CAETANO, 2015, p. 28), mas embora aquelas movimentem muito mais globalmente
seus corpos, sua danca estd ainda aquém da ruptura expressa por uma cantora como Valesca
Popozuda que, em sua Minha pussy é o poder, de 2010, invertia o “discurso feminino hegemonico
em relacdo ao sexo (...) deixando de lado a ideia de pureza, castidade e passividade atribuida
as mulheres brancas e burguesas ao longo dos séculos” (Idem, p. 33).

Também os corpos masculinos, mesmo que parecam sincronizados e comprometidos
na coreografia, revelam-se ainda limitados, sobretudo no que respeita a movimentacao dos
quadris e da pelve. Ainda parecem distantes do exuberante gingado do passinho carioca que,
surgindo na cena funk por volta de 2008 (SA, 2014, p. 29), ganharia grande projecdo na
internet e na televisdo, “misturando a coreografia do funk a outros géneros tais como o frevo,
o tango e/ou o passo moonwalk de Michael Jackson, dangados ao som de celulares e gravados
e editados de maneira amadora”.

2 Vide: Teatro da Laje. “Grupo Teatro da Laje: Montéquios, Capuletos e Ndos - TV BRASIL - Parte 3”. In: Youtube.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=-tWU3_DaYZc> Acesso em 23 ago. 2019.
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Ao ser incorporado por um espetaculo de danga contemporéanea de repercussao como Cria,
da Cia. Suave, de 2017, o passinho carioca, segundo a critica Deise Brito, veio ensinar “o que
podem fazer os quadris”. Para Brito: "Sao desencaixes, encaixes, torcdes, dobras, pulos, passos
ligeiros, pés em constante didlogo. Dispositivos de danca contra-hegemonicos que sao levados
ao palco convencional provocando sua estrutura”. A expressao artistica do passinho, nascida
nas favelas do Rio de Janeiro, da a ver tamanha sofisticacdo de movimentos e de técnicas que
coloca em questao o vocabuldrio da danca contemporanea em seus circuitos dominantes, sendo
a direcao do espetaculo, nesse sentido, depreciada pela critica: “A liberdade, a sincopacdo e
as dinamicas do ‘estar das/em bundas’ presentes no funk, por exemplo, exigem um olhar,
por parte da direcdo, que corresponda a uma pedagogia coreografica negra e diaspdrica”. A
desconstrucao de um padrao normativo de masculinidade pelo movimento do quadril exigido
pelo passinho também é ressaltado nesse espetaculo.

Em 2006, a espontaneidade e a alegria do jovem elenco do Teatro da Laje agiram
fortemente sobre a minha percepcdo e € com um olhar de 2019 que analiso a presenca da
cultura do funk naquela obra, contrastando-a com manifestacdes artisticas e midiaticas mais
recentes que indicam maior hegemonia desse género musical. E interessante observar que
0 registro dessa pecga dialoga assim com algumas consideracdes de Adriana Carvalho Lopes
(2010, p. 133) que aponta uma transformacgao do funk na cidade do Rio de Janeiro a partir dos
anos 2000. Para a autora, se nos anos 1990, “as letras eram, quase sempre, longas narrativas
que falavam de paixdo e de desilusbes amorosas, retratavam os prazeres e as dificuldades de
se viver em uma favela ou pediam paz nos bailes”, por meio do “rap-funk” ou “funk-consciente”;
nos anos 2000, “a maior parte das letras comeca a ter um conteudo considerado mais sensual e
erético”, passando a ser reconhecidas como “funk-montagem”, como “funk-putaria”. Com isso,
torna-se possivel supor que a peca Montéquios, Capuletos e nds expressaria esse momento
dindmico da cultura do funk, quando os palcos de teatro da zona sul do Rio de Janeiro ainda
nao estariam prontos para a explosdo de erotismo e de desobediéncia que ja ocorria nos bailes
da periferia.

Em comparacao a outras duas montagens cariocas do mesmo periodo, que buscaram
integrar Shakespeare a “realidade” das favelas, a obra do Teatro da Laje revela um maior
tensionamento formal exatamente por permitir que a favela, pela presenca e pela cultura de
sua juventude, constrangesse mais decisivamente o texto canoOnico e, consequentemente, os
padroes culturais e os lugares de poder que o sustentam.
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RESUMO: Esse artigo relata estratégias, percursos e perspectivas de um pds-doutorado que
explora as maneiras pelas quais o atual esgotamento de varios modos de producdo teatrais
favorece no Rio de Janeiro a unido de nichos teatrais até hoje separados, ao exigir do teatro
uma atuacao coletiva por novas formas de sobrevivéncia. Um breve resumo histérico de modos
produtivos hierarquizantes introduz a divisao problematica do teatro carioca em castas. O caso
da eleicao do SATED/RJ - Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos do Estado do Rio
de Janeiro - é sugerido ao final enquanto paradigma, tanto da metodologia da pesquisa-acao,
guanto do movimento de aglutinacdo de artistas até entdao separados em suas pautas.

Palavras-chave: Teatro Carioca; Modo de Producao Teatral; Castas Teatrais; Fomento

ABSTRACT

This article reports strategies, pathways and perspectives of a postdoctoral research that
explores the ways in which the current exhaustion of various theatrical modes of production
favors in Rio de Janeiro the union of theatrical niches that have been separated until now, by
demanding from the theater a collective search for new forms of survival. A brief historical
summary of hierarchizing productive modes introduces the problematic division of Rio de
Janeiro theater into castes. The case of the election in the SATED / RJ - Union of Artists and
Technicians in Shows in the State of Rio de Janeiro - is finally suggested as a paradigm, both
in the methodology of action-research and in the movement of agglutination of artists hitherto
separated in their agendas.

Keywords: Rio Theater; Theatrical Mode of Production; Theatrical Castes; Endowment
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UNINDO AS PONTAS DE UM TEATRO SEM FOMENTO:
NOTAS DE UMA PESQUISA-ACAO

Gustavo Guenzburger

INTRODUGCAO

Este € o resumo de parte de uma pesquisa-agao de trés anos que aconteceu principalmente
dentro de movimentos culturais da cidade, e que registrou e interferiu nas lutas desses
movimentos por politicas publicas para o teatro. O projeto se finda em 2019 apenas no aspecto
formal, devido ao limite de trés anos de bolsa do Programa Pds-Doutorado Nota 10 da FAPERJ.
Quanto a pesquisa propriamente dita, seus produtos e continuidades demonstraram nesse
periodo ndo apenas seu carater inaugural como a necessidade da divulgacdo e ampliacdo de
seu escopo. A partir do caso da eleicao do Sindicato dos Artistas e Técnicos do RJ, pretende-se
aqui exemplificar o que foi identificado como uma tendéncia de aglutinagao de agentes teatrais
até entdo dispersos.

Inicialmente a pesquisa “Teatro, estéticas e politicas de fomento” visava acompanhar em
tempo real as relacdes do teatro carioca com as diversas politicas de fomento. A estética e os
contextos socioecondmicos estdo mutuamente imbricados nesta mirada. Logo de inicio, esse
enfoque teve de ser modificado para se adaptar as drasticas mudancas politicas e econdmicas
gue derrubaram e até agora ameagam extinguir diversos modos de fomento teatral no Rio de
Janeiro e no Brasil. O apagao das politicas publicas no Rio foi primeiro identificado no chamado
“calote do fomento”, ao final do mandato do prefeito Eduardo Paes, exatamente em 2016,
mesmo ano em que a pesquisa se iniciou. Esse era apenas o comego de um processo muito
mais amplo, que desencadeou uma grande virada na forma de se produzir teatro no Brasil.
Desde entdo, o trabalho da pesquisa passou a ser o de acompanhar a relagdo do teatro carioca
com o fim de suas politicas publicas.

De |4 para c3a, o choque neoliberal por que passam o pensamento e as instituicdes nacionais
sugere para o teatro o fim de seu fomento direto por parte de governos. (GUENZBURGER, 2017)
Por outro lado, a mercantilizacdo radical do mecenato teatral via Lei Rouanet, o escandalo do
uso ilegal de parte de seus recursos e a polarizacdo politica que criminaliza os artistas também
fecham as portas do incentivo fiscal para o teatro carioca nao exclusivamente comercial.
(GUENZBURGER, 2019)

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGCAQ EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 200



., XIX COLOQUIO

]

DO‘PJOGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

PPGAC - UNIRIO

No entanto, a unido desses artistas e produtores recém-alijados dos fomentos direto e
indireto com artistas que sempre produziram sem apoio algum promete reinventar os meios e
0s modos necessarios para a sobrevivéncia do teatro carioca, enquanto forma social que mistura
arte e profissdo. Como um exemplo nesse sentido, o presente trabalho relata brevemente
anotacgoes iniciais da pesquisa-acdao em meio ao recente caso da eleicao do Sindicato dos Artistas
e Técnicos em Espetaculos do Estado do Rio de Janeiro, em que movimentos de cultura diversos
se reuniram em torno da formacao de uma chapa de oposicao a atual diretoria. O intuito era
juntar diferentes segmentos de artistas e técnicos para fazer com que o SATED ultrapassasse
seu atual viés assistencialista e cartorial, e passasse a abarcar pautas mais abrangentes, como
por exemplo a proposicao de politicas publicas e por direitos para a atividade artistica.

TEATROS DO RIO: HISTORICO DE MODOS E FORMAGAO DE CASTAS

Durante a eleicdo do SATED-RJ], explicitou-se o problema da enorme diferenca
socioecondmica entre os profissionais do meio artistico. Para se compreender a origem da
estratificacdo entre os artistas do Rio de Janeiro, além do reconhecimento genérico do enorme
fosso social brasileiro, é preciso levar em conta o histérico dos processos que ajudaram a
formar mercados, artistas e modos de produgao teatrais em nossa regiao metropolitana.

A “Chapa 2 - Renovacao e Transparéncia” foi formada por profissionais oriundos de
varios nichos e modos produtivos. Durante aproximadamente trés meses, a campanha foi uma
oportunidade de encontro e de atritos que possibilitaram para a pesquisa a identificacao de
algumas marcas geracionais, geograficas, econémicas e sociais por tras de cada perspectiva
teatral no Rio. O presente texto nao comporta um relato extenso da ligagao entre o contexto
de formacao e producao de cada um desses nichos e os pontos de vista de seus profissionais,
suas formas de entender a estética teatral, a producdo, etc.

Mas o que pode ser citado aqui resumidamente é que a Chapa 2 reuniu desde atores com
salarios préximos aos de jogadores de futebol até profissionais que fazem teatro de qualidade
ha décadas, sem receber um tostdo. Artistas inovadores da zona sul que viram seus editais de
fomento desaparecerem nos ultimos anos e artistas inovadores da baixada que pouco acesso
tiveram aos editais. Artistas brancos que se empregaram em muitas pecas patrocinadas pela
Lei Rouanet nos ultimos 30 anos e artistas negros que nunca receberam sequer um patrocinio
para suas pecas, embora premiadas. Artistas que se formaram em uma época em que a
bilheteria importava e artistas que ja entraram para o teatro sem perspectiva de sustento pelo

1 Achapa 2 perdeu a eleicdo em um processo judicializado. O resultado continua em disputa na Justica do Trabalho.
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publico. Artistas que sdo reconhecidos em cada esquina e artistas que viajam trés horas de
trem diariamente para ensaiar.

A presente pesquisa optou por tentar comecar a fazer a ligagao entre a sociologia desses
diversos nichos teatrais cariocas e a historiografia de seus modos de producao. Duas vertentes
gue vém desde a época de Artur Azevedo sao fundamentais para se compreender a dinamica
dos modos produtivos do teatro carioca. Na primeira vertente, a producdo de formas hibridas
entre arte e entretenimento é uma solucdo de acomodacdo do teatro a légica do capital e da
producao industrial em série. Na segunda vertente, o patrocinio estatal é requisitado por uma
arte teatral “pura”, sem interferéncia de interesse.

Entre as formas hibridas industriais, estdo o teatro musical do préprio Artur Azevedo,
as comédias de costume do Trianon, a simbiose entre TV e Teatro e, mais recentemente, as
politicas do CCBB-RJ de juntar diretores experimentalistas com grandes nomes da TV, junto
com todas as outras producdes pensadas pelo viés do marketing para angariar patrocinios. Na
ideia de teatro como arte pura e desinteressada se encaixam historicamente as companhias
estatais, os primeiros espetaculos da onda pds-dramatica dos anos 90 e, até recentemente, os
diversos editais publicos de fomento.

Por tras destes dois vetores histéricos do teatro carioca, o da hibridizagao industrial e do
patrocinio a arte pura, perpassa uma visdo elitista de arte, em que um determinado canone de
uma determinada classe supera manifestacdes populares locais. Isso faz com que cada nicho
de trabalhadores que atende a cada modo produtivo reflita também essa nocao hierarquizada.
No Rio, essa ideologia elitista, associada a diferenca abissal de condigdes socioeconémicas
entre os diversos nichos teatrais faz com que eles se parecam com castas. Essa estrutura
hierarquizada tende a segregar ou subalternizar todo artista que ndao venha da classe média
branca da zona sul da capital.

Apenas a partir da década de 90 é que o potencial social do teatro comecou a ser explorado
a ponto de gerar formas especificas de produgao, primeiro através da atuacdo de organizacdes
nao-governamentais, € mais recentemente pelo reconhecimento do fator social em editais de
fomento. Imediatamente antes do apagao dos fomentos, alguns grupos de comunidades, da
zona oeste, da Baixada e de movimentos negros comecavam a ter espaco relevante tanto nos
editais governamentais quanto nos de empresas como Oi e Itau. Na Lei Rouanet como um todo,
essa participacao continuou irrelevante. Mesmo assim, de |a para cd, esse movimento gerou
novas cores, novos olhares e novas geografias para o meio teatral da metrépole, a ponto de
embaralhar a hierarquizacdo estética. Muitos grupos das chamadas “periferias” sao hoje os que
apresentam as propostas mais inovadoras e contundentes, e a questao social pode ficar em
segundo plano na legitimacao destes trabalhos.
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Cada um desses meios de sustento definiu um modo produtivo, que por sua vez
arregimentou e definiu uma ou mais geragoes de profissionais. Estes vém de diferentes regides
da cidade, diferentes classes sociais, racas, escolaridades, e no oficio de cada um desses meios
desenvolvem ideias, perspectivas, sensibilidades, engajamentos que também variam entre si.
Desse processo resultam valores de justica muito distintos, que legitimam diferentemente
artistas, grupos e espetaculos em cada um desses nichos. (HAMIDI-KIM, 2013) Se em um nicho
o0 alcance social € mais valorizado, no outro a fama ou a inovagao estética seriam a chave para o
sucesso. Se aqui a representacdo mais valorizada seria a do préprio grupo identitario, ali tenta-
se promover a capacidade de representagao universal do teatro. Com o fim dos fomentos que
alimentavam essas diferentes escalas de valores, a tendéncia é que essas perspectivas teatrais
se misturem mais ainda, se influenciem entre si e finalmente percam seu viés excludente.

ELEICOES NO SATED - REATANDO FIOS.

A ideia de se montar uma chapa que agregasse diversos movimentos de cultura partiu
de um deles, o MATER - Movimento de Artistas de Teatro do Rio de Janeiro?. Apds participar
ativamente de agoes e discussdes sobre temas variados como Lei Rouanet e registro profissional,
o0 MATER chamou outros agentes para formar em conjunto uma chapa que, se eleita, pudesse
remodelar e ressignificar o SATED-RIJ. O trabalho de montar a chapa e de fazer campanha foi o
de reatar fios dispersos, de listar todas as suas pautas e sobretudo, de estabelecer uma relagao
de confianga que permitisse que agentes de mundos teatrais tao diferentes pudessem se ajudar
uns aos outros.

A partir do SATED, ou de qualquer outra organizacdao que possa surgir de uma empreitada
como essa, 0 que se pretende é criar uma nova maneira de se lutar por toda essa diversidade
de pautas. Fazer com que artistas estabelecidos e bem pagos pela televisao déem visibilidade a
luta de grupos e movimentos de teatro de negros ou da baixada fluminense. E que esses, por sua
vez, legitimem socialmente a campanha por novos marcos regulatérios democratizantes para
o audiovisual. Novas politicas e novos modelos podem ser propostos a partir dessa mobilizagao
conjunta.

Foi levantada, por exemplo, a necessidade de convencimento dos novos investidores de
nosso mercado audiovisual de que eles precisam ter uma relagao ecolégica com o meio, sob

2 O MATER é um dos movimentos que o pesquisador estuda e no qual toma parte ativa.
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o risco de exaurirem suas principais fontes de recursos. Se dai for criada, por exemplo, uma
lei em que uma milionésima fatia dos lucros da Netflix alimente um fundo de sustento da base
da cadeia teatral, ja estaremos partindo para um novo modelo de fomento no pais. Nao mais
um modelo onde um banco ou outra empresa pouco interessada em cultura financie projetos
somente para aproveitar a gratuidade de um marketing pago pelo governo, como no caso da
Rouanet. Mas onde empresas de cultura muito capitalizadas terdo todo o interesse em financiar
o desenvolvimento da cadeia cultural que é a base de seu préprio sustento e de seu lucro.

CONCLUSOES:

As mudancas e novas tendéncias estéticas do teatro que perde o patrocinio ainda sao
de dificil deteccdo. Isso é natural, jd que em um primeiro momento a criacdo cénica ainda se
baseia em parametros e modos de fazer anteriores ao estado de precariedade material em
que se desenvolve agora. Com menos cenario, menos elenco, menos tempo de ensaio, artistas
cariocas tentam levar adiante a chama. Mas esta é uma chama que foi acesa em modos
teatrais desenvolvidos nos ultimos trinta anos, por quem usou as leis de incentivo ou comecou
em projetos sociais, € nos Ultimos vinte anos, por quem desenvolveu seu trabalho a partir de
editais de fomento direto. Obviamente, a atual precariedade de meios e o0 aprendizado a partir
do contato com quem sempre produziu fora desses espacos institucionais de fomento vai aos
poucos modificando e misturando modos, estéticas e mesmo éticas do trabalho teatral.

O que a presente pesquisa conseguiu acompanhar, descrever e mesmo fazer parte foi de
alguns dos movimentos de artistas da cidade e da metrépole no sentido de articular esforcos
conjuntos por melhorias e, principalmente, por uma maior compreensao do préprio meio em
gue atua. Dentro da pesquisa, essa tendéncia de aglutinamento mostrou ser capaz de reunir
nichos até entdo muito distantes, mesmo que essa unido ainda aconteca mais em discussoes
sobre politica cultural e menos em uma mesma sala de ensaio. De qualguer maneira, o que se
espera é que a mudanca de mentalidade desencadeada pelos movimentos de teatro se reflita
na construgdo de novos modos produtivos mais sustentaveis, com estéticas mais contundentes
e que sejam capazes de atrair mais relevancia social para o teatro do Rio de Janeiro. Para
tanto, precisaremos muito mais do que a unido das diversas castas artisticas. Precisaremos de
processos desierarquizantes que operem no sentido da dissolucdao destas castas, comecando
por seus paradigmas e suas barreiras sociais. Tais processos demandam de nds, artistas,
pesquisadores e produtores, uma visdo muito mais democratica de cultura e de sociedade.
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CONCEITUAL E PRATICAS PEDAGOGICAS PARA A FORMACAO DO ATOR

ORGANISMO PERCEPTIVO COMO PLATAFORMA DE RESISTENCIA

A PREPARACAO DO IMPROVISADOR: UM ESTUDO SOBRE VERTENTES
DE PREPARO DO ATOR-IMPROVISADOR PARA ESPETACULOS DE
IMPROVISACAO



XIX COLOQUIO

DO PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

PPGAC - UNIRIO

DUARTE, Agatha. O Oficio Poético do Artista: Preparagcao Corporal e Centros de Energia. PPGAC
UNIRIO; PFE; Mestrado Académico; Joana Ribeiro da Silva Tavares; agatha.duarte@hotmail.
com; https://orcid.org/0000-0002-0710-8976.

RESUMO: Neste artigo pretende-se iniciar uma discussao sobre o papel da preparagao corporal
através de praticas que possibilitam o artista acessar camadas mais profundas de sua prépria
experiéncia para entdo entender como canaliza-las e recria-las. O processo de escrita da
dissertacdo do mestrado em Artes Cénicas vem sendo pensando por um viés tedrico/pratico
tendo o sistema de chacras como fio condutor da pesquisa. O trabalho com os centros de
energia sera apresentado como um treinamento objetivo que nega a dicotomia corpo-mente e
ajuda o artista a trazer a tona seus afetos e subjetividades através da fisicalidade, visando a
transformacgao no/do sujeito a partir do deslizamento entre arte e vida.

Palavras-chave: Preparacao Corporal; Oficio; Sistema de Chacras; Corpo-mente.

ABSTRACT: The intention of this article is to begin with a debate about the role of body
preparation throughout the practices which enable the artist to access the deepest layers of his
own existence in order to understand how to channel and recreate them. The writing process
of this paper on Mastering in Scenic Arts has been thought through a theoretical bias/practicing
by following a chakras system as the main subject of this research. Working with the energy
centers is going to introduce an objective training that rejects the dichotomy body-mind,
besides helping the artist to bring up affections and subjectivities through physicality, aiming
the individual transformation by sliding between art and life

Keywords: Body Preparation; Role; Chakras System; Body-Mind.
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O OFICIO POETICO DO ARTISTA:
PREPARACAO CORPORAL E CENTROS DE ENERGIA

Agatha Duarte

Vivemos em um mundo onde o modelo do trabalho industrial € o que vigora, um modelo
de relagdes meramente técnicas com a ocupacao profissional. Nessas condigdes, o conceito de
oficio torna-se quase ultrapassado, ja que ele carrega um significado que prevé uma sabedoria
pratica arduamente adquirida com o passar do tempo. A partir desta inquietacao nasce o interesse
em uma pesquisa sobre o papel da preparacdo corporal no que diz respeito a estruturacdo e
sensibilizacdo de corpos que estdo constantemente em processo de transformacdo, sempre por
meio de praticas que extrapolam o ambito da sala de ensaio e reverberam para o cotidiano.

Cassiano Sidow Quilici, doutor em Comunicacao e Semidtica, reflete sobre a necessidade,
muitas vezes presente no artista, de apelar para experiéncias antigas, de bloquear a energia
criativa que sé consegue vir a tona a medida que os condicionamentos sdo gradualmente
dissolvidos através de uma série de estratégias. O pesquisador destaca que sé a partir do
aprofundamento de experiéncias pessoais é que o artista consegue alcangar uma comunicagao
de qualidade com sua audiéncia. Tomando como ponto de partida o entendimento de suas
proprias subjetividades, o ator consegue acessar camadas mais profundas de si e entdo dar
a elas novos significados e novas roupagens em prol da arte. “E essa espécie de conex&o
corpo-mente, ou integragdo psicossomatica que permite a emergéncia do estado criativo e seu
desdobramento em acgao” (QUILICI, 2015, p.79)

No teatro Oriental, tais como N6, Kabuki, Kathakali ou Opera de Pequim, a arte tem
uma ligacao profunda com a religiosidade e a espiritualidade. Nao ha a separacdao dessas
experiéncias. Ja no Ocidente contemporaneo vivemos em um ambiente fragmentado, onde
predomina o dualismo como heranca cultural. Como é possivel entdo, para o ator ocidental,
aproximar-se deste trabalho de autoconhecimento e praticar-em-vida seu oficio estando inserido
em uma atmosfera que parece afastar-se desse propodsito?

Em primeiro lugar é preciso esclarecer que nao existe uma resposta Unica para esta
pergunta, pelo contrario, os caminhos que apontam para o escape desse universo dual sao
inumeros. Neste artigo sera apresentada uma perspectiva que diz respeito a praticas energéticas
no trabalho do ator e, para isso, é necessario primeiramente entender o que estd sendo chamado
de energia. Segundo o dicionario Aurélio, a palavra energia significa “vigor, atividade, eficacia”,
ela esta, portanto, associada a um certo tipo de trabalho, mas é importante destacar que nao
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devemos confundir e associa-la aos conceitos de forca e vigor embutidos no seu significado,
com quantidade de forga ou de trabalho, pois ela pode ser algo delicado e sutil.

Existem muitos estudos a respeito de estados densos e sutis e, dependendo do autor
escolhido, esse tema sera tratado de maneira bastante distinta. Grotowski, por exemplo,
pensava sobre a verticalidade! ou uma higher connection. Na presente pesquisa apresentarei
uma visao dessa verticalidade relacionando-a ao sistema de chacras? e aos niveis de experiéncia
densas e sutis, partindo dos estudos de Anodea Judith, que é considerada uma das maiores
referéncias do mundo na interpretacdo dos chacras para a cultura ocidental. A autora do livro
“Rodas da Vida- um guia para vocé entender o sistema de chacras” destaca que os chacras
estdao inextricavelmente ligados a ciéncia e a pratica do yoga, e ressalta que foi através da
tradicao monista do tantra e da traducao de seus textos que os principais conhecimentos sobre
o tema chegaram ao Ocidente.

De acordo com Judith, “corpo sutil € o corpo psiquico ndo fisico que estd justaposto ao
nosso corpo fisico. Ele pode ser medido como campos de forca eletromagnética dentro e em
torno de todas as criaturas vivas” (JUDITH,1952, p.31). S3ao representados por sete corpos de
energias e fluidos, que tem seus centros em pontos distribuidos ao longo do eixo central do
nosso corpo que sao conhecidos como chacras. Cada um desses centros tem caracteristicas
bem especificas sem deixar de serem interdependentes.

Destaco que existem diversos estudos neste campo e que, dependendo do autor escolhido,
podemos nos deparar com algumas variagoes de nomenclatura. Neste artigo, opto por ndao me
aprofundar nestas diferencas, mas pensar em sobre como estes centros de energia podem
ajudar no processo de transformacdo do artista. Assim como Anodea Judith destaca em seu
livro, acredito que as pessoas soé irao valorizar as proprias naturezas espirituais quando isso se
tornar algo pratico e palpavel em suas vidas.

E importante salientar também que, no meu entender, qualquer pratica no oficio do ator
nao deve ficar apenas focada em seu aspecto fisico. Por mais que seu trabalho exija muito dos
musculos, ossos e da fisicalidade em geral, ele perde completamente o sentido se nao incluir o
universo interior do artista. Obviamente existe uma série de exercicios fisicos que devem ser

1 Segundo Grotowski, a questdo da verticalidade trata-se de passar de um nivel energético mais grosseiro (em certo
sentido, mais cotidiano) para um nivel mais sutil de energia. Ele trazia a ideia da arte como veiculo comparando-a
a um elevador muito primitivo, a “uma espécie de cesto puxado por uma corda, com a ajuda do qual o atuante se
eleva rumo a uma energia mais sutil, para descer com ela até o corpo instintual.” (GROTOWSKI, 2010, p.234).

2 Chacra é uma palavra do sanscrito que significa “roda” ou “disco” e é onde acontece uma espécie de “intersecao”
entre o corpo € a mente. O sistema de chacras nega a dicotomia mente-corpo levando a experiéncias em esferas
expandidas e sutis sem abrir mao da realidade mundana vivida cotidianamente.
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apreendidos, mas acredito que eles ndao passarao de ginastica se ndao englobarem também os
aspectos mentais e espirituais. Aspectos que rompem com a dicotomia mente-corpo e iniciam
um trabalho que visa a integralidade do ser antes mesmo de se pensar na cena. E é justamente
ai que estdao concentrados elementos que permitem o trabalho sobre a presenga do performer,
gue serd pensada através da respiracao, da meditacdo, do yoga e do conhecimento dos centros
de energia vitais.

Segundo Cassiano Sidow Quilici, os conceitos de prana® e os enfoques do Yoga na
concentracdo e na atencdao tiveram grande importancia na elaboracdo do “sistema” de
Stanislavski, mas seus papéis foram reduzidos pelo regime soviético e pela leitura americana
dos escritos do diretor. Hoje alguns autores e artistas no geral trabalham no sentido de resgatar
essas informacgodes que foram diluidas ao longo do tempo.

A ideia de que a acdo artistica deva partir de dispositivos capazes de modificar
a qualidade e a intensidade dos estados do corpo-mente do artista, gerando a
partir dai algum tipo de vinculo comunicativo com o publico, atravessa também
o trabalho de importantes artistas da performance como Marina Abramovich,
Joseph Beuys, John Cage, Meredith Monk, entre outros. Da mesma forma sdo
comuns entre esses artistas a utilizacdo de técnicas e exercicios advindos de
tradicbes espirituais diversas (zen, budismo tibetano, praticas arcaicas, etc)

(QUILICI, 2015, p.176).

A pratica do yoga busca alinhar os elementos que constituem o ser. A pretensao do artista
nao precisa ser necessariamente se tornar um yogue, mas entender como 0s pensamentos e
propostas desta filosofia de vida podem trazer uma organizagao para o individuo, permitindo-o
entrar em contato com suas camadas mais profundas e trazendo conhecimento sobre si. No
yoga acredita-se que quando o corpo € a mente estao constantemente trabalhando, uma
natural eficiéncia de ambos diminui e, por diversas vezes, na vida e na cena, gasta-se uma
maior quantidade de energia do que se é necessario. Em muitas ocasides, performers buscam
a presenca cénica através de tensdes musculares excessivas, e a pratica do yoga ajuda no
entendimento do uso dessas energias que nos atravessam. Por ser uma ciéncia ancestral que
lida com o bem-estar fisico, mental, emocional e espiritual do homem, acredito que esta pode
ser uma grande ferramenta para se trabalhar o que penso ser um deslizamento entre a arte a
vida.

3 Segundo escrituras indianas € a energia vital universal que permeia o cosmo, absorvida pelos os seres vivos
através do ar que respiram.
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Considerando todos os argumentos citados, conduzi uma pratica laboratorial com atores e
estudantes de teatro trabalhando sempre com a ideia de estruturacao e sensibilizacao do
corpo-mente. Para cada centro de energia tivemos um encontro com a duracao de trés horas,
onde exercitamos as principais caracteristicas de cada chacra partindo de palavras-chave*
que conduziram a investigacao. Para fins de entendimento geral deixo aqui registrado um
pequeno resumo sobre os elementos escolhidos para cada encontro, bem como seu chacra
correspondente.

Encontro 1 — Enraizamento - O chacra um ou muladhara chacra esta relacionado ao elemento
terra. Localizado na regidao do perineo se estendendo até os pés, é o centro de energia que
nos conecta com o presente, com o0 aqui e o agora. Eo que nos da base, estrutura. Esta
completamente ligado a presenca do artista, a energia densa de materializacao dos pensamentos.

Neste encontro utilizamos os pés como ponto de partida das investigacoes.

Encontro 2 - Fluxo - O chacra dois ou svadhistana chacra esta relacionado ao elemento agua.
Localiza-se na regiao do sacro. E o centro de energia do desejo, do prazer, da procriacao e das
emocoes. No momento em que o artista se torna consciente e atento a este centro de energia,
ele pode se tornar um forte de canal de comunicacao com a plateia. Neste encontro utilizamos
a cintura pélvica como ponto de partida das investigacoes.

Encontro 3 - Acdo- O chacra trés ou manipura chacra esta relacionado ao elemento fogo. E o
centro de energia da forca, da vontade, do poder e da acdo. A vontade é a diregao consciente do
desejo, € o momento no qual se faz escolhas, combinando mente e acdo. Se ela for inteligente
e estratégica, é o que permite que o ator se desloque e execute acdes de maneira eficaz, sem
desperdicar energia tentando usar somente o caminho da forga e das contragdes musculares
desnecessarias. Neste encontro utilizamos o plexo solar (regido do abdome) como ponto de
partida das investigagOes.

Encontro 4 - Conexdo- O chacra quatro ou anahata chacra estéa relacionado ao elemento ar. E
o ponto central do sistema de chacras, o que faz a ligacdo entre as energias mais densas e mais
sutis. Neste encontro utilizamos a cintura escapular como ponto de partida das investigacoes.

4 Cada palavra-chave foi pensada pela propria pesquisadora a partir de seus estudos e investigacdoes sobre o
sistema de chacras.
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Encontro 5 - Expressao- O chacra cinco ou vishuddha chacra relaciona-se ao som. Nesse
centro de energia ja se trabalha com experiéncias mais sutis como a vibracdo. E a partir dai que
o artista pode entender seus ritmos internos. Neste encontro utilizamos a regiao da garganta
como ponto de partida das investigagoes.

Encontro 6 — Imaginacgao- O chacra seis ou ajna chacra esta relacionado com a luz. Localiza-
se no ponto entre as sobrancelhas e é popularmente conhecido como terceiro olho. E o centro
de energia da intuicdo, da visdo interna e externa. E onde ocorre a producdo de imagens que,
mais tarde, podera se manifestar no plano fisico. Neste encontro utilizamos a regido entre as
sobrancelhas como ponto de partida das investigagoes.

Encontro 7 — Consciéncia - O chacra sete ou sahasrara chacra esta relacionado ao pensamento.
Encontra-se no topo da cabeca e traz a consciéncia e a compreensao. Na filosofia do yoga esse
centro de energia é considerado a sede da Iluminagcdo. Neste encontro utilizamos a regido do
topo da cabega como ponto de partida das investigagoes.

Ao fim da vivéncia pude visivelmente constatar a poténcia deste trabalho no corpo dos
atores e estudantes de teatro que tiveram, por exemplo, até suas posturas melhoradas ao
longo do processo. Em relatério, a atriz Luisa Schurig relata “que o autoconhecimento do ator
é indissociavel da qualidade e precisdo de sua performance. Ainda que tais processos internos
nao se deem de forma tdo consciente, variando de individuo para individuo, o resultado final
positivo é inegavel”. Ela completa dizendo: “A cada chacra trabalhado pude perceber uma
reverberacdo energética que extrapolou os limites da Universidade”.

Através da observacao atenta de si, o artista estara trilhando seu caminho para alcancar
um corpo poético. As energias envolvidas neste processo transitam entre a densidade e a
sutileza, e é s6 por meio de um treinamento constante que o ator serd capaz de desenvolver
seu potencial. Exercitar a respiracao, as oposicdes, reconhecer a propria integralizacdo e
objetivar toda a “inspiracdo” no plano material é o que a pratica com os centros de energia nos
proporciona. Acredito que, aos poucos, frestas de uma percepcdao ampliada estao comegando
a se abrir, e que o sentido da palavra oficio vem sendo resgatado cada vez mais nos trabalhos
de preparacao corporal que dialogam com a ideia de arte-vida.
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RESUMO: A partir da observacao de um breve acontecimento apdés uma das performances da
Cia de Danga Teatro Xiré para publico formado por criancas de 2 a 6 anos, o trabalho propde a
reflexao sobre os processos formativos postos em jogo no modo como a Cia concebe a danga
contemporanea para a fruicdo de criangas. Considerando a trajetdria de vinte anos da Cia Xiré
tomando o olhar da crianga como o principal balizador de suas investigacdes e construgoes
poéticas, o texto questiona a posicao de aprendiz a que estdo, em geral, submetidas as criangas
nos processos criativos a elas direcionados e sugere uma inversao, ou a0 menos uma mudanca
de estatuto, nas dinamicas formativas implicadas na fruicao artistica contemporanea por parte
do publico por elas formado.

Palavras-chave: Danca; Pedagogia; Crianca.

ABSTRACT: From the observation of a brief event after one of the Cia de Dance Theater Xiré's
performances, made for audience of children from 2 to 6 years old, this article proposes the
reflection on the formative processes put into play in the way Cia Xiré conceives contemporary
dance for the enjoyment of children. Considering Cia Xiré's twenty-year trajectory taking the
child's gaze as the main marker of its investigations and poetic constructions, the text questions
the apprentice position to which children are generally subjected in the creative processes
directed to them and suggests an inversion, or at least a change of status, in the formative
dynamics implied in the contemporary artistic enjoyment of the public formed by children.

Keywords: Dance; Pedagogy; Child.
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ENTRE O GESTO E O OLHAR DA CRIANCA, QUEM FORMA QUEM?

Andrea Elias

[...] o rosto daqueles que sdo capazes de sentir sobre si mesmos o olhar enigmatico
de uma crianca, de perceber o que, nesse olhar, existe de inquietante para todas suas
certezas e segurancas e, apesar disso, sdo capazes de permanecer atentos a esse
olhar e de se sentirem responsaveis diante de sua ordem: deves abrir, para mim, um
espaco no mundo, de forma que eu possa encontrar um lugar e elevar a minha voz!
(LARROSA, 2016, p. 192)

Ao final da performance “Dingling!”, em 18 de novembro de 2016, na pequena
localidade de Delmenhorst, norte da Alemanha, quando quase todas as criancas
gue constituiam o publico daquela manha ja voltavam para suas salas, uma delas,
como habitual ao final das performances, me tira para dancar (acontecia muitas
vezes de, ao final da performance, alguma crianca me tirar para dancar quando
percebia que estava dancando sem minha presenca na cena?. Esse gesto podia se
repetir muitas vezes até que a sala de apresentacdes estivesse totalmente vazia). Por
sorte, a sensibilidade da professora percebeu o que acontecia entre nds e permitiu
que a crianca ficasse um pouco mais ali comigo, ela comigo e outros dois pequenos
se divertindo entre eles no tapete-cenario recriando em seus corpos movimentos
testemunhados minutos antes durante a performance, enquanto as outras criangas
regressavam para as salas. Nessa experiéncia de dancar com a crianca, dois breves
acontecimentos saltaram a minha observacdo: o primeiro deles se da quando,

por alguns segundos, eu e ela nao sabemos mais quem é o propositor, ou seja,

1 Performance em danga contemporanea da Cia de Danga Teatro Xiré (https://ciaxire.com/), dirigida a criancas
de 2 a 6 anos, com performance de Andrea Elias, diregdo de Norberto Presta, acompanhamento dramaturgico de
Anna-Lena Hode e musica de Erich Hadke. O projeto foi desenvolvido em parceria entre a Cia Xiré e o Ladesblihne
Niedersaxen Nord (Wilhemshaven — Alemanha), de outubro a dezembro de 2016 integrando a programacdo daquela
temporada.

2 Quando termina a performance me retiro do tapete-cenario e, em geral, o que ocorre é que as criangas ficam ali
dangando espontaneamente, sozinhas. Ha performances que viram “festa dangante”, outras onde as criangas tocam
lugares de movimento ja muito delas conhecido (se organizam em roda, reproduzem movimentos de suas aulas de
dancga ou jogos de movimento de seus cotidianos etc.), outras ainda onde elas ndo se manifestam para dentro do
tapete, sendo essas ultimas mais raras.
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qguem de nods esta fazendo o movimento para que a outra dance junto. Por alguns
breves instantes eu e uma menina de cerca de quatro ou cinco anos estavamos
experimentando uma sintonia no dancar juntas que, muitas vezes, requer intensivas
horas de trabalho entre bailarinos, sejam eles estudantes ou profissionais. Havia
entre ndés uma conexdo tdo clara e aberta que nao distinguiamos exatamente onde
ela comecava e eu acabava. E ela percebeu! Percebeu e seguiu jogando assim até

o momento em que, por impulso ou provocacdo (um daqueles infelizes momentos
no qual resolvemos fazer alguma coisa), eu toco com a mao esquerda meu cotovelo
direito. Neste momento se da o segundo acontecimento relevante a minha observacéo
nessa breve experiéncia de dangar junto. Quando, intencionalmente, toco meu
cotovelo com a mdo, a menina interrompe o fluxo de seu movimento, mas, mesmo
sem responder imediatamente ao que eu intencionalmente propunha, nossa conexao
ndo se interrompe, continuamos sendo juntas. Ela olha para o meu gesto e ndo da
resposta imediata a ele, seus olhos estdo vibrantes e um leve sorriso se manifesta.
Todo o seu corpo estd muito vibrante, embora ndo haja movimento externo além
dos olhinhos que vao em direcdo ao meu cotovelo direito tocado pela mao esquerda,
transitam encarando os meus olhos me interrogando e voltam para o meu cotovelo.
Nessa fragdo de segundos onde o presente se alarga, o que me ocorre é que ela,
talvez, ndo tenha ainda dominio da coordenagdo para executar o gesto por mim
proposto. Entdo, a fim de construir uma ponte nesse processo (um daqueles infelizes
momentos nos quais resolvemos ensinar), eu toco um de seus cotovelos, ao que

ela responde tentando tocar o meu. O que menos importa nesse breve, mas largo,
acontecimento é o que a crianca foi ou ndo capaz de realizar com sua coordenacéo,
mas a intensidade de seu pensamento diante do problema proposto. Pensamento
qgue eu sO pude escutar pelo engajamento de sua atengdo expressa na intensidade de
seu corpo acompanhando os segundos que sucediam, pensamento que se fez corpo
naquele breve instante3.

Mesmo atenta a observacao de Nathalie Schulmann [1999?] ao apontar que “sentimo-
nos derrotados diante da extensdo e da diversidade das respostas corporais e simbdlicas das
criangcas, mesmo que através de uma aparente imitacdao!”, na experiéncia descrita existe uma
disponibilidade do performer, afirmada em treinamento e preparacdo diarios, de estar em
situacao de ignorante igualdade diante do outro, de dizer “Mostre-me por onde devo andar para
estar com vocé!”; ou, como indica Larrosa na epigrafe, que permanece atenta a ordem: “deves
abrir, para mim, um espago no mundo, de forma que eu possa encontrar um lugar e elevar a
minha voz!”. Sem anular, contudo, a diferenca visivel que existe entre meu corpo, geralmente,
maior que o deste outro; minha coordenacdo, geralmente, desenvolvida hd mais tempo que
a deste outro; minha bagagem simbdlica, geralmente, mais preenchida que a deste outro; o
gue se busca abrir na experiéncia descrita € uma “porta” onde eu, na condicao de performer,

3 Diario de trabalho do projeto “Dingling”, registro de 20 de novembro de 2016. Uma pequena fragdo dessa nossa
danca, nés quatro sobre o tapete-cenario, foi registrada por Norberto Presta que acompanhou todas as performances do
projeto. Aimagem podeservisitadaem: https://drive.google.com/open?id=1VztvUkOZvKp3HIbwm12zL0BjCaVCu6AD
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e a(s) crianca(s) possamos coexistir. E € mesmo paradoxal, porque, no mesmo instante em
que interrogo, sem nada dizer, “por onde devo andar?” nao deixo de ser eu mesma criatura
desejante de ir e conhecedora de algum caminho.

Cabe observar que o jogo acima descrito nao parte do acaso, foi precedido da performance
“Dingling”, portanto, vem ja carregado de alguma construcao prévia que teve duracao de cerca
de 50 minutos ja na direcao do jogo compartilhado descrito.

Estar em cena para criangcas no sentido como proposto pela Cia Xiré é sempre um
reverso a produzir, pois, quase massivamente, é esperado que “algo seja ensinado” as criangas
durante o acontecimento cénico a elas destinado, enquanto que o caminho que propomos abrir
pretende que elas mostrem o caminho, que suas vozes tenham escuta, que sejam permitidas
suas experiéncias. Ao longo dos anos tivemos, inclusive, que adotar a orientacdo para os
pais e responsaveis antes do inicio das performances no sentido de permitirem as expressoes
de suas criancas, deixando-as a vontade para falarem, rirem e se movimentarem, buscando
nao direcionar seus olhares e nao incentiva-las a nada. Simplesmente, permitir-lhes a proépria
experiéncia.

Uma performance proposta pela Cia Xiré pode chegar a ser dolorosa para os bailarinos
dependendo do nivel de repressdo dos responsaveis sobre a livre manifestacdo das criancas,
porque quando suas expressoes sao silenciadas, delas acabamos nao escutando os ecos cujas
reverberagdes (em voz, movimento, ruido ou respiragao) sdo musica para 0S NOSSOS COrpos.

O projeto formativo que norteia nosso trabalho em relagdo a crianca a toma como ser
ativo. Embora referindo-nos sempre a dindmicas préprias de uma faixa etaria, corporais e
comportamentais, o que pretendemos é que elas, as criangas, vivenciem de algum modo,
mesmo que por um instante (aquele do acontecimento cénico ou de, pelo menos, um instante
em todo o desenvolvimento da obra), seu lugar e espaco no mundo. Interessando-nos menos
uma proposta cénica que conforme a crianca ao seu lugar social, ainda que o caminho para
acessar esse movimento de desvio seja o ja conhecido socialmente, ou seja, o espaco do jogo
e da brincadeira.

Agindo por esse viés em direcao ao publico, em geral, acabamos por produzir o mesmo
para nds mesmos como atuantes. E marcamos com o publico um encontro no meio. Por certo,
nao é em toda experiéncia que o encontro acontece no lugar marcado, ha aquelas onde ninguém
sai de seu lugar, outras onde as criangas se atiram em direcao a nés e outras ainda onde somos
nos que nos jogamos na direcdo delas. O que a pratica nos proporcionou ao longo dos anos foi
identificar alguns pontos de apoio por onde seguir na travessia. Contudo, ha sempre o risco de
perder-se.
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O singelo momento do jogo com a menina acima descrito, em alguma medida, nos fala
dos processos formativos que atravessam e encorpam a pesquisa artistica da Cia Xiré ao longo
desses vinte anos: de um lado a dancarina que se disponibiliza, propde e se interroga; de outro
a crianga que observa intervindo, jogando e se permitindo estar; entre ambas um agir - no
modo como o concebe Deligny*-, uma errancia, uma danca (?), sem duvida, algum prazer.

Certo é que o modo como compreendemos o movimento dancado € marcado pelo
questionamento de qualquer hierarquia no gesto de dancar. Fazemo-nos aqui herdeiros do
legado de Steve Paxton®> quando, em sua obra Proxy (1961), introduz a “caminhada simples”
como gesto de danca. O empreendimento democratico da danga, que nela introduz movimentos
ordinarios, transferindo seu trabalho de uma especializacdo para um esforco de percepgao, traz
a cena uma questao que emerge com bastante expressividade na trajetdria da Cia Xiré:

A danga encontra no limite permanente entre arte e nao arte uma aposta forte, no
sentido de que, além da luta permanente pela afirmacdo de seu estatuto de arte, ela
participa assim da renegociacdo em curso que opera no regime estético das artes. O
nao virtuosismo e a cotidianidade do andar incluso na arte participam, para Ranciere,
desse deslocamento préprio do regime estético das artes, no qual a estética ndo
remete mais ao juizo estético, mas a uma aisthésis, ou seja, uma relacdo sensivel ao
compartilhamento em funcionamento na arte. (BARDET, 2014, p. 83)

Este ponto toca uma reflexdo cara ao projeto poético da Cia Xiré, sobretudo no que
tange as expectativas com relacdo a produgao artistica para criangcas. Muitas vezes, como
artista e produtora de meu préprio trabalho, em contato com programadores tenho vontade de

4  Para Fernand Deligny “fazer” e “agir” se diferem: fazer é fruto da vontade dirigida a uma finalidade, por
exemplo, fazer obra, fazer sentido, fazer comunicagdo, ao passo que agir, no sentido muito particular que lhe atribui
o autor, é o gesto desinteressado, o movimento sem intencionalidade, que consiste eventualmente em tecer, tracar,
pintar, no limite até mesmo em escrever, num mundo onde o balango da pedra, o ruido da dgua ndo sdo menos
relevantes do que o murmurio dos homens (...). Em Um exercicio com mapas e redes indeterminadas do comum.
Disponivel em: <https://Iaborat,oriodesensibiIidades.wordpress.com/ZO14/06/17/um-exercicio-com-mapas-e-
redesindeterminadas-do-comum/>. Ultimo acesso: 29 abr. 2018.

5 STEVE PAXTON é bailarino, professor e coredgrafo. Recebeu formagdo em ginastica, danga moderna e balé
classico. Praticou ainda Yoga, Aikido e Tai Chi Chuan. Dangou durante trés anos na Companhia de Merce Cunningham
(1961-1964). Como membro fundador da Judson Dance Theater, dangou trabalhos de Yvonne Rainer e Trisha
Brown. Foi de igual modo membro fundador do coletivo de improvisacdo Grand Union e em 1972 iniciou o “Contato
Improvisacdo”, uma nova forma de danca que utiliza as leis fisicas de friccdo, momentum, gravidade e inércia para
explorar a relagao entre dois bailarinos. Em 1986 ele comegou a desenvolver o trabalho “Material para a Coluna”
(MFS na sigla em inglés). MFS advém da observagdo do Contato Improvisagdo, em que a coluna se torna um
importante “membro”. MFS é um estudo técnico e meditativo da iniciacdo dos movimentos pela pélvis e pela coluna.
Em Steve Paxton entrevistado por Fernando Neder. Revista O Percevejo Online, v. 2, n. 2, 2010.
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perguntar: “Posso apenas dancgar para elas, sem ter que ensinar nada?”. Em outros momentos,
nao poucos, um siléncio interno profundo corta o burburinho das vozes excitadas na sala de
apresentacdes ao final da sessao, quando se ouve a complacente observagao: “Nossa! Deve ser
muito divertido, né? Vocés brincam o tempo inteiro!”. Tania Ikeoka® me ajuda aqui a descrever
a reflexdo necessaria:

A respeito da fruicdo estética na construcdo da cena para o publico infantil, a Cia Xiré
atua nos intersticios de uma fala silenciada, ou um dizer sem palavras, no campo das
disputas politicas. Ndo se trata de uma vontade consciente de ser porta-voz de outro,
mas aproximar-se desse publico e com ele constituir os caminhos de um dizer que
se faz ponte/relacao entre a abstracao em linguagem e a atividade perceptiva desse
publico recém-chegado.

Sem entrar aqui no detalhamento do problema implicado nessa comunicacao, no que
me cabe, importa atentar para esse fazer que encarna o olhar da crianga. Num paralelo
com Larrosa sobre a imagem da crianca na atividade do leitor, a atuagao na relagao
com o publico trata de “alcangar uma nova capacidade afirmativa e uma disponibilidade
renovada para o jogo e para a invencao” (2015, p. 46). (IKEOKA, 2016, p. 168)

Quando comegamos a dangar para criangas o que nos movia em diregdao a elas era o
desejo de aprender. Queriamos aprender a dizer com o corpo e a intuicdo dizia que as criancas

nos ensinariam o que estdvamos buscando, ainda que ndao soubéssemos muito bem o que.
Ao observarmos esse primeiro impeto, identificamos que ele ja carrega em si um projeto de
compreensao do mundo e de nele atuar, uma vez que considera, inclui e se relaciona com o outro
no ato de aprender. Na Cia Xiré, dancar e aprender estiveram, assim, sempre relacionados, a

partir do encontro com criangas, como faces de uma mesma agao.
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RESUMO: O presente artigo refere-se a uma parte da Pesquisa-Acao em andamento para o
Doutorado do Programa de Pds Graduacao em Artes Cénicas da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro (UNIRIO). Tal trabalho investiga o ensino de Teatro no Instituto Federal de
Ciéncia e Tecnologia do Rio de Janeiro, Campus Duque de Caxias (IFRJ - CDUC), em especial
0 projeto de extensdo do grupo de Teatro Dionisia Urbana, existente desde 2013. Em 2018 o
grupo demonstrou grande maturidade estética e politica com a montagem que resultou em
algumas apresentacdes da peca “Marielle, presente!”. A analise que se propde é de que o
processo de criacdo e as apresentagdes contribuem para um deslocamento epistémico para a
decolonizagao dos imaginarios do IFRJ-CDUC e nos locais nos quais o Grupo se apresenta.

Palavras-chave: Ensino do Teatro; Epistemologia; Decolonizacgao.

ABSTRACT: This article refers to a part of an ongoing Action-Research for the Doctorate of
the Post graduate Program in Performing Arts of the Federal University of the State of Rio de
Janeiro — UNIRIO. This work investigates the Drama teaching at the Federal Institute of Science
and Technology of Rio de Janeiro (IFRJ — CDUC), especially the extension project of the theatre
set Dionisia Urbana, existed since 2013. In 2018, the group showed great aesthetic and political
maturity with the staging that resulted in some performances of the play “Marielle, presente!”.
The suggested analysis is that the creation process and the performances contribute to an
epistemic displacement for the decolonial of the IFR] — CDUC imagery and in places where the
Group presents itself.

Keywords: Drama Teaching; Epistemology; Decolonizacao.
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“"MARIELLE, PRESENTE!”
E O DESLOCAMENTO EPISTEMICO NO TEATRO DO IFRJ-CDUC

Juliana Cavassin

QUESTAO EPISTEMOLOGICA: INTRODUGCAO

A pesquisa de Doutorado da qual faz parte esse trabalho tem como eixo principal registrar,
desde a génese, o fazer teatral no IFRJ - CDUC, a partir de uma visao critica, buscando a reflexao
como principal categoria de analise. A critica reflexiva se faz tdo importante e diferencial nessa
pesquisa porque acredita-se na necessidade de uma nova construgcao epistemoldgica; uma
epistemologia com a consciéncia de que o conhecimento é provisorio, local-global e fonte de
poder.

Para entender essa construcao faz-se necessaria a compreensdo da estruturagdo do
pensamento moderno, cuja exaltacdo da razdao e da ciéncia levaram ao desenvolvimento
da técnica, das expansoes territoriais e da colonizacao. Essa, por sua vez, em analise critica,
corresponde ao lado mais obscuro da modernidade, com seus absurdos histéoricos como os
genocidios e a escravidao, ocultados pelo imaginario das conquistas territoriais modernas.

A poés-modernidade, cujas faces mais conhecidas sdo o neoliberalismo e globalizacdo, nao
representa ruptura com a idade moderna em termos epistemologicos. Hoje ainda ha a soberania
da racionalidade como modelo vigente que exclui o que ndo é central e desistenressante para
a Matriz Colonial de Poder (MIGNOLO, 2017). Por isso argumenta-se que um novo mundo,
uma nova utopia, sé pode vir de nova epistemologia critica, aqui proposta como Epistemologia
Decolonial.

E a partir dessa leitura, apresenta-se seu desdobramento em dimensdes locais e praticas
pouco exaltadas pelo pensamento hegemonico, como a Arte enquanto forma de conhecimento,
e o IFRJ-CDUC como produtor desse conhecimento. Registrar a historicidade de um evento
pontual (o ensino do Teatro) em um local ndo central (Duque de Caxias) também pode revelar
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alternativas ao modelo vigente e empoderar novos saberes e potencialidades dentro de uma
utopia critica (SANTQOS, 2004).

Esse artigo se focarda em uma etapa recente do fazer teatral no IFRJ-CDUC. Trata-se da
peca “Marielle, Presente!”, apresentada pela primeira vez em maio de 2018. A montagem é
resultado da maturaidade dos quase 6 anos de existéncia (e resisténcia, como se abordara na
Tese) do Grupo de Teatro Dionisia Urbana e tras a historia, estética e esséncia desses anos de

producao cultural e artistica no Instituto.

O GRUPO DIONISIA URBANA E A METODOLOGIA DE PESQUISA

O Teatro no IFR]- CDUC teve sua genése em Julho de 2013, com a entrada da professora
no Campus. A sobrevivéncia da arte ndo tem sido facil, descrevendo um percurso de muita
insisténcia e resisténcia e ao mesmo tempo uma desobediéncia epistémica (MIGNOLO, 2008).
Percebendo a caréncia das Artes (em especial, as Cénicas) na constituicdo dos saberes da
instituicdo, a alternativa que se tem buscado ao longo desses anos é a de ampliar as oferta
do Teatro por outros meios além do ensino, como a pesquisa € a extensdo. Essa ultima,
concretizada de maneira mais solida através do Grupo Dionisia Urbana, criado no segundo
semestre de 2013, para atender a demanda dos alunos do Ensino Médio do IFR] e hoje composto
também por ex-alunos e graduandos.

Nessa trajetdria, aos poucos esta se criando uma cultura artistica dentro do Campus
e até mesmo uma nova epistemologia, cujos saberes consideram a arte, a afetividade e
a sensibilidade. A nova realidade pode representar um giro decolonial (MIGNOLO, 2008)
institucional que vai além da racionalidade cientifica de uma cultura prioritariamente ligada as
areas técnicas e a instrumentalizagdo, tradicional desde a constituicdo do Campus numa visao
micro e da epistemologia colonial, numa visao macro.

A trajetodria do grupo no Campus nao tem sido facil e muitas dificuldades ainda precisam
ser superadas para que se tenha um alcance maior e mude essa realidade, contribuindo
também com a ampliacao do Capital Cultural (BOURDIEU, 2007) e do desenvolvimento de um
Pensamento Complexo (MORIN, 2007) no IFRJ - CDUC e na comunidade em que se insere. A
pesquisa no Doutorado busca ferramentas para auxiliar nesse desafio.

A metodologia que se emprega é a Pesquisa-Acao (GIL, 2002), dentro de uma perspectiva
Cartografica (PASSQOS, 2017), com os objetivos de diagnosticar, registrar, ampliar o alcance e
ao mesmo tempo continuar escrevendo e fazendo a histéria do teatro em uma escola federal
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da baixada fluminense, interferindo e modificando a realidade local. Assim, a pesquisa pensa
a complexidade do fazer teatral no IFRJ-CDUC a partir da troca entre o grupo que o faz e o
publico que frui da experiéncia estética na construcdao de um conhecimento dialdgico, plural
e transversal bem como a consciéncia e autonomia da prépria histéria nas dimensdes social,
cultural, politica e existencial.

De modo geral, objetivamente, trata-se de aplicar na pratica a criticidade levantada
pelos pressupostos epistemologicos decoloniais. Especificamente, trata-se de: apresentar
esses pressupostos; registrar o que se faz através da pesquisa-acao, no teatro do IFRJ-CDUC;
analisar essa pratica com as categorias criticas elencadas a partir da teoria; apontar caminhos
para continuidade desse trabalho e; possibilitar o empoderamento dessas e outras acgoes
gue componham uma utopia critica no nivel micro e macro da sociedade. A andlise de uma
parte desse processo todo (iniciado em 2013 e em continuidade) apresentada nesse artigo
corresponde a montagem e apresentacdes da peca “Marielle, presente!”.

DESLOCAMENTO EPISTEMICO EM “MARIELLE, PRESENTE!”

O processo de criacdo de “Marielle, presente!” comecgou a partir do didlogo, pesquisas e
improvisagdes do grupo Doinisia Urbana que se viu impactado com o assassinato da Vereadora
Marielle Franco e quis através do Teatro, mostrar um pouco do inconformismo e indignagdo com
o fato. Isso trouxe a tona outros “gritos na garganta” que os alunos do grupo ja carregavam,
muitos deles pautas de luta da ex-vereadora; questdoes como homofobia, racismo, machismo,
transfobia e violéncia de e contra policiais.

A peca estreou na Semana de Arte e Cultura do campus, em maio de 2018. Teve lotagao
maxima e grande repercussdo, sendo apresentada novamente em junho, agosto e novembro,
com o mesmo impacto. No segundo semestre desse ano a peca também foi apresentada
externamente: na Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, campus Nova Iguacu (UFRRJ);
na Universidade estadual do Rio de Janeiro (UERJ]) e no Colégio Pedro II, Campus Duque de
Caxias. Em Margo de 2019, como reflexdo ao dia das mulheres e a impunidade de um ano
do assassinato de Marielle e Anderson, foi organizado um evento no IFRJ- CDUC com quatro
apresentagdes (manha, duas a tarde e a noite) e um debate com convidados para pensar a
questao da mulher, em especial a negra, no Brasil. O evento foi aberto a comunidade, todas as
apresentacdes tiveram grande publico e o debate trouxe algumas reflexdes como as que sao
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apresentadas nesse artigo.

“Marielle, presente!” é uma peca dividida em partes. No prélogo os alunos apresentam
noticias de jornal acerca de algumas violéncias sociais que sdo tema da peca e depois uma
breve coreografia da musica “Ndo é sério!” de Charlie Brown Jr.,, cujo refrdo afirma que “O
jovem no Brasil nunca é levado a sério”.

Na primeira parte, cada aluno/ator se apresenta como uma pessoa que conta seu nome,
idade, habitos e sonhos de vida. Ao final dos depoimentos, narram a forma bruta e injusta como
suas vidas foram ceifadas. Sao casos reais como: Maria Eduarda Alves da Conceigao; Claudia
Silva Ferreira; Raphaella Novinski; Matheusa Passarelli e Yago Oliveira. Esses depoimentos sao
intercalados com um coro de vozes que entoa “Cale-se”. O Cale-se prepara a platéia para a
coreografia baseada na versao da musica “Calice” regravada por Pitty, que ocorre na sequéncia.

A segunda parte da peca € uma cena na qual se reconstrdi o assassinato de Marielle
Franco e seu motorista, Anderson Gomes. Antes do crime, os dois dialogam sobre seus projetos
de vida, trazendo ao conhecimento da platéia a vida real das “personagens” mais uma vez
interrompida por outro crime barbaro e impulne. O choque que a cena causa complementa-se
da emocao da cena que segue, baseada no poema? escrito pela professora/diretora do Grupo,
autora desse artigo.

Por fim, a cena de tristeza e desesperancga vai se desfazendo conforme os atores
e musicos cantam a cancdo “Fantasia”, de Chico Buarque, num coro crescente de vozes que
reconstroi um cenario e traz novamente cada um dos “personagens” da peca marcando
presenca na cena, até a ultima chegar e dizer, “Marielle, presente!”

A musica final “Canta uma esperanca” desses jovens. Assim como a musica de inicio da
peca, escolhida pelos alunos, cuja coreografia, revela a dendncia e revolta desses jovens com
a realidade, bem como a vontade de transforma-la. E e certamente o fardo. Alids, ja estao
fazendo através do proprio Teatro.

1 Faz um calor insuportavel no Rio./ O calor que acaba com minha garganta na repetida variacdo ar gelado -
rua quente./ E esse o calor que falta no peito da gente./ Mas hoje a garganta déi mais, pois tem um grito preso
arranhando a goela; a minha, a sua, a dela./Dela que ja ndo ha./Espero com esperanga a chuva que refresque e
molhe o que ficou para plantar. /A resisténcia, a insisténcia, a resiliéncia./A crenca de que um dia melhor vira./
Desse po6./Desse povo que € pobre, que é negro, que é sd./Do pd que hoje também somos nds;/Destrocados,
estracalhados, estilhagados/Como o vidro do carro de uma mulher e um homem cruelmente assassinados./Mais uns
em mais uma carioca noite quente./Mais uma gente./No Rio./A cidade que me sorriu./A cidade que me acolheu,
gue me amadureceu./Que eu amo, que eu chamo: minha!/ E mde também dos filhos esquecidos da Rocinha./ E da
baixada,/das favelas,/das ruelas,/das vielas/que a bossa nova ndo cantou./O Rio que também sou.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Os estudos decoloniais em suas articulagdbes com a arte revelam que a Modernidade/
Colonidade produziram hegemonia ndo apenas epistémica, mas também estética. Lila Bisiaux
(2018) pde em movimento a questdo que relaciona a epistemologia e estética num estudo que
centra —se no sujeito-objeto sensivel. Ela defende a necessidade de deslocamento epistémico
e estético como forma de completar ou ampliar o projeto decolonial, contra:

[...] um grupo de pessoas composto por homens brancos, burgueses, cristdos e
heterossexuais tentou mascarar sua geo e corpo-politica e, pretendendo poder
pensar por todos, universalizou assim suas classificacbes e hierarquizagdes
(BISIAUX, 2018, p. 648).

Na primeira parte da peca, hd uma descontinuidade temporal: s3ao pessoas reais,
apresentando suas histérias no momento presente, mas que ao serem reconhecidas como
mortas, causam um estranhamento na platéia. As interlougdes com “Cale-se”, nesse momento
da peca revelam a forma bruta como essas pessoas foram caladas e a impunidade da sociedade
que até hoje ndo deu uma resposta para esses crimes. Uma reflexdo sobre passado, presente
e futuro da violencia e impunidade do pais.

Ao refletirmos sobre a realidade do Brasil, em especial sobre a Arte enquanto produgao
e pesquisa no atual contexto e o tema do XIX Coléquio do PPGAC: “A pés-graduacao em
Artes: entre expectativas e realidades”, parece bastante pertinente pensar que artistas
e académicos buscam, em suas perspectivas, a liberdade criativa, o producdo estética,
o deslocamento epistémico decolonial, mas que a realidade diz “Cale-se” com a mesma
brutalidade desses assassinatos. Por isso a necessidade de fazer da arte a resisténcia, a
denuncia, a existéncia da poética politica. Mais do que nunca, a produgao cultural e académica
ndo pode parar, é preciso resistir para existir e registrar esse momento histérico tdo atipico,
presente em um pais de desigualdades e injusticas coloniais, desde sempre, mas nao para
sempre, enquanto houver a utopia.
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CARVALHO, Leticia. O ensino/aprendizagem do canto nas Artes Cénicas a partir do método de
AngelaHerz. PPGACUNIRIO; PFE; Doutorado Académico; Tatiana Motta Lima; leticiacarvalhogm@
gmail.com; https://orcid.org/0000-0002-8355-8979

RESUMO: O presente trabalho traz a apresentacao da pesquisa sobre a metodologia desenvolvida
pela professora Angela Herz, ao longo de seus mais de 30 anos de pratica de pesquisa com o
canto. A investigacdo se da entre campos de saberes: a MUsica, a Voz e suas muitas abordagens
(fisioldgica, energética, acustica) e as Artes Cénicas, a partir do conceito de Trabalho sobre si,
cunhado por Constantin Stanislavski e continuado por Jerzy Grotowski. A trajetéria da pesquisa
que se inicia pretende mostrar a interface dos diversos campos acima citados para tentar
dar conta daquilo que se entende por voz. O processo se dara a partir dos registros de Herz
desde as primeiras aulas até o surgimento da proposta mais elaborada de andlise de cada voz
pesquisada. Serao acompanhados e descritos os movimentos de transformagao dos conceitos,
desde termos herdados da musica erudita e/ou da abordagem fonoaudiolégica até o nascimento
de termos proprios ao método aqui estudado.

Palavras-chave: Voz; Canto; Angela Herz

ABSTRACT: This paper shows the presentation of research on the methodology developed
by Professor Angela Herz, during her more than 30 years of research practice with singing.
The research takes place between fields of knowledge: Music, Voice and its many approaches
(physiological, energetic, acoustic) and the Performing Arts, based on the concept of Work on
oneself, coined by Constantin Stanislavski and continued by Jerzy Grotowski. The research
trajectory is intended to show the interface of the various fields mentioned above to try to
account for what is meant by voice. The process will be based on Herz's registrations from the
first classes until the emergence of the most elaborate proposal for analysis of each researched
voice. The movements of transformation of concepts will be followed and described, from terms
inherited from classical music and / or the speech therapy approach to the birth of terms proper
to the method studied here.

Keywords: Voice; Singing; Angela Herz
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O ENSINO/APRENDIZAGEM DO CANTO NAS ARTES CENICAS
A PARTIR DO METODO DE ANGELA HERZ

Leticia Carvalho

Foi numa investigacao pessoal que Herz percebeu que precisava pensar o trabalho
vocal de uma forma diferente da formagao de canto lirico que havia vivenciado até entdo. Na
época, década de 70, ela era aluna da graduacdao em Artes Cénicas na UNIRIO e trabalhava
como cantora profissional. Vivia protegendo o aparelho fonador por considera-lo fragil, sempre
propenso a inflamacgdes, dores e esforgos. A professora conta que era conhecida pelos colegas
e professores por sua caracteristica em falar com “vozes diversas”. Ela conta que, de tempos
em tempos, descobria uma forma de falar, uma sonoridade, que parecia trazer alivio ao ato da
fonacdo e ficava falando daquela forma, até perceber que estava fazendo forca novamente. Ai
entdao, mudava a organizacao mais recente em prol de um novo conforto.

A primeira vez que entendeu que o corpo podia achar caminhos diferentes daquelas
“adaptacdes” que vinha fazendo foi num dia em que experimentou duas aulas de expressao
corporal seguidas, com diferentes professoras (a saber: Ausonia Monteiro e Nelly Laport), onde
trabalhou intensidades, tonus, re-organizacdes dos padrdes corporais cotidianos conhecidos.
A grande surpresa se deu, conta Herz, ao final da aula numa roda de conversas quando, ao
falar seus comentarios, todos olharam para ela por conta de uma voz relaxada, encorpada,
“espontanea”, que trazia sua contribuicdo para a discussdo: o aspecto ndo-verbal de seu
comentario.

A partir de entdo, Herz interessou-se pelos aspectos energéticos/corporais que liberaram
seu corpo e fizeram a voz poder ocupar, com mais tranquilidade e menos esforco (independente
de um desejo consciente naquele momento), o espaco dentro e fora daquele corpo. Estudou
principios da Bioenergética, de Alexander Lowen, da Anti-ginastica de Thérese Bertherat e
foi experimentando nela mesma se e como conseguiria refazer caminhos que a levassem as
mesmas sensagoes.

Ao longo de seus mais de 30 anos de pesquisa autdnoma!, Herz foi construindo seu

1 Herz deu aulas particulares na zona sul do Rio de Janeiro durante esse tempo, além de preparacdes vocais de
grupos teatrais e musicais, entre outras vertentes de pesquisa.
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método, com vocabuldrio e imagens pertinentes a sua forma de pensar/sentir corpo/voz/
sonoridades.

Conduzidos através de uma pesquisa orientada, podemos mapear acusticamente o
nosso corpo, expandindo nossas percepgoes. A elas reagiremos de diversas maneiras,
desde a rejeigao inicial a um contato sonoro especifico, até o deslumbramento com
uma escuta insuspeitada. E dialogaremos com muitas sensacdes, evocacdo de ideias,
resgate de memorias, liberando emocdes e identificando motivacles inesperadas. A cada
pratica exploratoria nos expomos a mais descobertas. Uma sonoridade nova € como se
ouvissemos, pela primeira vez, uma palavra num idioma cuja prondncia fosse muito
diferente da que estdvamos habituados a ouvir. E instigante, de dificil entendimento,
desafiador. Mas as vezes ocorre que, mesmo sem entender conscientemente a tal
palavra, ficamos com a sensacao de que entendemos muito bem o que ela quer dizer
- som ou informacdo — pois provoca em nds um eco que reverbera em algum espaco-
tempo, onde tudo faz sentido. As sensacGes e percepgbes através da escuta corporal/
vocal/verbal/musical ainda se tornam bem mais complexas quando nos deixamos levar
por uma condugdo tonal, em diferentes formas de sustentagdo e combinagdes ritmicas,
diferentes intensidades e nos conduzindo a uma verdadeira “imersao vibracional”. Tudo
que serve a voz, reverbera e provoca ressonancias. Tempos depois desse mergulho
acustico vocal, quando vivenciamos uma emocdo e ativamos a nossa escuta mais intima,
ndo apenas ouvimos essa/nossa voz, mas identificamos também de onde a estamos
ouvindo e através de que viezes a alcancamos e reconhecemos. E uma referéncia a
mais que conquistamos, o ganho de uma auto-escuta mais ampliada, rica e legitimizada
(HERZ in MOURA, 2014)2.

No texto A Voz?, do diretor/pesquisador polonés Jerzy Grotowski, identifico muitas das
provocagoes, buscas e sensagdes que as aulas de Herz me trouxeram, particularmente. O texto
apresenta o conceito de organicidade da voz, ao mesmo tempo que faz reflexdes sobre as
técnicas corporais acumuladas com a intencdo de alcancar esta organicidade ao cantar em acao.
Grotowski fala em ndo trabalhar a voz através de exercicios vocais: [os atores] “devem usar a
voz em exercicios que envolvam todo o nosso ser e nos quais a voz ira se liberar sozinha”*. E
mais: ele aponta que o trabalho vocal deve sempre ser feito em relagao a algo ou alguém, que

2 Herz concedeu-me longa entrevista na ocasido de minha pesquisa de mestrado. A transcricao aparece, na
integra, como apéndice da dissertagao.

3 FLASZEN, Ludwik; POLLASTRELLI, Carla (orgs.), 2007. p.137-162.
4 idem acima, p. 158.
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deve haver um sentido, um por gque ou para quem se fala/canta. Este estar em relagdo (que ele
chamou em outros textos de contato), com o som, abarca o conceito de escuta.

O método proposto por Herz, na medida em que se apoia em uma busca de um
autoconhecimento sem prévias expectativas, de sensacdes que nascem da experiéncia do préprio
corpo/voz a partir de novas organizagdes, numa entrega corajosa e delicada, dialoga ainda com
0 conceitos de trabalho sobre si, cunhado por Constantin Stanislavski e, depois, desenvolvido
por Grotowski. Vale frisar, portanto, que o interesse desta pesquisa sobre a sistematizacao de
um meétodo de ensino/aprendizagem de canto nas Artes Cénicas, tem relagdo com uma busca
profunda e engajada do sujeito, com um trabalho solene sobre si.

A necessidade de construcdo de um vocabuldrio minimamente comum aos pensadores
de voz é bastante evidente. Em sala de aula, frequentemente me deparo com questionamentos
sobre termos usados com sentidos diferentes por professores distintos. Silvia Davini® fala desta
pouca sistematizacdao no campo das técnicas vocais para o canto, mostrando a falta de conexao
entre o fendmeno do qual se fala e a conceituagcao/terminologia que recebe. Assim, termos
como “registro vocal”, por exemplo, sdo usados para nomear coisas distintas: as vezes, o
termo é usado para falar de registro grave ou agudo; outras vezes, para falar de registro de
voz de peito e de voz de cabeca; e ainda outras vezes, para dar um exemplo como um registro
infantilizado. Enfim, ndo ha uma concordancia conceitual e terminolégica no campo de estudo
da voz para o canto e para a atuagao. Davini usa a citacao de Johan Sundberg que ilustra bem
sua critica: “parece que sabemos exatamente o que queremos dizer com a palavra voz até o
momento em que tentamos defini-la” (SUNDBERG apud DAVINI, 2008).

O desejo de investigar, analisar e resgistrar o desenvolvimento do método de Herz para
0 ensino/aprendizagem do canto vem com a intengao de contribuir para clarear muitos termos
que se fazem confusos, as vezes até discrepantes, entre os que vieram de um estudo formal
da musica, alguns da fisiologia, outros das artes cénicas. Na pesquisa que se inicia, desejamos
portanto, ter a oportunidade de acompanhar como Angela Herz lidou com o transito conceitual
de areas distintas na consolidacdo de seu método, de forma cuidadosa e com énfase no que a
expressdo artistica solicita em consonancia com o que aquele individuo pode/quer encontrar,
€ nao num percurso por ele mesmo. Isso demanda, tanto do atuante quanto do professor,
uma escuta apurada e uma sensibilidade para saber no que focar e no que se pode abrir mao,
durante o processo de pesquisa.

(...) Quando podemos perceber, de fato, o fluxo criativo circulando livremente entre

5 Uma das fundadoras do grupo de pesquisa Vocalidade & Cena (2003) sediado, desde entdo, na Universidade de
Brasilia (UnB) e do qual, hoje, fago parte.
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as funcdes do espetaculo, € comum vermos surgir transformagdes sobre algumas
expectativas iniciais, disponibilizando-nos para reconstruir certas condicoes e fazer de
um traco fragil, muitas vezes, expressoes de resultado surpreendente. Mas para isso,
é necessario abrir-se a ponto de um quase abandono, disponibilizando-se (HERZ in
MOURA, 2014).

Uma distingdo que Davini faz é entre uma “abordagem instrumental” da voz (que ela
critica) e uma abordagem que define a voz como producdo do corpo (que ela defende). A
pesquisadora aponta que as definicdes que consideram a voz como instrumento ou ferramenta
nao definem algo que é humano. Assim como critica a confusao, talvez de compreensdo mais
sutil, entre a voz e o sistema fonatdrio, aquele formado por 6rgdaos que produzem a voz.

Quando considera a voz como parte do corpo e ndo como uma ferrramenta que esta
abrigada neste corpo, Davini alarga e complexifica o que conceituamos como voz. O cantor, ou
sujeito cantante &, ao mesmo tempo, instrumento e instrumentista. Sem que haja hierarquia
entre eles, ou mesmo: sem que haja sequer fronteira entre eles. Herz, em consonancia com o
gue Davini nos mostra, também critica a abordagem apenas “instrumental” da voz.

E curioso: em relacdo as colocacdes que remetem & ideia de que a voz é um
instrumento, eu muitas vezes comento com os alunos que, no nosso corpo, instrumento
e instrumentista sdo a mesma coisa. Na minha compreensao, a voz é expressao sonora
de uma identidade e que devera ser mantida tanto ao falar quanto ao cantar. Quando
essa identidade, a do ator, construir um personagem, por exemplo, ele ira se servir de
outros referenciais. A partir de uma nova construgdo energética, mental, emocional,
serao formadas naturalmente novas atitudes corporais e coerentemente, surgird uma
nova voz. Instrumento ou instrumentista? Eu so6 identifico “unidade”. (...) Assim é
gue considero a busca por um resultado interpretativo pré-concebido e/ou a relagao
com um trabalho técnico vocal valorizado por si mesmo (fora do contexto vivo de um
personagem em acao), grandes responsaveis pela perda da percepgao e da forca dessa
unidade expressiva (HERZ in MOURA, 2014).

Além de muitas outras peculiaridades, o método de Herz aponta como prioritaria a
mobilizacao de energias para produzir o som vocal como queremos. Entre muitas orientagdes
que tratam da voz (tanto na fala quanto no canto) neste aspecto mais sutil, a professora nos
mostra que a voz ndo deve estar retida dentro da boca ou da garganta, e sim, num plano (frontal,
como ela denomina), fora do corpo. Nas aulas com Herz, através de uma metodologia que
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apresenta destacadamente diferentes ressonancias, experimentamos aspectos desconhecidos
da prépria voz.

As orientacOes trazem imagens quase concretas, como se fosse possivel “enxergar” o
fluxo de ar/energia que se transforma em energia sonora/identidade vocal, através do corpo.
Um caminho de (re) conciliacdo do corpo e suas sensacdes para junto do pensamento.
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VASCONCELOQOS, Liana. Corpo a corpo: a tradicdo e a transmissdo do balé classico de repertério
no Rio de Janeiro. PPGAC UNIRIO; PFE ; Doutorado Académico; Maria Enamar Ramos Neherer
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RESUMO: Este trabalho analisara como tém se dado a tradicdo e a transmissdo dos grandes balés
classicos de repertério no Rio de Janeiro desde os seus primordios, tendo como base a Escola Estadual
de Dancga Maria Olenewa, a pioneira e mais tradicional escola de dancas classicas do pais, e o Corpo
de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Unica companhia profissional de balé classico de todo
o territério nacional. Também questionara as possiveis formas de registro material destes balés e a
eficiéncia das mesmas na transmissao das obras para as futuras geracdes, além de defender o corpo do
bailarino como principal lugar de memdria da arte da danca. Serdo realizados estudos de caso de trés
balés de repertdrio: Lago dos Cisnes, Giselle e Quebra-Nozes, para uma analise mais profunda sobre
a transmissdo dos mesmos ao longo das ultimas décadas. Por fim, serd produzido um levantamento
critico sobre os efeitos que a crise financeira e politica, que assolou o estado do Rio de Janeiro em 2017,
causou no corpo de baile do Theatro Municipal e nas suas remontagens dos balés de repertdério nos anos
seguintes, apontando provaveis impactos e consequéncias deste fato na formacao das futuras geracoes
de bailarinos.

Palavras- chave: Balés de repertorio; Danca; Historia; Corpo de Baile; Theatro Municipal do Rio de
Janeiro

ABSTRACT: This work will analyse how the repertoire classical ballets in Rio de Janeiro have been passed
along since their beginning. The base for this analysis is the Escola Estadual de Danca Maria Olenewa, the
first and most traditional classical dances school in Brazil, and the Corpo de Baile do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, which is the only professional classical ballet company in the country. It will also question
possible ways of material recordings of these ballets and their efficiency regarding their transmission for
future generations, arguing that the body of the ballet dancer is the main memory place for the art of
dance. Studies will be made on three repertoire ballets: Swan Lake, Giselle and Nutcracker, aiming for a
deeper analysis on their transmission through the last decades. A critical study will be made regarding
the effects of the financial and politic crisis, that ravaged the state of Rio de Janeiro in 2017, on the corps
de ballet of the Rio de Janeiro Municipal Theater, as well as on their versions of the repertoire ballets
made on the following years, pointing out the probable impacts and consequences of this fact to the
formation of future generation of dancers.

Keywords: Repertoire ballets; Dance; History; Corps de Ballet; Municipal Theater of Rio de Janeiro
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CORPO A CORPO: A TRADICAO E A TRANSMISSAO DO BALE CLASSICO DE
REPERTORIO NO RIO DE JANEIRO

Liana Vasconcelos

INTRODUCAO

O balé classico é por exceléncia a arte da tradicdao. Assim como 0s poemas épicos
de Homero, ele foi sendo transmitido de pessoa para pessoa ao longo dos ultimos quatro
séculos. Bailarinos sdao obrigados ao longo dos anos a aprender e dominar os passos, variacoes
coreograficas, rituais de cena e praticas pertinentes a carreira. Todos estes podem se alterar
ou mudar com o tempo, entretanto, o processo de aprendizagem e transmissao continua
profundamente conservador, como defende Jennifer Homans:

Quando uma bailarina mais velha mostra um passo ou uma variagdo a uma jovem
bailarina, a ética da profissdo manda uma estrita obediéncia e respeito: ambas as
partes acreditam que, com razdo, uma forma de conhecimento superior estd sendo
passada entre elas [...]. Os ensinamentos do mestre sdo reverenciados por sua beleza
e légica, mas também porque eles sao a Unica ligacdo que o bailarino mais jovem tem
com o passado [...]. S3o essas relacdes, os lacos entre mestre e aluno, que interligam
os séculos e ddo ao ballet a sua base no passado.?

Essa relagcdo profunda e respeitosa entre mestre e aprendiz é o grande pilar da técnica
classica, que fez com que a mesma se sustentasse até os dias atuais. Além disso, esta técnica
foi construida sobre inUmeras regras de etiqueta, baseada nas convengdes da corte e nos
codigos de civilidade, hierarquia e polidez.

O balé classico &, entdao, uma arte mais da memodria do que da histéria. Cabe aqui a

1 HOMANS, Jennifer. Apollo s angels: a history of ballet, p.xix. Traducdao do autor.
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diferenciacdo que Le Goff? apresenta entre esses dois conceitos. Para ele, a memodria é a
propriedade de conservar certas informagoes, propriedade que se refere a um conjunto de
fungdes psiquicas que permite ao individuo atualizar impressdes ou informacgdes passadas,
ou reinterpretadas como passadas. Ja a histdria trabalha com o acontecimento colocado para
e pela sociedade, com o0 que a mesma trouxe a publico. Enquanto a histéria representa fatos
distantes, a memoria age sobre o que foi vivido. Ela é entdao fundamental para esta arte e os
bailarinos sdo treinados para ingerir e incorporar a danca. E uma memodria fisica.

Quando os bailarinos sabem uma coreografia, além da apreensdo intelectual, eles a
sabem com seus musculos e ossos. Portanto, as grandes obras do balé classico de repertorio,
como “Lagos dos Cisnes”, “La Bayadere” e "Quebra-Nozes” do coredgrafo francés Marius Petipa,
nao sdo possiveis de serem registradas de maneira eficaz apenas em documentos materiais
e gravagoes audiovisuais, mas sim incorporadas e transmitidas pelos bailarinos que ja as
vivenciaram.

Sobre isso, Duarte Jr. acrescenta: “o saber reside na carne, no organismo em sua
totalidade, numa unidao de corpo e mente [...] saber implica em saborear elementos do mundo
e incorpora-los a nds (ou seja, trazé-los ao corpo, para que dele passem a fazer parte)”3.

Corpo a corpo. Experimentando “na pele”, quase como um patrimonio cultural imaterial,
comportando valores das tradicoes e costumes herdados de diferentes grupos. Herancgas, que
muitas vezes ndo sao tocadas, mas sentidas. Foi dessa forma que as grandes obras da histéria
do balé classico, os chamados balés de repertorio, foram sendo transmitidos ao longo dos anos.

Mas sera que nada se perde nessas transmissdes de geracdo para geracao? Nao
ocorreram mudancas ao longo do tempo? E realmente possivel remontar hoje uma obra criada,
por exemplo, hd mais de um século, mantendo integralmente a sua originalidade?

Sao estas as questdes norteadoras deste trabalho de doutorado, que buscara analisar
como tém se dado a tradicdo e a transmissao dos grandes balés classicos de repertério na
cidade do Rio de Janeiro desde os seus primordios, tendo como base a Escola Estadual de
Dancga Maria Olenewa e o Corpo de Baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

2 LE GOFF, Jacques. Histéria e Memoria.

3 DUARTE JR, Jodo Francisco. O sentido dos sentidos, p. 127.
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JUSTIFICATIVA

Na minha carreira de bailarina, em cena, sempre dancei inumeros balés classicos de
repertdrio, tendo sempre grande apelo de publico e teatros lotados. Entretanto, observo que
sao muito poucos os trabalhos e projetos académicos que abordam o balé cldssico como tema.
Muitas pesquisas tém sido realizadas sobre a danga contemporanea e as dangas populares no
Brasil, mas sobre o balé classico, e em especial sobre os balés classicos de repertorio, ndo.

Acredito ser de suma relevancia um estudo aprofundado sobre a tradicdao e a transmissao
dos balés classicos de repertorio no Rio de Janeiro, cidade que abriga a primeira escola de danca
classica do pais, a Escola Estadual de Danca Maria Olenewa, e a primeira e Unica companhia
profissional de balé classico do pais, o corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

Essa reflexdo sobre as obras de repertorio do balé classico requer uma série de
abordagens. Primeiramente, ao longo dos anos, a técnica deste estilo de danca foi evoluindo. O
avanco nos estudos da qualidade cinética dos movimentos e da anatomia foi agregando novas
possibilidades técnicas e virtuosas aos executantes. O corpo dos bailarinos também mudou
esteticamente.

Denise Siqueira* afirma que se a cultura recebe diferentes influéncias, se ha um novo
contexto, novas tecnologias e técnicas, o corpo do bailarino que esta inserido nessa cultura
se torna um corpo diferente também. O trabalho muscular, o treinamento, as proteses, a
alimentacdo, as cirurgias plasticas, os habitos e novos costumes promovem modificacdes
aparentes no corpo. O corpo de um bailarino do inicio do século XXI é diferente de outro dos
anos de 1950, e ainda diferente de um terceiro do século XIX.

A percepcao do publico também foi se alterando conforme o momento histérico e na
época da criacao desses grandes balés, em sua maioria no século XIX, ainda ndo existiam
formas de registros eficientes para que hoje pudéssemos ter ideia do que realmente foram
essas versoes originais.

O que sempre se tentou preservar foi, além do enredo, a identidade da obra em
geral, a sua esséncia poética e o que ela representava para o momento histérico em que foi
concebida. Flavio Sampaio® acrescenta que para a remontagem dessas obras é preciso que
nelas estejam contidas as regras que determinaram a estética de tal movimento artistico, sua
poténcia e a adaptacdo as possibilidades atuais de realizacdo. E que quem reproduz uma obra
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do repertorio classico, tanto o remontador quanto o intérprete, é também coautor da obra
original e deve entendé-la profundamente.

Sobre as obras coreograficas mais recentes, a partir do século XX, algumas iniciativas
foram tomadas para uma melhor preservacao como, por exemplo, a criagao do The George
Balanchine Trust, organizacao responsavel pelos direitos autorais das obras do grande coredgrafo
russo radicado nos Estados Unidos, George Balanchine. Sobre isso, Jennifer Homans expoe:

Neste espirito, tem havido um esforgo impressionante para reviver ou documentar obras
perdidas, especialmente as de George Balanchine. Suas obras mais conhecidas estao
agora protegidas e controladas por uma organizacdo de confianca estabelecida apos a
sua morte [...]. Se uma companhia de danca deseja montar um de seus ballets, devem
submeter-se a organizacao, que despacha repetiteurs - bailarinos que trabalharam com
o coredgrafo diretamente - para remontar a obra coreografica.®

Outras organizacdes de mesmo estilo foram também criadas para cuidar dos direitos
autorais e da preservacao dos trabalhos de coredgrafos como Jerome Robbins, Antony Tudor
e Frederick Ashton. Mas, como defende Beatriz Cerbino’, mesmo que exista uma Unica fonte
ou organizacdo para a remontagem dessas obras, é necessario perceber que ainda assim um
grande numero de variaveis esta presente nesse processo, alterando maneiras de representagao
e percepcao. Cada remontagem esta relacionada ao espago-tempo em que foram produzidas e,
por isso mesmo, hem menos ou hem mais originais.

A tradicdo vive ao longo da experiéncia dos seus usuarios, recebendo nova vida e
perspectivas frescas ao longo do tempo, como defende Paula Salosaari®. Um espetaculo nunca
€ exatamente igual ao outro dentro de uma temporada de dois meses de uma companhia de
danca e isso se amplia ainda mais quando a distancia é de um século para o outro.

As obras de repertério do balé classico vivem em um constante processo entre a
efemeridade e a permanéncia. A cada apresentacdo efémera, que acontece ali na cena e se
evapora no ar, algo permanece. E é passado adiante para as préximas geracoes.

E esse “algo” que faz o balé classico permanecer cldssico, mantendo vivas as obras

6 HOMANS, Jennifer. Apollo “s angels: a history of ballet, p.543.Traducdo do autor.
7 CERBINO, Beatriz. Danga e Memoria: usos que o presente faz do passado.

8 SALOSAARI, Paula. Multiple Embodiment in Classical Ballet- Educating the Dancer as an Agent of Change in the
Cultural Evolution of Ballet.
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de seu repertério. Esse “algo" que sé é passivel de transmissao através do corpo a corpo. De
geracdo para geracdo, através dos séculos.

Pois como disse Martha Graham: “O corpo diz o que as palavras ndao podem dizer”.°

Sao essas questodes e abordagens que norteardao o meu processo de pesquisa do doutorado
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da UNIRIO.

METODOLOGIA

Com referéncia em tedricos como Daniel Tércio, Paula Salosaari, Paulo Melgaco, Roberto
Pereira, entre outros, serdao realizados estudos de caso de trés balés de repertorio: Lago dos
Cisnes, Giselle e Quebra-Nozes, para uma analise técnica e artistica mais profunda sobre a
transmissdo dos mesmos ao longo das ultimas décadas, contando também com o auxilio da
Histéria Oral, através de entrevistas e depoimentos de artistas que vivenciaram estas obras em
cena.

Por fim, serd também realizado um levantamento critico sobre os efeitos que a crise
financeira e politica que assolou o estado do Rio de Janeiro em 2017 causou no corpo de baile
do Theatro Municipal e nas suas remontagens e encenagdes dos balés de repertdrio nos anos
seguintes, apontando provaveis impactos e consequéncias deste fato na formacdo das futuras
geragoes de bailarinos.

Acredito que este tema de pesquisa serd de extrema relevancia para o campo do
balé classico no Rio de Janeiro. Nao sé pelo seu registro enquanto trabalho académico, mas
principalmente porque funcionara como fomentador de metodologias e agbes em prol da
continuidade e da transmissao deste estilo de danca para as futuras geragdes de bailarinos
classicos brasileiros.

9 GRAHAM, Martha. Memoria do sangue, p.15.
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RESUMO: Este artigo apresenta o objeto de estudo de minha pesquisa pds-doutoral, uma
investigacdo acerca da criagao organica, ou da organicidade, no trabalho e na pratica pedagdgica
da atuacdo cénica tendo por base as obras de K. Stanislavski e de J. Grotowski.

Palavras-chave: Organicidade; Stanislavski; Grotowski; Atuacdao Cénica

ABSTRACT: This paper presents the object of study of my postdoctoral research: an investigation
into the organic creation, or organicity, in the work and pedagogical practice on acting based on
the works of K. Stanislavski and J. Grotowski.

Keywords: Organicity; Stanislavsky; Grotowski; Acting
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ACERCA DA ORGANICIDADE EM STANISLAVSKI E GROTOWSKI:
ESTUDO CONCEITUAL E PRATICAS PEDAGOGICAS PARA A FORMAGCAO DO ATOR

Michele Zaltron

Este artigo apresenta o objeto de estudo de minha pesquisa de pds-doutorado, intitulada
Acerca da organicidade em Stanislavski e Grotowski: estudo conceitual e praticas pedagdgicas
para a formacao do ator. A pesquisa visa aprofundar o estudo sobre o conceito/pratica de
trabalho do ator sobre si mesmo, dando maior verticalidade aos conceitos-chave de criagao
organica, ou de organicidade, no trabalho e na pratica pedagdgica das atrizes e dos atores.

O trabalho do ator sobre si mesmo foi o tema de investigacao de minha tese de doutorado,
gue foi movida pela seguinte questdo: como chegar o mais préximo possivel da compreensao
do que Stanislavski chamou de trabalho do ator sobre si mesmo? A partir disso, a abordagem do
objeto de estudo foi realizada por meio da pesquisa sobre as nogoes de vivéncia (perejivanie),
de encarnacao (voploschénie) e de segunda natureza (vtordia natura), terminologia que
fundamenta e justifica o trabalho do ator sobre si mesmo segundo o Sistema de Stanislavski.

Ao longo do periodo da pesquisa doutoral, entre 2012 e 2016, em que realizei estudos
tanto nas obras originais russas de Stanislavski como nas obras de seus colaboradores e
estudiosos, deparei-me, inUmeras vezes, com os termos: organico (organitcheski) e organicidade
(organitchnosti). Diante da grande quantidade de material selecionado e considerando o recorte
conceitual da pesquisa ndo foi possivel, naquele momento, realizar uma analise aprofundada
dessa terminologia especifica, ficando em evidéncia sua importancia para futuras pesquisas.

Entre os anos de 2014 e 2015, durante o doutorado sanduiche realizado na Russia!,
ao acompanhar ensaios de espetaculos no Teatro de Arte de Moscou (TAM), aulas como
pesquisadora-observadora, e também ao realizar aulas na pratica como pesquisadora-atriz,
na Escola-estudio do Teatro de Arte de Moscou, foi possivel perceber o quanto a busca pela
organicidade, ou a busca por uma criacdo organica, estd presente nas praticas formativas
das atrizes e atores russos. Essa percepgao se refere especialmente aos modos de condugao

1 O estagio doutoral foi realizado na Escola-estidio do Teatro de Arte de Moscou - Moscow Art Theatre School,
com bolsa CAPES-PDSE.
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artistica e pedagogica observados/praticados, em que se evidenciava, por exemplo, a busca
pelo “carater humano” na criagdo, como pude perceber nas orientagdes praticas de Serguei
Zemtsov? e também na fala de Marina Brusnikina3, em entrevista concedida a mim, onde a
diretora/pedagoga destacou uma frase que seu mestre Oleg Efremov* repetia com frequéncia
guando um estudante-ator passava a atuar de forma exagerada: “Ndo esquecam que vVOcés sao
pessoas”. (ZALTRON, 2016, p. 176)

Nesse sentido, relaciono também a criagdo com a capacidade do artista, seja ator, seja
diretor, de se colocar no trabalho sobretudo como ser humano. Aproximo, assim, duas falas,
de Stanislavski, em 1918, e de Grotowski, em 1968. Para Stanislavski, “a criacdo cénica é uma
criacdo viva, organica, criada a imagem e semelhanca do ser humano e nao um cliché teatral
morto e desgastado” (1994, p. 79). Grotowski, como resposta ao seu préprio questionamento,
"0 que é verdadeiramente essencial?”, disse: “Talvez nao seja eu, talvez seja o ator, mas nao
o ator enquanto ator, mas o ator enquanto ser humano” (2010, p. 135-136).

Nos paragrafos iniciais do prefacio escrito por Anatoli Smelianski® para a primeira parte da
obra O trabalho do ator sobre si mesmo (Rabota aktiora nad soboi¢), de Konstantin Stanislavski,
0 autor aponta que o objetivo secreto do Sistema de Stanislavski é “encontrar a felicidade da
criacdo organica” (1989a, p. 6). A referéncia ao organico (organitcheski) aparece nessa mesma
obra pela primeira vez na escrita do proprio Stanislavski em seu prélogo, onde afirma que “uma
das principais tarefas perseguidas pelo sistema consiste em estimular naturalmente a criagao

2 Serguei Zemtsov é ator, diretor e pedagogo. Realizou a sua formagdo na Escola-estidio do TAM em 1983. E logo
apos, passou a atuar em teatros de Moscou. De 1991 a 1997, trabalhou na “Ecole du Passage” Niels Arestrup, em
Paris. Desde 1994 é pedagogo do Departamento de Maestria do ator da Escola-estudio do TAM, sendo que, em 1997,
tornou-se decano da Faculdade de Atuacdo da Escola-estudio do TAM.

3 Marina Brusnikina é atriz, diretora e pedagoga. Formou-se na Escola-estidio do TAM em 1982, sob a orientagdo
principal do pedagogo Oleg Efremov. Em 1988, tornou-se pedagoga do Departamento de Fala cénica e vocal da
Escola-estidio do TAM. De 1985 a 2003 pertenceu a trupe de atores do TAM. Em 2002, passou a trabalhar como
diretora-pedagoga do TAM. Desde 2009, é assistente da diregdo artistica do TAM.

4 Oleg Efremov (1927-2000) foi ator, diretor e pedagogo russo-soviético. Graduou-se na Escola-estidio do TAM
em 1949 e em seguida se tornou pedagogo dessa Instituicdo. Atuou como pedagogo do Departamento de Maestria
do Ator da Escola-estudio durante meio século. Em 1956, junto de jovens atores, dentre eles alguns recém-formados
na Escola-estudio, fundou o Estludio de jovens atores, que originou o Teatro Sovreménnik (Contemporaneo). Em
1970, Efremov deixou o Teatro Sovremennik para assumir a diregdao do TAM.

5 Anatoli Smelianski é um dos mais reconhecidos pesquisadores da obra de Stanislavski da atualidade. E autor de
livros e artigos sobre o teatro russo e Editor-chefe da nova edigdo das obras completas de Stanislavski. De 2000 a
2013 foi Reitor da Escola-estudio do TAM e hoje é o Presidente dessa mesma Instituicdo.

6 Segundo tomo da Coletanea de obras em nove volumes da edicdo russa mais recente das obras completas de
Stanislavski, publicada em Moscou pela Editora Iskusstvo entre os anos de 1988 e 1999.
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da natureza orgénica, com seu subconsciente’” (1989b, p. 42). Na obra Cartas: 1918-1938
(Piss’'ma: 1918-19388), em correspondéncia enderecada a sua colaboradora Liubov Gurévitch®,
com data de 9 de abril de 1931, Stanislavski, ao discorrer sobre o elemento “se” magico, se
refere a “organicidade da vivéncia”. (1999, p. 452)

Mesmo partindo de uma anadlise rapida dessas citagcdes, compreende-se a importancia
gue a nocao de organico, ou de organicidade (organitchnosti), possui para a busca artistica e
pedagdgica de Stanislavski, que tomou forma na elaboracdo e permanente experimentacdo de
seu Sistema. Também chama a atengao nos textos selecionados a conexdo da nocdo de orgénico
com a criagao e a natureza, bem como, a implicagao do subconsciente, ou superconsciente,
nesse processo. E, no caso da ultima referéncia, destaca-se a relacao intrinseca da organicidade
com a vivéncia (perejivanie). De acordo com Smelianski (1989a, p. 15), a vivéncia ndo é o
comego, mas o resultado, o ponto mais alto do processo criativo organico do ator. Conforme
referido anteriormente, em minha tese de doutorado, a nocao de vivéncia (perejivanie), assim
como a nogao de encarnagao (voploschénie), foi profundamente investigada, entendendo-a
como base fundamental do conceito/pratica de trabalho do ator sobre si mesmo.

De acordo com Tatiana Motta Lima?'?, as principais descobertas de Grotowski na experiéncia
com Ryszard Ciéslak!t, em “Principe constante”, foram a organicidade e o encontro com o outro
ser humano. (2012, p.203) Para a pesquisadora,

A ‘descoberta’ da organicidade trouxe a percepcdao de que, em um certo grau de
plenitude da acdo, aquilo que é considerado mais instintivo e o que é mais consciente
ndo existem como forgas separadas: o ato era fruto da consciéncia organica. Assim, um

7 Para abordar a nogdo de subconsciente no sistema de Stanislavski é preciso considerar a censura empreendida
pelo Estado Soviético, a partir de 1917. Ao antever problemas com a censura, Stanislavski altera alguns termos em
sua obra escrita apesar de continuar utilizando-os em sua pratica. E o caso do subconsciente, que passa a substituir o
termo superconsciente, proveniente do yoga e, portanto, considerado mistico e discordante da terminologia cientifica
moderna. O mesmo acontece com a nogdo de prana, que também provém do yoga, e acaba sendo substituida na
escrita de Stanislavski por “energia” ou “energia muscular”.

8 Ultimo tomo da Coletadnea de obras em nove volumes da edicdo russa mais recente das obras completas de
Stanislavski.

9 Liubov Gurévitch foi escritora, critica e historiadora, colaboradora do TAM e assistente de Stanislavski em suas
atividades literarias. Além de preparar a primeira edigdo soviética de Minha vida na arte, em 1926, trabalhou na
revisdo de todos os manuscritos de Stanislavski até o inicio dos anos 1930.

10 Tatiana Motta Lima, supervisora da presente pesquisa, realizou um estudo aprofundado sobre a organicidade
no trabalho de Jerzy Grotowski na tese de doutorado intitulada Palavras praticadas: o percurso artistico de Jerzy
Grotowski, publicada pela Editora Perspectiva em 2012. Essa obra, somada aos textos de Grotowski, também serve
de base para esta pesquisa.

11 Ryszard Cieslak (1937-1990) é considerado o principal ator do Teatro Laboratério de Grotowski.
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ator subserviente as forcas instintivas, ndo era, necessariamente, um ator submerso no
caos. Naquela subserviéncia, havia liberdade, libertagdo da desconfianga no corpo, no
outro, e na Natureza. (MOTTA LIMA, 2012, p. 407)

Ao relacionar as nogdes de organicidade, ou de criagdo organica, a partir da obra de
Stanislavski com os estudos de Jerzy Grotowski busco enriquecer e ampliar minha proposta
de pesquisa. Como se sabe, Grotowski se autodenominava um continuador das pesquisas
stanislavskianas, de modo que, também por meio das pesquisas de Grotowski, & possivel
perceber o quanto a organicidade se faz necessaria para que as atrizes e os atores da cena
contemporanea sejam capazes de realizar uma arte viva, em que o ator esteja presente como
ser humano.

Minha pesquisa parte, entdo, da seguinte problematica: Quando nos referimos a criagao
organica e a organicidade na obra de Stanislavski estamos tratando da mesma questao a que
se refere Grotowski em sua pratica/escrita? Como trazer esse entendimento para a pratica
criativa de atrizes e atores na contemporaneidade? E, por fim, como a busca pela organicidade
pode se traduzir em metodologias, exercicios, perguntas e caminhos na experiéncia pedagdgica
para a formagao de um ator-criador?

Nesse momento, a pesquisa se encontra em fase inicial. Como parte pratica da
investigacdo, estou ministrando a disciplina Laboratério de Encenacao I, junto ao Departamento
de Diregao Teatral da Escola de Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO). O enfoque escolhido para a abordagem da disciplina estd voltado para o Método
de Analise Ativa e a criacdo de études, com o objetivo de realizar um estudo tedrico-pratico
sobre o método de criagao e de formacgao de artistas da cena que foi desenvolvido nos ultimos
anos da pesquisa laboratorial de Stanislavski. O Método de Analise Ativa, por se tratar de
um processo de investigacao artistico-pedagdgica, que pode concretizar cenicamente qualquer
manifestacao artistica independente de linguagem ou estilo, possibilita um terreno fértil para a
experimentacao pratica acerca da criacdo organica.

Por entender que a busca pela organicidade e sua compreensao como poténcia criativa
se refere ndao apenas aos atores e atrizes, e sim a todos os envolvidos nas artes da cena, a
disciplina estd sendo realizada com a presenca de graduandos dos Cursos de Diregcao Teatral,
Atuacdo Cénica, Licenciatura em Teatro e Cenografia e Indumentaria.

Também como parte pratica da pesquisa, estou ministrando, em colaboragdao com Tatiana
Motta Lima, a disciplina Atuacdo Cénica IV, junto ao Departamento de Interpretacdo Teatral da
Escola de Teatro da UNIRIO. Essa disciplina esta voltada para o aprofundamento das nogoes
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de jogo e escuta, de espontaneidade (vida) e estrutura, de ajustamento (adaptagao), contato
(relacdo) e, fundamentalmente, do trabalho sobre as agoes fisicas.

Em ambas as disciplinas, busco realizar uma experimentacdo pedagdgica sobre
metodologias que envolvem exercicios que trabalham com elementos como tempo-ritmo,
relacdo, adaptacao, imaginacao, atencao cénica e libertagdo muscular, a fim de desenvolver e
de potencializar a capacidade dos estudantes em realizar um processo de criagdo cénica vivo.
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RESUMO: Organismo Perceptivo e Plataforma de Resisténcia sdo nogdes que apoiam a reflexao
sobre o trabalho desenvolvido com um grupo de mulheres trans no Presidio Masculino Evaristo
de Moraes, no Rio de Janeiro, através do Projeto de Extensdo Teatro na Prisdo. A partir de
oficinas de teatro regulares, com foco em praticas corporais, meditativas e de escrita criativa,
compusemos cenas/performances que evidenciavam a condicao da mulher trans encarcerada,
suas demandas e o fracasso da performance de punigao.

Palavras-chave: Percepcao; Prisao; Corpo; Composicao.

ABSTRACT: Perceptual Organism and Platform of Resistance are notions that support the
work developed with a group of trans women in the Evaristo de Moraes Male Prison, in Rio de
Janeiro, through the Theatre in Prison Project. In regular drama workshops, focusing on corporal
practices, meditations and creative writing, we composed performances that highlighted the
condition of incarcerated trans women, their demands and the failure of the performance of
punishment.

Keywords: Perception; Prison; Body; Composition.
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ORGANISMO PERCEPTIVO COMO PLATAFORMA DE RESISTENCIA

Sergio Kauffmann

Debrugar-se sobre as nogdes de perceptividade nos aproxima do sentido fundamental do
fazer artistico. Afinal, ndo seria essa associagdao uma obviedade? A meu ver, o artista promove
uma dinamizacdo de aspectos sociais, politicos e estéticos na medida em que estad consciente
das possibilidades de deslocamento de pedacos de vida, alimentando-os conceitualmente a
favor de algum debate. Essa nocao de deslocamento esta associada as particularidades do
corpo em arte. Podemos, inclusive, notar certo vocabulario relacionado as observacoes dessas
qualidades corporais, como: corpo extra-cotidiano; corpo subjétil; corpo expandido; corpo
dilatado; ou organismo perceptivo. Deste modo, trabalhamos para refinar nossas percepgoes
na arte e para além dela, sabendo das influéncias imediatas em nossos modos de vida (HADOT,
2014). Nao me engajarei nas conceituagdes que aproximam percepgao e arte, apesar de, ora
ou outra, acabar evocando algumas referéncias fundamentais sobre o tema. Contudo, me
interesso pelos percursos, influéncias e praticas que possibilitam aos artistas a elaboracao
desse vocabulario que relne alguma perspectiva sobre a potencialidade da pratica artistica
e 0s modos de percepgao. A partir disso, destaco que a apresentacao do conceito Organismo
Perceptivo € um tensionamento entre as circunstancias que o formaram e meu percurso artistico.

Organismo Perceptivo e Plataforma de Resisténcia, termos que compdem o titulo desse
capitulo, foram destacados durante a leitura de uma entrevista da diretora Anne Bogart para o
jornal The Theatre Times. A diretora falava sobre a estreia de seu novo trabalho, Chess Match
N©°1, que tinha como ponto de partida a obra do musico John Cage, em especial a performance
Theatre Piece N°1, realizada em 1952 no Black Mountain College, conhecida por muitos como
uma das forgas impulsionadoras dos Happenings. Sem dar muitos detalhes sobre o espetaculo
em si, Bogart fez reflexdes sobre a influéncia de Cage na sua formacao e ressaltou a relevancia
da arte como plataforma de resisténcia escolhida por ela para contrapor-se as violéncias da era
Trump. Os conceitos apresentados pela diretora ndo possuem uma fundamentacao especifica, e
ela os menciona sem apresentar citacdes que os localize em alguma teoria, pois o vocabulario
apresentado é um modo de traducao de imbricagdes complexas de aspectos que constituem
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o olhar da diretora sobre o papel da arte. Utilizo esses conceitos como pistas que podem me
conduzir a um recorte desse emaranhado de saberes de Bogart, e, assim, identificar a afinidade
das minhas proposicdes artisticas com suas ideias. A partir dessa perspectiva, comeco a observar
as especificidades do meu trabalho em Movimento e Composicdo e no trabalho desenvolvido
na Penitencidria Evaristo de Morais como possibilidade de refundar tais conceitos. Tanto em
Movimento e Composicao como no Presidio Evaristo de Morais, o trabalho foi estruturado a partir
de algumas influéncias fundamentais no meu percurso artistico, tais como: o trabalho com a
companhia Os Bondrés, os caminhos para o corpo-mascara, em especial o trabalho com coro
e corifeu; o Alfabeto do Corpo, pesquisa desenvolvida durante o intercambio com o professor
visitante Giuliano Campo; as manipulacdes e a pesquisa de movimento através dos objetos e
sons, praticas propostas pela professora Nara Keiserman. A partir dessas abordagens, gostaria
de refletir sobre as especificidades das agdes na prisao e na universidade. Interessa-me saber
como essas proposicoes agem como forca contraria a uma mentalidade embrutecedora, que
tem afetado as instituicdes, o modo de produzir arte, e, obviamente, nossos modos de vida.
Para esse trabalho, me dedicarei a pensar como esse contraponto é parte fundamental nas
atividades realizadas no Presidio Masculino Evaristo de Moraes, com um grupo de mulheres
trans encarceradas.

NEOLIBERALISMO, NECROPOLITICA E PRISOES

Ao abordar a nocao de Plataforma de Resisténcia, reconheco a necessidade de ressaltar
algumas peculiaridades que compdem esse movimento embrutecedor do qual é necessario
resistir, especialmente em relacdao ao contexto prisional no Brasil.

As implicagbes do regime neoliberal na contemporaneidade vao além das agendas
econdmicas e influenciam a maneira como nos consideramos sujeitos. A nocao de liberdade,
defendida por aqueles que almejam a reducao do estado, podera carregar certo paradoxo,
uma vez que sujeitos sob a égide da racionalidade liberal estdao "extremamente isolados e
desprotegidos" (BROWN, 2018, p.7). Aaparente liberdade tem relacao com uma responsabilidade
transferida do estado para o cidadao, atribuindo a ele a responsabilidade por uma saude coletiva
e, portanto, condicionando-o a um sacrificio em prol de um bem nacional. Acrescento a isso o
gue a autora define como "economizacgdo", um processo em que o sujeito humano adere a uma
l6gica atribuida a gestao econdmica que define e rege seu modo de vida.

Nossos modos de vida sao conduzidos sem que percebamos, e a influéncia neoliberal age
com invisibilidade - em uma aparente democracia. A analise apresentada por Brown tem grande
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relagdo com a movimentacgdo politica brasileira dos ultimos anos, onde setores da sociedade se
colocam a servico de um regime de poder que afeta as artes e intensifica a violéncia dentro do
sistema penitenciario.

Ao longo dos anos, Michel Foucault colaborou para a compreensao de elementos que
compdem as dinamicas de poder e foi uma importante referéncia na elaboracao filosdfica
acerca das caracteristicas das instituicdes, suas formas de punicdo e cerceamento dos corpos,
e 0s modos de assujeitamento. A partir de sua nocao de Biopoder, analisarei os caminhos
apresentados por Achille Mbembe (2016) e Peter Pal Pelbart (2007), ja que ambos aludem a
Foucault em seus estudos sobre poder e politica.

Foucault estabelece uma diferenca entre Biopoder e Regime de Soberania. Neste ultimo,
o fazer matar e deixar viver é a forca regente, transferindo toda a decisao sobre a vida de
outrem para o soberano, que, segundo Pelbart, ao decidir pela morte, a concretizava de modo
espetacular (PELBART, 2007, p.59). J& em Biopoder, o poder responsabiliza-se por gerir a
vida em diversos aspectos, sob a légica da vigilancia, priorizando o fazer viver e colocando a
morte em segundo plano, destituida de seu papel ritualistico, condicionando-a ao anonimato.
A mudanca de paradigma nesse exemplo, portanto, pode ser resumida em fazer viver e deixar
morrer. Mbembe cunhou o conceito Necropolitica a partir da légica de poder que opera em
deixar morrer, retomando caracteristicas da soberania - quando o poder de escolher quem
deve morrer retorna sob a forma de uma urgéncia fabricada. O autor, desdobrando o conceito
de Biopoder, define estratégias de poder vigentes na contemporaneidade que dao a alguns
o direito de escolher quem deve viver e quem deve morrer. E a partir desse ponto que
facilmente estabelecemos conexdes entre as formulagdes feitas por Mbembe e as operagoes
sociais complexas do Brasil. O Racismo Estrutural € um exemplo preciso dessa dinamica; uma
violéncia sistematica contra a populacdo negra e pobre em muitas instancias da sociedade e
suas instituicdes. Mbembe trata de Biopoder levando em conta outros dois conceitos: estado de
Excecao e estado de Sitio. A esse respeito, o autor declara:

Examino essas trajetérias pelas quais o estado de excecdo e a relacao de inimizade
tornaram-se a base normativa do direito de matar. Em tais instancias, o poder (e nao
necessariamente o poder estatal) continuamente se refere e apela a excegao, emergéncia
e a uma nocdo ficcional do inimigo. Ele também trabalha para produzir semelhantes
excecdo, emergéncia e inimigo ficcional. Em outras palavras, a questdao é: Qual &,
nesses sistemas, a relagdo entre politica e morte que s6 pode funcionar em um estado
de emergéncia? Na formulacdo de Foucault, o biopoder parece funcionar mediante a
divisdo entre as pessoas que devem viver e as que devem morrer. (MBEMBE, 2016,
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p.128)

Associar a definicdo apresentada acima com o contexto politico atual ndo é uma tarefa
dificil. A escolha dos corpos destinados a morte e a preparacdo de determinadas circunstancias
para que tais mortes se justifiquem se assemelham a ansia social recente pelo "velho direito
soberano de morte" (MBEMBE, 2016, p.128), aparente em jargdes comuns como: "Bandido
bom é bandido morto."

A eleicdo de Jair Bolsonaro contém as caracteristicas apresentadas por Mbembe (2016)
como caminho para compreensao do biopoder foucaultiano, onde o estado de excegao e o estado
de sitio apresentam a base normativa do direito de matar. O presidente eleito, intitulando-se
inimigo da violéncia, a transforma em alegoria e utiliza-a - assim como foi feito para demonizar o
Partido dos Trabalhadores e uma suposta ameaga comunista - de forma similar as caracteristicas
apresentadas por Mbembe sobre a construgao do inimigo ficcional, quando somos conduzidos
a um estagio onde as agdes do governo serao sempre justificadas por uma condicao ficcional.

Brown refere-se a influéncia da mentalidade econémica neoliberal na constituicdo politica
e social do sujeito, levando-o a comprometer-se com a ordem econémica nacional, como um
responsavel, compreensivo com os sacrificios que precisa ser feito para um triunfo geral e
nacional. Neste sentido, deixar morrer pode ter vinculos com essa perspectiva, justamente
porque trata de corpos que nao sao Uteis as dindmicas estruturantes do neoliberalismo ou,
como reiterado por Brown, porque pode conduzi-los a * um sacrificio voluntarioso até o ponto
da morte” (BROWN, 2018, p. 47). A perversao neoliberal conduz o modo de vida dos sujeitos
econdmicos e também retira a possibilidade de vida, expondo a morte os que ndao se adequam
as suas dinamicas. A prisao é uma instituicao simbolo das operacdes de um regime de morte,
onde os tratamentos as pessoas encarceradas tém relacdo com sua inutilidade como sujeitos
econdmicos e, além disso, predomina a ideia de que o encarceramento é um desacordo com
os principios da moralidade, seja com pequenos ou grandes consequéncias no meio social
e independente das narrativas que configuram o crime cometido. Desse modo, analisar os
encontros realizados através do Projeto de Extensdo Teatro na Prisdo pode evidenciar o
contraponto que suas agdes promovem em relagao ao regime de poder operante.
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O TRABALHO NAS PRISOES

Alguns procedimentos associados as metodologias relatadas no inicio desse texto estao
sendo utilizados no processo desenvolvido na Penitencidria Evaristo de Moraes. O objetivo do
trabalho é construir uma atmosfera favoravel a investigacao e consciéncia corporal, encontrando
maneiras de expor a fragilidade da instituigao prisional, interrompendo a rotina exposta e seus
impactos (MCAVINCHEY, 2011, p.67). Em nossa atuacdo, valorizamos praticas meditativas,
respiracdes conduzidas e atividades que ressaltem a experiéncia do siléncio como elemento
fundamental do trabalho (LE BRETON, 2017), com o intuito de intensificarmos a percepgao
de um espacgo-tempo que age em oposicao a performance de punicao - que anula qualquer
subjetividade - caracteristica das instituicdes prisionais.

A influéncia da pesquisa desenvolvida pela professora Luiza Leite (UFRJ) na disciplina
intitulada por uma escrita da suficiéncia, colaborou para que aproximassemos a nocao de
Organismo Perceptivo dos procedimentos apresentados durante seu curso. Escrita Situada é
o nome dado a uma pratica de escrita sensivel em que os estimulos para a criagdo estao
no agora. A partir disso, propusemos diversos procedimentos/jogos que possibilitaram uma
associagao entre a composicdao textual e suas possibilidades na cena. Produzimos textos
gue se relacionavam com uma qualidade corpdrea criativa construida e, espontaneamente,
trabalhamos sobre demandas e temas importantes para as mulheres trans encarceradas. A
pesquisa nos conduziu a composicdes sobre o feminino — as estratégias de sobrevivéncia do
feminino nas prisdes masculinas -, os processos de hormonizacao, e os direitos das mulheres
trans dentro e fora do carcere. Apoiados nisso, trabalhamos com imagens de saldes de beleza
- um ambiente muito comum para a maioria delas -, e construimos possibilidades de cenas/
performances nessa atmosfera. Algumas dessas estruturas cénicas partiram das seguintes
provocacoes: “coreografias a partir do uso de objetos, fotos de saldes antigos e procedimentos
estéticos”; “como montar uma travesti?”; “a histéria do meu nome social”; “ as histérias por
tras das fotos de saldes antigos”. O modo de composicao que escolhemos - e os temas — agem
como ato de resisténcia contra os discursos dominantes que afetam os corpos trans.
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BARROSO, Tomaz. A Preparagao do Improvisador: Um estudo sobre vertentes de preparo do ator-
improvisador para espetaculos de improvisacdo. PPGAC UNRIO; HHTA; Mestrado Académico;
Paulo Merisio; CAPES; pereiratomaz92@gmail.com; https://orcid.org/0000-0003-0651-6430.

RESUMO: A presente pesquisa possui como objeto o preparo do ator-improvisador para espetaculos
de improvisacdo teatral. Como forma de abordar o tema, a pesquisa utiliza como estudo de caso a Cia.
Baby Pedra & o Alicate, do Rio de Janeiro. A partir das influéncias tedrico-metodoldgicas que embasam
a companhia, busca-se realizar um estudo critico e comparativo acerca de diferentes linhas tedrico-
metodoldgicas de autores e escolas de improvisagdo teatral, assim como realizar um breve histdrico tanto
dos autores e escolas mencionados, assim como da prépria companhia em questdo. De modo a realizar
a pesquisa, o projeto conta com um trabalho investigativo que se pauta em livros, artigos académicos,
artigos jornalisticos, dissertacdes, teses, entrevistas, registros fotograficos e registros audiovisuais. Até
0 momento atual da pesquisa, certos pontos se destacam no processo: em primeiro lugar, a necessidade
da delimitacdo do campo em questdo buscando especificar de que improvisacao teatral esta se tratando
0 projeto; em segundo, a constatacdo de que mesmo que haja uma circunscricdo da improvisagao teatral
em questdo, existem diversos paradigmas e modos de preparo do ator-improvisador; e por ultimo, o
surgimento de uma percepcdo do potencial desse tipo de teatro diante da atual crise econbmica que
atravessa o Brasil.

Palavras-chave: Improvisacdo Teatral; Baby Pedra & o Alicate; Ator-Improvisador; Metodologia; Teoria.

ABSTRACT: The current research has as its object the preparation of the actor-improviser regarding
improvisational theatre spectacles. As a way of approaching the object, the research will use as a
case study the company ‘Baby Pedra & o Alicate’, from Rio de Janeiro. Through the theoretical and
methodological influences that support the company, the research aims to realize a critical and comparative
study about the different theoretical and methodological lines of schools and authors of improvisational
theatre, as well as a brief historical about the authors, schools and the company. As a means of realizing
the research, the project utilizes books, academic articles, journalistic articles, dissertations, theses,
interviews, photographic records and video records as source materials for investigative work. As of
the current state of research, certain points stand out in the process: firstly, the need to delimitate the
field in question in an attempt to specify what type of improvisational theatre the project is referring to;
secondly, the realization that even if a delimitation happens, there are still many paradigms and ways
to prepare the actor-improviser por improvisational theatre spectacles; and lastly, there is a growing
perception in regards of the potential of this type of theatre in face of the current economic crisis which
Brazil if going through.

Keywords: Improvisational Theatre; Baby Pedra & o Alicate; Actor-improviser; Methodology; Theory.
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A PREPARACAO DO IMPROVISADOR:
UM ESTUDO SOBRE VERTENTES DE PREPARO DO ATOR-IMPROVISADOR PARA
ESPETACULOS DE IMPROVISACAO

Tomaz Barroso

Tal como foi apontado no resumo, esta pesquisa, iniciada em agosto de 2018 com
previsao de término em agosto de 2020, realizada no Programa de Pds-Graduacdo em Artes
Cénicas (PPGAC) da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, possui como objeto a
ser pesquisado o preparo do ator-improvisador para espetaculos de improvisacao teatral.

Logo de inicio, é importante fazer algumas observacgdes, frutos desse primeiro ano de
investigacdes, acerca do objeto pesquisado. Primeiramente, Mariana Lima Muniz, em sua tese de
doutorado (2005), defende que as praticas de improvisagcao seguiram trés principais vertentes
no século XX: como formacdo do ator, na construcdo de espetaculos e como espetaculo. O
enfoque deste projeto é a preparagao do ator-improvisador na terceira vertente mencionada.
Sobre ela, Muniz escreveu:

Trata-se da improvisacdo que é praticada diante do publico, a partir de roteiros
preestabelecidos ou ndo, que tem no encontro entre artistas e espectadores o momento
maximo da criacdo e que se desfaz assim que é concebida. Pode ser praticada de
diversas maneiras com objetivos igualmente diversos. Possui grande repercussao na
sociedade contemporanea nos diferentes contextos nos quais se costuma ser trabalhada:
no teatro, na televisdo e na internet, como manifestacdao artistica e de diversao;
na terapia ou no trabalho grupal, como forma de aproximacdo entre as pessoas e
compartilhamento de experiéncias a partir da estética teatral, e na organizagdo de
comunidades e intermediacao de conflitos, teatralmente (MUNIZ, 2005, p. 31-32).

Ainda que os espetaculos de improvisacdo possam ser realizados em outros espacos fora
de teatros, a Cia. Baby Pedra & o Alicate, assim como os autores e escolas investigados nessa
dissertacdao, concebe suas apresentacdoes dentro de um espago projetado para apresentagoes
teatrais. Outra particularidade é a dinamica entre a plateia e os improvisadores: a primeira
fornece sugestdes que irao inspirar as cenas improvisadas.

Em segundo lugar, busca-se utilizar o termo ‘ator-improvisador’ utilizado por Muniz em
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razao de sua especificidade, pois a improvisacdo € um estilo de teatro, e logo quem estd no
palco nesse tipo de espetaculo esta como ator, porém trata-se de um ator realizando um tipo
especifico de teatro que possui um trabalho de preparacdo diferente em relagao a outros tipos
de atores em outros espetaculos.

Terceiro, apesar de haver pontos comuns entre as diferentes escolas e autores de
improvisacdo teatral, é seguro afirmar que existe mais de uma linha tedrico-metodoldgica para
este fim, além de haver uma pluralidade de objetivos e concepgdes sobre como deve ser um
espetaculo de improvisacdo teatral. Isso se traduz em distingdes e énfases nos processos de
preparo desse tipo de ator.

A escolha de teorias e metodologias de determinadas escolas e autores de improvisagao
teatral se deu a partir de suas influéncias no estudo de caso da dissertagdo. A Cia. Baby
Pedra & o Alicate foi fundada em 2011 por integrantes que ja praticavam improvisagao teatral
anteriormente a formacdo da companhia, e sua trajetéria € marcada por muitas influéncias,
como Keith Johnstone, Omar Argentino, José Luis Saldafia, Gustavo Miranda, a companhia
Upright Citizens Brigade, Daniel Nascimento, entre outras.

O critério principal que foi utilizado para selecionar alguns destes tantos autores e escolas
foi a estruturacdo tedrico-metodoldgica de saberes sobre improvisagao. Keith Johnstone (1933
- ), Omar Argentino (1970 - ) e o Upright Citizens Brigade (1996 - ) realizaram isso através da
escrita de livros (além de ministrarem aulas e workshops frequentemente). Del P.Close (1934 -
1999) também foi incluido na pesquisa por ter realizado este trabalho de estruturacdo por meio
de um livro, e pela grande influéncia que teve no cenario de improvisacao no Estados Unidos,
incluindo o Upright Citizens Brigade.

Os trabalhos académicos sobre improvisacao teatral, tal como ela é abordada na pesquisa,
vém crescendo nos ultimos anos, apesar de ainda ndo serem muito numerosos. Conta-se a
tese de doutorado de Mariana Muniz (2005), a dissertagcao de mestrado (2005) e a tese de
doutorado (2010) de Vera Achatkin, a dissertacao de Luana Proencga (2013) e a dissertagao de
Brenno Jadvas (2015). A maioria delas foi desenvolvida em universidades do sudeste do pais
(USP e UFU). Com isto, ha muitas possibilidades sobre o que se pesquisar acerca do assunto
em questdo, apesar de todos os trabalhados académicos mencionados abordarem o Impro de
Keith Johnstone.

A presente dissertacdo tem como objetivos apresentar as linhas tedrico-metodoldgicas de
Omar Argentino, do Upright Citizens Brigade, Del P.Close assim como a de Keith Johnstone, neste
ultimo caso, tentando explorar aspectos de sua obra que ainda nao tenham sido desenvolvidos
no ambito académico pelas outras dissertacdes e teses que o trabalharam. Essa particularidade
do interesse dirigido para o autor estd sendo atualmente investigada justamente para se
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averiguar em que pontos ele pode ser trabalhado na pesquisa de maneira inédita. Quanto aos
outros trés, até o presente momento ndao ha noticia de nenhum trabalho desenvolvido sobre
eles em ambito nacional, de modo que ha muita abertura para que sejam apresentados e
pensados de forma critica e comparativa.

O estado atual de escrita da dissertacdo se encontra focada na apresentagdao e em pensar
criticamente a histéria, a teoria e a metodologia do Upright Citizens Brigade na preparagao do
ator-improvisador denominado pela companhia apenas como improviser (improvisador). Tive
contato com o manual deles, o The Upright Citizens Brigade Comedy Improvisation Manual,
através da indicagdao de um professor de improvisagao teatral, José Guilherme Vasconcelos.

Amy Poehler, Ian Roberts, Matt Besser e Matt Walsh fundaram o teatro Upright Citizens
Brigade (UCB) na cidade de Nova Iorque em 1999. Os autores do manual (Matt Besser, Matt
Walsh e Ian Roberts) também sdo fundadores do Upright Citizens Brigade Improv and Sketch
Comedy Training Center, a primeira escola de comédia certificada como membro da National
Association of Schools of Theater, e até o ano de 2013 como tendo o Unico programa certificado
de treinamento em improvisacao do pais. Muitos alunos da escola viraram atores, diretores e
roteiristas nos campos do teatro, televisao e filmes.

Seus membros tinham em comum o contato com a improvisacdo através Del P. Close,
em Chicago, no ano de 1991. Antes de fundarem o UCB, existiram como um coletivo que se
apresentava em lugares diferentes e que teve um elenco que sofreu mudancgas ao longo do
tempo.

Segundo uma matéria do The New York Times de 2014, escrita por Jason Zinoman, sobre
a companhia (“Get the laughs, but follow the rules”), a origem da popularidade da improvisacao
teatral cOmica nos Estados Unidos pode ser tracada em 1999, quando o Upright Citizens
Brigade (UCB) abriu seu primeiro teatro. Neste ano, nao havia palcos dedicados a improvisagao
teatral com énfase na comédia em Nova Iorque. Hoje em dia, existem mais de dez, entre eles
alguns dedicados ao ensino infantil de improvisacao. Com uma escola fervilhante, que até 2014
contava com dois mil e quinhentos alunos inscritos ajudando a assegurar que tenham material
para suas producdes de sucesso, o UCB, possui ex-alunos notaveis que fazem participacoes de
peso em programas americanos como Broad City e Saturday Night Live, e se tornou um dos
nomes mais influentes de improvisagao teatral nos Estados Unidos hoje em dia.

Logo no inicio do manual, os autores esclarecem que estao escrevendo sobre improvisacdo
comica. O objetivo das cenas improvisadas tal como sdo concebidas pela companhia é de se
chegar ao humor. E para isso, desenvolveram uma teoria do humor. De acordo com o livro, uma
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das formas de trabalhar o desenvolvimento comico de uma cena improvisada é através de um
elemento incomum que apareca nela.

De modo que esse elemento incomum se evidencie, é preciso que a cena tenha um
comeco ‘despretensioso’ no sentido humoristico, tendo os atores-improvisadores como objetivo
nesse momento inicial estabelecer o que denominam base reality, que pode ser entendida
como a plataforma de uma cena improvisada que deve apresentar norteadores que permitam
aos improvisadores (e a plateia) entender o que se passa em cena, identificando quem sao as
personagens, onde estdao e o que estao fazendo.

Para que a plataforma de uma cena seja bem estabelecida e clara, os atores-improvisadores
precisam langar mao de um principio que parece ser uma constante em todas as metodologias
de improvisacdo: “Sim, e...”. Esse principio envolve em sua primeira parte (o “Sim”) concordar
com a informacdo que estd sendo proposta pelo companheiro de cena. A segunda parte (“e”)
se refere ao acréscimo de informacdo, de preferéncia buscando uma relagdo com o que fora
anteriormente dito. “Sim, e...” € uma espécie de subtexto utilizado em improvisacao teatral,
pois os improvisadores nao utilizam essa expressao no sentido literal, mas como uma operacao
tacita que permite que eles se situem.

Em um dado momento, enquanto os improvisadores estao no processo de “Sim, e...” algo
naturalmente vai se destacar, e nesse sentido os improvisadores ndao devem se pressionar para
que isso acontecga. Vai haver alguma coisa, que vai de alguma maneira quebrar a expectativa
diante do que esta acontecendo em cena. A para que isso ocorra, sdo necessarias duas coisas:
primeiro, que os improvisadores se comprometam a construirem a plataforma da maneira
mais verossimil possivel, dentro da realidade da cena. Entdo qualquer tipo género de cena
é possivel, desde cenas realistas até contos de fadas. O que importa é o comprometimento
com a realidade que estd sendo criada. Em segundo, é preciso que os atores-improvisadores
identifiguem o elemento incomum quando ele aparecer, e isso se dara na forma de quebra de
expectativa.

A titulo de exemplo, vamos supor que uma cena improvisada se passe no consultorio
de um dentista. Os improvisadores chegam também ao acordo de que estdo interpretando um
paciente e um dentista, e esse chega se queixando de dor de dente. O dentista entdo comeca a
examinar o paciente e procura elaborar como sera a melhor maneira de lidar com essa questao.
Até o momento tem-se a plataforma e nada fora do esperado que poderia acontecer em uma
consulta ao dentista ocorre. Os improvisadores conseguiram estabelecer em termos claros
0 que esta ocorrendo em cena. No entanto, a partir do momento em que o dentista sugere
anestesiar o paciente com um tijolo, temos um elemento incomum que salta aos olhos.
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A partir desse momento, os improvisadores tém em maos em uma situagao com potencial
comico que deve ser explorada a partir do uso de dois outros principios: “Se, entdo...” e “Se,
por que...?”. Do mesmo modo que “Sim, e...”, estes sdao subtextos do improvisador que irao
auxilia-lo a explorar e criar o padrao comico de uma cena (“Se, entdo...”), assim como buscar
fundamenta-lo em alguma ldgica ou filosofia (“Se, por que...?”). Assim, constitui-se o Jogo de
Cena ("Game of the Scene”) que é a matriz de onde deriva o humor de uma cena.

Dado o sucesso da companhia nos EUA, é evidente que a sua metodologia, exposta de
maneira bastante simplificada com o fim de atender as exigéncias da inscricdo no coléquio,
atinge os seu objetivo de criagao de cenas improvisadas voltadas para a comicidade. No entanto,
a pesquisa tem uma énfase critica e identifica a partir de leituras e reflexdes que o aspecto
improvisado nesse caso se da até certo ponto, pois existe uma estrutura clara subjacente que
a metodologia apresenta. E como ponto problematico, o manual tem um discurso prescritivo e
por vezes autoritario sobre como se deve improvisar. Porém, a eficacia do manual existe para
além do ambiente cultural em que foi concebido, pois tanto a Cia. Baby Pedra & o Alicate se
utiliza de forma bem-sucedida (em matéria de humor) dos ensinamentos do manual, assim
como eu também, como ator-improvisador que ja fiz parte de companhias de improvisacdo, e
vi resultados bem concretos na apresentagao de espetaculos apods o contato com o livro.

Termino o texto com uma citagdo que resume bem do que se trata estar na condigdo de
ator-improvisador:

According to Del Close, to be an improviser, one must be a juggler. Improvisers
have to be actors, directors, and editors all at once. You are handling all of these skills
simultaneously and you must also have a sense of where your scene could be going.
(BESSER, WALSH e ROBERTS, 2013, p. 60)!

1 Segundo Del Close, para ser um improvisador, é preciso ser um malabarista. Os improvisadores devem ser
atores, diretores e editores ao mesmo tempo. Vocé esta lidando com todas essas habilidades simultaneamente e
também deve ter uma nocdo de para onde sua cena ird. (BESSER, WALSH e ROBERTS, 2013, p. 60)
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BONFATTI, Adriana. Temas Dinamicos de Transformacdao do Movimento Segundo o Sistema
Laban/Bartenieff de Analise do Movimento. PPGAC UNIRIO; PMC; Doutorado; Ricardo Kosovski;
adribonfatti@gmail.com; https://orcid.org/0000-0002-4040-6174

RESUMO: O “Sistema Laban/Bartenieff de Analise de Movimento” é um sistema teoricamente
complexo e poético cujo conjunto de teorias, principios e terminologia formam hoje vias de
acesso a descricdo, criacdo, experimentacdao, analise e registro do movimento humano. O
presente texto propde apresentar algumas perspectivas sobre o entendimento dos quatro
principais temas que constituem este sistema: a relacdo entre Fungao e Expressao, o ritmo
de Agao e Recuperagao, a interagao entre Interno e Externo e a Mobilidade e Estabilidade. Os
temas sdo aqui abordados e percebidos ndo como opostos, mas em sua relagdo dindmica, como
impulsionadores de transformagdes, como um fluxo ininterrupto e um processo continuum que
mantém o corpo vivo na efemeridade do movimento.

Palavras-chave: Andlise Laban/Bartenieff; Funcdo/Expressdo; Acao/Recuperacao; Interno/
Externo; Mobilidade/Estabilidade

ABSTRACTS: The “Laban/Bartenieff Movement Analysis System” is a theoretically complex and
poetic system whose set of theories, principles and terminology today form pathways for access
to the description, creation, experimentation, analysis and recording of human movement. This
paper proposes to present some perspectives an understanding of the four main themes that
constitute this system: the relation between Function and Expression, the rhythm of Action
and Recovery, the interaction between Internal and External and Mobility and Stability. The
themes here are approached and perceived not as opposites, but in their dynamic relationship,
as drivers of transformations, as an uninterrupted flow and a continuum process that keeps the
body alive in the ephemeral of of movement.

Keywords: Laban/Bartenieff Analysis; Function-Expression; Exertion-Recuperation; Inner-
Outer; Mobility-Estability
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TEMAS DINAMICOS DE TRANSFORMAGCAO DO MOVIMENTO SEGUNDO O SISTEMA
LABAN/BARTENIEFF DE ANALISE DO MOVIMENTO

Adriana Bonfatti

O Sistema Laban/Bartenieff de Andlise de Movimento! é um sistema teoricamente
complexo e poético criado e desenvolvido a partir do trabalho de Rudolf Laban? [1879-1958]
e Irmgard Bartenieff> [1900- 1981] cujas teorias, principios e extensa terminologia tornaram
possivel acessar a descricao, criacdo, experimentagao, analise e registro do movimento humano.

Criado inicialmente por Rudolf Laban e posteriormente expandido pelo trabalho de
Irmgard Bartenieff, este sistema aborda componentes funcionais, expressivos e comunicativos
do movimento, se apresentando hoje como “um sistema aberto a diferentes interpretacoes,
reconstrucdes e experiéncias, pois entende que uma descricdo, por mais que se aproxime do
objeto real, nao consegue dar conta da sua totalidade”(MIRANDA, 2018). Laban baseou
suas teorias de movimento em quatro temas principais que hoje abarcam todo Sistema L/B: a
relacao entre Funcdo e Expressao, o ritmo de Agao e Recuperacgdo, a interagao entre Interno e
Externo e a Mobilidade e Estabilidade como um caminho para manter o movimento vivo.

Este temas soam a principio como opostos, mas de fato sdo um continuum em movimento
gue “constantemente influenciam e transformam um ao outro, numa dinamica representada
pela "“Banda de Moebius” (FERNANDES,2002, p.247).

1 Daqui para frente Sistema L/B.

2 Rudolf Laban, dancgarino, coredgrafo e artista plastico; considerado o maior tedrico da danca do século XX e
"pai da danca-teatro". Dedicou sua vida ao estudo e sistematizacao da linguagem do movimento em seus diversos
aspectos: criacdo, notacdo, apreciacdo e educagao

3 Irmgard Bartenieff foi aluna de Laban. Pioneira na disseminacao nos EUA da pesquisa labaniana sobre o
movimento. Especializou-se na area de terapia corporal, onde construiu uma sdlida carreira atrelada a seu
conhecimento transdisciplinar em danca, antropologia, psicologia, fisioterapia, Labonotation entre outros.
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Imagem 1- Banda de Moebius .
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Esta figura geométrica tridimensional, citada e descrita por Laban como “Leminscate”,
é fundamental para a compreensdo e inter-relacdo dos conceitos labanianos pois elimina
oposicoes e dualidades. Deixa de lado percursos e perspectivas unilaterais e propoe o estudo, a
observacdo e a experiéncia do movimento a partir de constelacdes entrelacadas das categorias
Corpo, Esforgo, Forma e Espago®*, promovendo assim a percepcao da continuidade e transigao,
como é atributo do préprio movimento.

Portanto, ao abordar os temas principais que abrangem o Sistema L/B, nao podemos

perder de vista o carater mdvel, o entrelagamento na relacdao das palavras designadas e a
complexidade inerente ao estudo do movimento.

“Funcgao-Expressao” (Function-Expression)
Funcgdo/Expressdo € um tema de movimento que relaciona aspectos funcionais das
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estruturas corporais a suas habilidades expressivas. (FERNANDES, 2002, p.249). A Fungao
pode ser entendida como o aspecto “do movimento que pode ser analisado cientificamente,
aquele que é quantificavel”, o corpo e as partes do corpo que estdao mais enfatizados em
um movimento. Ja a Expressdo estaria relacionada ao aspecto da “externalizacdo” de nossa
subjetividade, aos aspectos comunicativos e comportamentais, ao “como” este corpo esta
se expressando, ao “por qué”, quais as motivacdes intrinsecas na expressao do movimento
(STUDD, 2013, p.19).

Karen Bradley (CMA)> destaca a existéncia na cultura contemporanea ocidental de
uma supervalorizacao do movimento funcional (alusivo ao cumprimento de tarefas) sobre o
movimento expressivo e comunicativo comportamental. (2009, p.90)

O ponto de vista da autora pode nos trazer duas questdes: primeiro, um ritmo de vida
imposto por um sistema econdmico onde no trabalho, “as qualidades sdo preteridas em
favor das quantidades, ou, o valor de troca [do trabalho] substitui o valor de uso (...) e [com
isto] o corpo se desvincula do ‘mundo vivido’ (...) transformando-se em meros nimeros nos
gréficos e calculos percentuais” (DUARTE JUNIOR,1994,p.17-18). H& aqui uma alienacdo do
corpo enquanto expressao e o que importa é a sua capacidade de ser produtor de mercadorias.
A segunda questdo, de alguma maneira relacionada a primeira, é o ritmo da vida no séc. XXI,
a urgéncia do cotidiano, onde a habilidade e a eficiéncia corporal sdo enaltecidas para que
possam ser cumpridas as inUmeras tarefas exprimidas nas 24 horas do dia.

Bartenieff trata do referido tema quando destaca que as “relacées anatomicas e espaciais
[do movimento] criam sequéncias ritmicas de esforco associadas concomitantemente a aspectos
emocionais e [enfatiza] que o corpo em movimento ndo é um simbolo para expressdo, ele é a
expressao”(apud Hackney 1998, p.45). (Grifo meu). Em uma reflexao afim, Merleau-Ponty ao
escrever sobre o sentido do gesto, aponta que “ndo percebe a cdlera ou a ameaca da cdlera
como um fato psiquico escondido atras do gesto”, ele |é a cdlera no gesto, o gesto ndo o faz
pensar na colera, ele é a propria colera (2018, p.251)

Para Regina Miranda (CMA), as possiveis diferencas hierdrquicas entre Fungdo e
Expressao devem ser desencorajadas.

“Muitas vezes a expressdo se apresenta como mais “nobre” do que a funcdo”,
mas na realidade percebemos uma "necessidade animada de vida” nas agdes

5 CMA. Certified Movement Analyst. Profissional qualificado e certificado pelo Laban/Bartenieff Institute of
Movement Studies (Nova York). Um CMA tem uma compreensao refinada dos padrdoes de movimento na perspectiva
do Laban Movement Analysis e das categorias Corpo, Esforgo, Forma e Espaco.
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cotidianas e funcionais consideradas “simples”, como levantar, sentar ou
caminhar. Da mesma maneira, movimentos de respirar, gesticular, que sao a
principio considerados funcionais, na realidade sdo essenciais para “a homeostase
psicofisica, que inclui a sobrevivéncia dos sonhos e utopias, ou seja, daquilo que
nos constitui como seres humanos para além das nossas conjugagdes anatdmicas
— para que aquilo que, em estudos do movimento, chamamos de corporeidade
(MIRANDA,2018, p.42).

Entendemos entdo que potencializar ndo sé o movimento do corpo mas a vida em si inclui
instigar seus aspectos “qualitativos e quantitativos”, prezando as relagdes e nao hierarquias
entre os movimentos Funcionais e Expressivos.

Acao-Recuperacao (Exertion-Recuperation)

Laban aponta a Agao e a Recuperagao como ritmo existente no movimento nas atividades
do ser humano. Este ritmo pode ser observado nos movimentos que aparecem na relagdes de
uma pessoa com outra, com objetos ou da pessoa com partes do préprio corpo. Segundo ele
as mudancgas corporais seguem um certo padrao ritmico de “(a) preparacao, (b) o contato
propriamente dito (c) relaxamento”(LABAN,1971, p.73).

Segundo Carol-Lynne Moore (CMA) esta variacao ritmica é necessaria porque “nao somos
maquinas (...), ndo podemos repetir um movimento infinitamente sem que haja alguma
mudanca ritmica”. Em contextos onde o movimento esteja em questdo, ha sempre este ciclo
de preparagao, seguida por um fase de agao (effortfull) e finalizando com alguma forma de
recuperacao. (MOORE,2014, p.84).

Entendemos esta “finalizacao”, este “relaxamento” nao como uma parada, mas uma fase
de mudanga de ritmo para que o corpo possa se revigorar e se manter em movimento com
vitalidade. Em um contexto micro este ritmo pode ser observado nos segundos do movimento
de um lenhador. Ele suspende forte o machado, ao chegar no alto libera momentaneamente
o0 seu fluxo para em seguida durante a descida ativar imediatamente sua forca muscular.
Em um contexto macro, podemos observar o ritmo anual entre os periodos de férias e de
trabalho. As férias sao necessarias apds um ano intensivo de trabalho. As mudancas de ritmo
sao fundamentais para que possamos “ganhar forcas” e continuarmos em movimento.
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Hackney (CMA) destaca que em nossa cultura somos “erroneamente treinados” a pensar
a recuperacao como um “colapso corporal” e ndao como possibilidade de uma recuperacao em/
através do movimento. (HACNEY, 1998, p.46-47). E 0 nosso conhecido “se jogar na cama” ou
“se jogar no sofa” apds uma atividade ou um dia estafante. Uma pessoa que trabalha sentada
o dia inteiro diante de um computador, dificilmente se recupera desta atividade indo ao cinema
ou vendo televisao, pois as questdes corporais intrinsecas sdo as mesmas em ambas situagoes.
A recuperacgao poderia se dar através de uma caminhada em um espaco aberto, onde seria
possivel mudar o foco de atencdo e a organizacao corporal.

N3o ha uma maneira “certa” para se recuperar de uma Acdo e quando saimos do contexto
das acdes cotidianas e do trabalho percebemos melhor o quanto este processo é individual. E
importante nos conhecermos para nao entrarmos em stress ou exaustao e consigamos viver
com qualidade e em movimento. (HACKNEY,1998,p.47). O ritmo da Agao-Recuperacdo é um
processo ativo e necessario para nos manter vivos.

Interno-Externo (Inner-Outer)

Para a autora Ciane Fernandes (CMA) o tema Interno-Externo é abordado no Sistema L/B
como a “dinamica relagdo entre o universo interno do individuo (Corpo, sensagoes, imagens,
experiéncias, etc) e o externo (Espago, meio ambiente, outras pessoas, objetos, acontecimentos
socio-politicos, etc) em reciproca influéncia, alteracao e redefinicao (2002, p.247)

Neste sentido, nossos impulsos internos se expressam na forma externa como tentativa,
necessidade e desejo por construgdes de relagbes com o mundo. E o mundo externo que nos
envolve retorna influenciando nossa experiéncia interna. “Externo reflete o Interno e o interno
reflete o Externo. O mundo é significativo” (HACKNEY,1998,p.44).

Hackney nos chama atencao para alguns campos de trabalho com diferentes objetivos:
a medicina esportiva como um lugar majoritariamente voltado para “funcionalidade do corpo”;
as linhas de psicoterapia e psiquiatria como estando mais envolvidas com as conexdes internas;
e a existéncia, mesmo nas performing arts, de inGmeros treinamentos corporais dedicados a
externalizacdo da expressividade do corpo.

O fato é que, mesmo reconhecendo que em alguns momentos é necessario ter como
foco a proposicdao de uma das abordagens acima, ndo podemos deixar de observar que em
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cada uma delas o corpo é percebido de maneira mais compartimentada.

Na proposta do Sistema L/B como um todo, o que esta em jogo é “uma agao combinada,
Interno e Externo atuando em reciprocidade numa relagao viva onde existe uma co-criatividade
(HACKNEY, 1998,p.36) como um processo de transformacao autoral e em movimento.

Mobilidade-Estabilidade (Mobility-Estability)

Para Laban o espaco é dinamico, é o “solo fértil onde o movimento floresce. O movimento
€ a vida do espaco. O espaco morto ndo existe porque ndo existe espaco sem movimento nem
movimento sem espaco. Todo movimento € uma transformacdo eterna (...). Estabilidade e
mobilidade se alternam infinitamente”. (LABAN, 2003, p.173)

A Estabilidade do corpo em movimento ndo esta relacionada a uma imobilidade absoluta,
mas sim ao equilibrio, percebido por Laban como um “repouso relativo e temporario”. Ja a
mobilidade corporal, o movimento constante, leva ao que ele chamou de “perda temporaria de
equilibrio” (LABAN, 2003, p.173). E através do movimento, do entrelacamento do corpo com/
no espago que ambos se afirmam como existéncia.

Nesta perspectiva o movimento é uma relagao constante entre equilibrios e desequilibrios
“temporarios, momentaneos, onde elementos de estabilidade e mobilidade interagem
continuamente para produzir um movimento eficaz.

Na perspectiva poética de Regina Miranda (2008, p.42) o conceito de Estabilidade-
Mobilidade, € um “campo de constantes oscilagdes, onde a estabilidade é percebida como
estabilidade mdvel, uma frequéncia mais calma, que refreia a mobilidade enlouquecida. E a
atividade que pde rédeas flexiveis no animal louco das forgcas césmicas em eterna expansao(...)".

Os impasses gerados nos “temas labanianos” supracitados nao sao tranquilos. Sao
tensdes criativas geradas a partir do desejo do homem de se expressar no mundo através do
movimento. E um desafio trabalhar nas tensdes e abordar estes temas sem que se perca o
espaco entre; permanecer nas frestas e nos entrelagamentos, onde as relagbes permanecem
vivas na sua efemeridade , no acontecimento. E ali na experiéncia instantdnea do corpo em
movimento que se desencadeia a expressao, a tentativa de construcao de uma linguagem.
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MORAIS, Andreia C. C. Caminhos decoloniais no chdo da escola: o didlogo entre o teatro e a
poesia falada na subjetividade feminina. PPGEAC UNIRIO; PCE; Mestrado Profissional; Monica
Ferreira Magalhdes; andreiamorais2003@yahoo.com.br; https://orcid.org/0000-0002-3308-
6715

RESUMO: O presente artigo narra o inicio de um processo de pesquisa pratica-tedrica com
um grupo de seis alunas da Rede Municipal do Rio de Janeiro, numa proposta dialégica entre
a linguagem poética e a linguagem teatral, a favorecer uma escrita genuina e legitima dessas
estudantes,emmoldesdecoloniais.Oassuntodeinteresseéadesigualdadedegénero,osefeitos noci-
VOS que isso tem no universo escolar e na sociedade, e que caminhos, a partir da arte, podemos
criar para defender um lugar de fala, posicionamento e afirmagao dessas meninas, a questionar
os codigos de representacdo constituidos, aceitos e perpetuados. A proposicao esta na constru-
¢ao de uma narrativa poética cénica que possa problematizar e elaborar novas possibilidades
de estar nomundo.

Palavras-chave: Poesia Falada; Decolonial; Igualdade de Género; Linguagem Poética Cénica

ABSTRACT: The present article narrates the beginning of a practical-theoretical research pro-
cess with a group of six students from Rio de Janeiro Municipal Network, in a dialogical proposal
between poetic language and theatrical language, favoring a genuine and legitimate writing of
these students, in decolonial patterns. The issue of interest is gender inequality, the harmful
effects it has on the school universe and society, and what paths, from art, we can create to de-
fend a place of speech, positioning and affirmation of these girls, to question constituted codes
of representation, accepted and perpetuated. The proposition is in the construction of a scenic
poetic narrative that can problematize and elaborate new possibilities of being in the world.

Keywords: Spoken Poetry; Decolonial; Gender Equality; Scenic Poetic Language
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CAMINHOS DECOLONIAIS NO CHAO DA ESCOLA:
O DIALOGO ENTRE O TEATRO E A POESIA FALADA NA SUBJETIVIDADE
FEMININA

Andreia Morais

Pensar em epistemologias decoloniais deveria ser um caminho a ser percorrido por todos
os educadores em seu cotidiano escolar. A reflexao da pratica pedagdgica deve ser constante,
em um movimento de autoavaliacao e autocritica na construcdo de planejamentos e na

elaboracao de estratégias de ensino que nao corroborem com a perpetuacdo da
hegemonia eurocéntrica. A histdria nos chega referenciada com a vis&o do colonizador. E preciso
possibilitar um outro olhar da histdria, tornando colonizado protagonista da sua narrativa. O
conhecimento legitimado das classes ditas superiores desconsidera o que ha de histéria e
cultura das pessoas classificadas inferiores, no que confere a raga, género e sexualidade e
onde residem as relagdes de exploragao, dominacao e conflito (MIGNOLO, 2016). Em seu
texto “Desobediéncia Epistémica”!, Mignolo problematiza a politica identitaria por defender
que a mesma reafirma a figura do homem branco heterossexual como o padrao, o “normal”,
Ihe garantindo ao longo da histéria o lugar de detentor do saber e que o coloca numa posicao
essencialista e fundamentalista, a justificar o “diferente” como inferior, desprovido de sabedoria.
Ao contestar a politica identitaria, o autor propde que o foco deve estar numa identidade na
politica, a qual considera um lugar de fala e posicionamento politico as pessoas consideradas
inferiores (MIGNOLO, 2008).

O presente artigo se propde a trazer em pauta uma experiéncia que valida o pensamento
de Mignolo, discutir as relacdes de género no contexto educacional, utilizando como proposta
metodoldgica o didlogo entre a linguagem teatral e a escrita poética, com olhos a problematizar
o lugar ainda conferido a mulher na sociedade e obviamente na escola que é reflexo dessa
sociedade. A estrutura patriarcal, naturalizada e perpetuada produz masculinidades
hegemonicas, associando como um dos muitos esteredtipos, a forca ao masculino e a fragilidade
ao feminino, numa expectativa de papéis sociais e sexuais naturalizados impostos, a negar

1 MIGNOLO, Walter. Desobediéncia Epistémica: A opcdo descolonial e o significado de identidade em politica.
Traducdao de Angela Lopes Norte. Cadernos de Letras da UFF - Dossié: Literatura, lingua e identidade, no 34, p.
287-234, 2008.
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outras perspectivas e construcao de outros ideais (JUNIOR, 2017). “O género é um elemento
constitutivo de relagbes sociais baseado nas diferencas percebidas entre os sexos, e o género
€ uma forma primeira de significar as relagdes de poder” (GOMES, 2018, p.68).

Dentro do universo escolar vemos frequentemente meninas sofrendo assédio dos
meninos. Eles tocam em seus corpos sem autorizagao, as diminuem com palavras hostis e de
baixo escaldo e por vezes sdo agressivos, chegando a agir com violéncia fisica e ameacas. E
possivel ver meninas naturalizando alguns comportamentos abusivos, os considerando normal,
justamente por ser tao recorrente e tantas vezes nao serem problematizados. Transitando
por muitas escolas num trabalho de professora andarilha em uma equipe interdisciplinar, ao
integrar o programa PROINAPE?, componho junto a esse grupo de profissionais, trabalhos
gue resultam em debates e rodas de conversa que discutem tematicas referentes a heranca
colonial: racismo, homofobia, machismo e outras que surgem como necessidade dentro das
escolas que estejamos atuando. Cabe ressaltar que esses assuntos surgem por interesse
dos estudantes. As alunas demonstram extrema necessidade em discutir sobre o machismo,
narram situacdes onde se sentem incomodadas e compartilham nas rodas de conversa casos de
violéncia e desigualdade de género. O teatro se mostra potente para trazer situacdes que por
vezes sao dificeis de serem externadas. “O jogo teatral como instrumento fundamental para
estabelecer o relacionamento, a percepgao de si mesmo e do outro, do espago que ocupamos
e da sociedade que estamos inseridos. O teatro metaforiza a prépria vida” (MOREIRA, 2013,
p. 4). Em propostas de improvisagao, as alunas utilizam a cena para tocar em determinados
assuntos. Os meninos ao participarem também do processo, podem minimamente visualizar
suas atitudes a provocar- lhes reflexao. Mas, muitas vezes, os argumentos sao rebatidos pelos
mesmos com mais pitadas de machismo, com comentarios do tipo: “Elas gostam”! “Ela pediu!”
“Ela ndo reclamou!” “Ela também passou a mdo em mim”!

Em formacdes do setor (NIAP)? e experimentacdo na area, entro em contato com a
metodologia da poesia falada?, ferramenta que se torna aliada do teatro nessa busca de garantir

2 Programa Interdisciplinar de Apoio as Escolas Municipais do Rio de Janeiro, formado por psicélogos, professores
e assistentes sociais. Tem como finalidade o desenvolvimento de agBes conjuntas para potencializar o espago escolar
no sentido de ampliar o planejamento e o tratamento de multiplas e importantes questdes que se manifestam e
gue atravessam o processo de ensino e aprendizagem, acesso, permanéncia e qualidade da educagdao no ambito do
municipio do Rio de Janeiro.

3 Nucleo Interdisciplinar de Apoio as Escolas, do qual o PROINAPE faz parte.

4 Método onde a poesia deve ser falada de maneira natural, mais proximo possivel do cotidiano, como uma
conversa, um didlogo entre o “dizedor” e quem o esta ouvindo. E oferecido um acervo variado de poesias classicas
a contemporaneas, com linguagens diversificadas, podendo ser também letras de musicas e o aluno escolhe a
que quer falar. Ressaltasse que a poesia escolhida, deve afetar o aluno e muitas vezes isso acontece de maneira
inconsciente. E necessario contemplar uma variedade de assuntos, de relevancia politica, social, tematicas
relacionadas a preconceito, diversidade, desigualdade social e assuntos que surjam de interesse dos educandos. No
trabalho desenvolvido nas escolas citadas, muitos alunos acabaram por produzir escritas autorais.
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o lugar de fala que muitas vezes ndo é dado aos estudantes. Numa escrita autoral, a escolha
do que é narrado é do aluno. E levado em consideracdo sua compreensdo de mundo, suas
crencas, vontades e necessidades, a legitimar a valorizagcao do seu modo de pensar, agir, sentir
e se expressar. Ao propor o didlogo entre a poesia falada autoral e a linguagem teatral, vejo
surgir a possibilidade de um caminho de posicionamento e afirmacao dos educandos. Se o
teatro na educacao da voz ao educando, em consonancia com a poesia falada é o nascimento
de uma voz subjetiva que evoca e verbaliza assuntos de interesses proprios do locutor, uma
autorrepresentacao, que funciona como a performance de uma manifestacdo genuina que oscila
entre o depoimento pessoal e a criacdo de uma estética. (D'ALVA, 2014, prefacio XV) A palavra
ganha uma dimensdo corpdrea. Ha a configuracdao de um potente espaco de escuta, onde o
estudante manifesta questdes da sua realidade.

Estabelecer uma interagdao entre os saberes curriculares fundamentais aos alunos e a
experiéncia social que eles tém como individuos (FREIRE, 1999) é um exercicio que precisa ser
colocado em pratica. Ha que se descobrir e pensar modos de explorar, investigar e validar esses
saberes e fazeres como area de conhecimento. Repensar o curriculo e trazer a tona discussdes
relevantes ndo so para o universo da escola, mas para assuntos concernentes a vida do aluno.

A partir do trabalho realizado com o colega da equipe, o psicélogo Jair Augusto em uma
das escolas que atudvamos dos anos de 2015 a 2017 - EMAC® Coelho Neto na 6a CRES, jovens
do 70 ao 90 ano que vivenciaram o processo da poesia falada, comegam a produzir poesias
autorais, entdao tomamos a decisao de publicar um livro somente com essas poesias dos alunos
dessa escola.

Em 2018, comecgo a atuar em outra coordenadoria e resolvo escrever minha dissertacao
com a narrativa desse trabalho desenvolvido. Mas, ao resgatar toda minha trajetéria, me deparo
com o caminho percorrido e percebo que a aproximagao de muitas alunas surge na identificagao
da minha escrita poética e feminista, entdo escolho fazer um recorte e direcionar meu projeto
para o didlogo entre o teatro e a poesia na subjetividade feminina. Convido seis alunas (quatro
do EMAC Coelho Neto e duas do EMAC Charles Anderson Weaver’) que participaram do processo
de poesia falada, para iniciarem esse novo projeto. Sao alunas poetas, contestadoras, reflexivas
e decididas a desconstruir comportamentos impostos e perpetuados.

No processo realizado com essas estudantes, os estimulos para essa escrita poética

5 Escola Municipal de Aplicagdo Carioca, criada pela atual secretaria de educacdo Talma Suane, sob a gestdo do
prefeito Marcelo Crivela.

6 6a Coordenadoria Regional de Educacgao que fica localizada na Zona Norte do Rio e abrange os bairros de Pavuna,
Acari, Costa Barros, Barros Filho, Anchieta, Guadalupe, Ricardo de Albuquerque, dentre outros.

7 Escola também trabalhada pela equipe no ano de 2016 e 2017.
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sao provocados num planejamento construido com jogos teatrais e improvisagdes, rodas de
conversa, compartilhamento de fatos histéricos, imagens, trechos de textos, filmes e objetos
relacionados a tematica. A proposta é construir uma linguagem cénica poética que coloque em
pauta essas desigualdades, a levar reflexao e desencadear debates pertinentes ao universo
escolar com perspectivas claras: andarilhar caminhos decoloniais; problematizar discursos
naturalizados e visOes cristalizadas sobre género; desafiar e questionar estruturas sociais,
politicas e culturais; desterritorializar corpos, que nao sé em outros tempos, mas ainda em
dias atuais sao propriedade de tantos senhores feudais que ainda transitam no cotidiano dos
lares e fazem com que os meninos estudantes reproduzam e naturalizem o lugar construido
socialmente para as mulheres, que ainda estdo na classificacdo de seres inferiores. E preciso
gue enquanto mulheres, tenhamos posse de nosso préprio corpo e que nos entendamos como
sujeitos de nossas historias.

Na linha do que venho sustentando, quero com isso ressaltar que, no marco da
colonialidade do género, ha mais do que um esteredtipo, mas um processo em que
se nega a determinados corpos o componente construido, cultural, racional, relacional
(GOMES, 2018, p.75).

Vivemos um contexto politico desafiador, onde trazer a tona discussdes que mobilizem
um pensamento critico-reflexivo e um comportamento decolonial é estar em meio a um
campo minado que pode explodir a qualquer momento. “Creio que nunca precisou o professor
progressista estar tao advertido quanto hoje em face da esperteza com que a ideologia dominante
insinua a neutralidade da educacao” (FREIRE, 1999, p. 98). Mas, ndao podemos privar a sala de
aula de uma discussao tao relevante. Permitir a perpetuagao de condutas e atitudes abusivas
e ignorar que esse tipo de comportamento é nocivo para vida das mulheres, seria de uma
irresponsabilidade docente. “Qualquer discriminagao é imoral e lutar contra ela € um DEVER por
mais que se reconheca a forca dos condicionamentos a enfrentar” (FREIRE, 1999, p. 60, grifo
da autora). As discrepancias de género e o alto indice de feminicidio demonstram a importancia
de tratar sobre a desigualdade de género no contexto escolar. H& que se garantir dentro das
escolas debates e reflexdes que abordem essa tematica.

Trabalhar questdes de desigualdade de género dentro do universo escolar é despertar o
entendimento que a mulher deve ter o mesmo direito a ocupar cargos importantes, assim como
os homens. E conceder autenticidade de falas e saberes que por vezes sdo desconsiderados
por virem de mulheres. E desnaturalizar comportamentos agressivos e abusivos que ainda
permanecem aterrorizando muitas de nds. E conferir uma tdo idealizada e necessaria igualdade
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de género.

[...]1Ser mulher de dia é dificil, e de noite é questdo de sorte. E de quantos anos eu
vou precisar pra ser humana, ndo apenas... MULHER? [...] Gostaria de saber qual a
natureza feminina. Mas, o tanto que eu ja tenho pra lavar, passar, cozinhar, esfregar, e
varrer, e servir, e trocar, e limpar e.... E eu ndo consigo entender a natureza feminina.
Eu ndo tenho um momento. Sou apenas uma meninas.
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RESUMO: Neste artigo apresento a influencia do método Pilates na minha experiéncia como
profissional do movimento e da arte e aponto como ele colabora nos modos de criar e me mover,
através de um acesso mais consciente e sensivel do corpo. A pesquisa de doutoramento em
curso estad centrada na questao: pode o Pilates praticado segundo pressupostos da educacao
somatica servir como ignicao na construcao de poéticas? De qual (is) modo (s)? A partir de
uma revisdo bibliografica, o principal objetivo desta comunicacdo é apresentar o Pilates numa
perspectiva somatica, esmiugar seus principios, aplicacdes, contextualiza-lo historicamente e
propor uma ampliagdo do seu uso.

Palavras-chave: Método Pilates; Inteligéncia Técnico-Poética; Somatica.

ABSTRACT: In this article I present the influence of the Pilates method in my experience as a
professional of the movement and art and point out how it collaborates in the way of creating
and moving, through a more conscious and sensitive access to the body. The ongoing doctoral
research focuses on the question: Can the Pilates practiced according to the assumptions of
somatic education serve as ignition in the construction of poetics? Which mode ? Based on the
bibliographic review, the main objetive of this communication is to present Pilates in a somatic
perspective to outline its principles, applications, to contextualize it historically and to propose
an extension of its use.

Keywords: Pilates method; Technical-Poetic Intelligence; Somatic.
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A INTELIGENCIA TECNICO-POETICA DO METODO PILATES

Barbara C. S da. Silva

Neste artigo apresento a influencia do método Pilates na minha experiéncia como
profissional do movimento e da arte e aponto como ele colabora nos modos de criar e me
mover, através de um acesso mais consciente e sensivel do corpo. A escolha do método se
justifica pelos anos de pratica e ensino, como também pelo interesse de pesquisa-lo como
abordagem singular no desenvolvimento de uma inteligéncia que nomeio de técnico-poética.
Seus beneficios extrapolam os esperados efeitos ja apontados por estudiosos do movimento e
da saude. Além da tonificacdo e elasticidade muscular com baixo risco de lesdo percebo que o
método me habilita ao acesso, a um sé tempo, técnico, sensivel e poético do corpo.

O didlogo das abordagens somaticas com a danca e com as artes do corpo nas ultimas
décadas vem permeando praticas, reflexdes, impulsionando pesquisas e nutrindo o fazer
artistico. Nao ha consenso que o Pilates esteja no rol destas abordagens. Daniel Denovaro
(2012), ator, psicélogo e instrutor do método defende-o como tal.

Embora hoje ndo seja uma novidade falar em inteligéncia corporal, vale lembrar que ela é
uma competéncia que vem designar a produgdo de conhecimento que é pautada na experiéncia
e, portanto, considera o corpo portador de uma sabedoria prépria que informa sobre si mesmo
na relagdo com o ambiente. A inteligéncia do corpo segundo a corrente dinamicista “é uma
propriedade intrinseca do sistema corpomente, que ndo depende do controle de um sujeito ou
de plano elaborado antes da situacdao, mas acontece pela auto-organizacao de comportamentos
em tempo real” (Domenici, 2010, p.77, grifo meu).

As aulas do método por mim orientadas em diferentes ambientes ao longo de 20 anos-
estudios, aulas regulares na graduacao em danca e teatro, cursos de extensao e preparagao
corporal para atores/dancarinos, nao tiveram desdobramentos objetivos na/para criagao. A
hipotese aqui levantada estd amparada na percepgao de como o método atua no meu corpo
enquanto performer. Assim, a pesquisa de doutoramento em curso esta centrada na questao:
pode o Pilates praticado segundo pressupostos da educacdo somatica servir como ignicao
na construcdo de poéticas? De qual (is) modo (s)? O principal objetivo desta comunicacao
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€ apresentar o Pilates numa perspectiva somatica, esmiugar seus principios, aplicacoes,
contextualiza-lo historicamente e propor uma ampliagdo do seu uso.

O método foi criado no inicio do século XX por Joseph H. Pilates (1883-1967), nascido
em uma pequena cidade préoxima a Dusseldorf, na Alemanha. Na mais recente publicagdo em
lingua portuguesa!?, Alice Becker (2019), uma das pioneiras que trouxe o método para o Brasil
comenta sobre a imprecisdao de dados sobre a biografia do criador do método, inclusive o fato
dele ter tido uma saude bastante fragil na infancia atribuindo a essas fragilidades o impulso
para investir na atividade fisica como cura e pratica de saude. Esta informacdo, como tantas
outras é amplamente aceita pela comunidade pilateana.

Joseph Pilates praticou boxe, ginastica, esqui, mergulho, acrobacia, lutas, além de
atuar como instrutor de “cultura fisica” e modelo para anatomistas. Incertos também foram
0os motivos que o fizeram mudar-se para Inglaterra entre os anos de 1912 e 1913. No verao
de 1914, por ocasiao da Primeira Grande Guerra foi preso junto com uma trupe de circo
em Lancaster/Inglaterra e, meses depois foi transferido para Isle of Man com mais 23 mil
prisioneiros. Especula-se que foi neste contexto, ao conduzir uma rotina de exercicios para os
internos do campo que refinou suas ideias sobre condicionamento fisico. Essa experiéncia foi
estruturante para o que conhecemos hoje como Mat Pilates (Becker, 2019).

Denovaro (2012) afirma que, apés uma década de investigacao e sob a influéncia da Yoga
Pilates reuniu material suficiente para sistematizar e nomear seu trabalho de Contrologia. Becker
(2019) aponta que foi a partir da experiéncia como voluntario em um hospital em Knockaloe
gue ele comecou esbocar o maquinario do método. Ela afirma também que, no inicio de 1919
ele retornou a Alemanha e teve contato com as psicoterapias do corpo, terapias holisticas,
dancga, meditagdao e sofreu a influéncia de varios mestres do movimento, contemporaneos a
ele ou predecessores, que marcaram seu trabalho (Ibidem). Na danca, Laban foi um grande
parceiro (Denovaro, 2012; Becker, 2019). Um estudo recente de dois fisioterapeutas? apontam
as semelhancas entre filosofia e repertdrio de exercicios de seis pioneiros?, dentre os quais
Pilates se encontra. Todos eles pertenceram ao movimento cultural denominado The Modern
Mind- Body- métodos ocidentais de movimento que integram mente-corpo que surgiram
concomitantemente entre 1890 e 1925 na Inglaterra e a Alemanha durante o periodo que o
mestre residiu nesses paises. (Becker, 2019)

Ao retornar para os EUA, supostamente no navio conheceu Clara que veio a se tornar

1 Metodo Pilates- das bases fisioldgicas ao tratamento das disfungdes. Joaquim M. Vega e Rafaela O. Gimenes
(editores). 12 ed. Rio de Janeiro: Atheneu, 2019.

2 O israelense Jonathan Hoffman e Philip Gabel

3 Edwin Checkley (1847-1925), Jorgen Peter Mdiller (1866-1938), Frederick M. Alexander(1869-1955), Minnie
Randell (1875-1974) e Margaret Morris (1891-1980)
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sua terceira esposa e companheira de trabalho. Pilates instalou seu primeiro estidio em Nova
York, por volta de 1926 e devido a proximidade com varios centros de danca, inclusive com
o coredgrafo Georges Balanchine, seu trabalho foi rapidamente conhecido por dancarinos e
atores famosos que iam se tratar com ele. (Ibidem)

Somente apds sua morte em 1967 o método ficou conhecido como Pilates e foi disseminado
pelos Elders*, termo que se refere a primeira geracao de praticantes que fizeram o método
diretamente com ele. Alguns desses alunos foram fidedignos na perpetuacao dos ensinamentos
do mestre; outros foram agregando novos saberes ao seu legado e metodologia como foi
atribuido a sua companheira de trabalho, Clara Pilates.

Sua conduta diferenciada, mais maleavel e sensivel do legado do mestre parece ter sido
uma das fontes de abertura do método, que nutriu o que atualmente classificamos de “Pilates
Contemporaneo”, em contraponto ao “Pilates Classico”. Latey, (2002 apud Bolsanelo, 2015)
aponta a influéncia de Clara sobre a segunda e terceira geracgoes.

No Brasil, as sessdes de Pilates podem ocorrer em grupos ou individuais®>. Nas duas
ultimas décadas vem sendo aplicado na reabilitagdo- no pré ou pds cirurgico, para restaurar a
fungao em problemas osteomioarticulares. Também é recomendado para refinar o treinamento
de atletas e dangarinos, aprimorando o desempenho dos mesmos e prevenindo lesdes.

Uma aula deve contemplar: a estabilizagdo do tronco, dissociacao das cinturas,
mobilizagao de coluna em todos os planos, organizagao das estruturas corporais envolvidas na
acao, alongamento e fortalecimento globais considerando o corpo na sua relagdao com a base
de apoio, as alavancas e a gravidade. Apresento os principios a seguir sob as lentes da minha
experiéncia como aluna e professora.

A respiracao é um principio fundamental e esta entrelacado com outros que dela
depende- como o centramento e a fluéncia. A respiracao intercostal visa promover movimento e
elasticidade na caixa toracica, descristalizando uma possivel rigidez pela auséncia de plenitude
na respiragao, promovendo o uso eficiente da musculatura intercostal e do diafragma. Ao inspirar
pelo nariz de modo suave e profundo hd uma expansao da caixa toracica, as costas se alargam;
e ao expirar pela boca ocorre a diminuicdo da expansao com o afundamento e deslizamento
do esterno na direcao do quadril; as costelas se retraem permitindo o estreitamento do tronco.
Indicamos o relaxamento da musculatura do pescoco e sugerimos que a boca mantenha-se

4  Carola Trier (1913-2000 ); Eve Gentry (1909-1994 ); Romana Kryzanowska ( 1923-2013 ); Ron Fletcher
(1921-2011 ); Kathleen Grant ( 1921-2010 );Bruce King (1925-1993 ) e Lolita San Miguel ( 1934 ), Jay Grimes(
s/d ) ( Becker, 2019.

5 Nos EUA as sessoes ocorrem individualmente. Apenas apds alguns anos surgiu a configuragdo em grupo, diferente
do Brasil que desde inicio se configurou com o segundo formato.
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entreaberta e relaxada.

Relacionado a essa maneira de respirar conecta-se o principio do centramento. No
esvaziamento da caixa toracica ao praticante é solicitada a diminuicdao do volume abdominal
e a consequente mudanca de tonus na regido com o acionamento da musculatura profunda,
transverso do abdémen, que exerce um papel fundamental na estabilizacdao do tronco. J. Pilates
nomeou de Powerhouse- casa de forca, o conjunto da musculatura abdominal, o assoalho pélvico
e a musculatura profunda da coluna. A expiracao forcada propicia com a correta orientacao e
sensibilizacdo da caixa toracica, o fortalecimento gradativo do centro de forga.

A concentracao emerge ao convocar o praticante estar atento as ocorréncias do corpo,
a testemunhar sua respiragao e movimento. A inteireza de sua presenga na sessao integra um
dos grandes desafios da vida contemporanea- dar atengao ao corpo, minimizar a perturbagao
da intensa atividade mental e se observar na acdo e na auséncia desta, para perceber a
reverberacao do exercicio - mapear “o antes e o depois”. Esse convite a auto-observacao é uma
caracteristica do método que se alinha a conduta de outras abordagens somaticas.

A precisao se refere a uma qualidade de realizagdao; uma clareza do percurso do
movimento, dos segmentos corporais envolvidos, da respiracdo e esforcos necessarios na
execugao de um exercicio. Ser preciso no ambiente de Pilates aponta para uma atitude vigilante
do uso do corpo que exercita um tipo de inteligéncia que ndo passa exclusivamente pelo controle
mental, mas pelo uso eficiente da atengao.

O controle esta alinhado com o ganho de forga e consciéncia corporal. Trata-se de ter
clareza dos recrutamentos musculares e uso adequado das partes- onde contrai e onde relaxa,
acompanhando conscientemente o passo-a-passo de um exercicio. Estando este principio
assegurado, se reduz o risco de lesdo. Esta nogao de controle consciente nao parece ser um
conceito comum presente no escopo de outras praticas.

A fluéncia, como ja mencionado estd muito relacionada a respiracdo e a coordenagao
entre ela e o movimento, assim como se refere a qualidade com a qual sdo realizados os
exercicios. Diz respeito ao encadeamento, a sequéncia dos acontecimentos de modo harmoénico
e livre de bloqueios. Esses seis principios atuam de modo interdependentes.

Mesmo considerando que no processo de criacdo de poéticas diversos dominios devem
ser levados em conta, e que cada experiéncia é vivida de modo particular por cada pessoa
nao sendo possivel nem o compartilhamento total de cada experiéncia e nem ser percebida
de modo similar diante de um mesmo evento ou objeto (Domenici, 2000), minha hipdtese é
gue o pilates desenvolve um tipo de conhecimento sobre si que é profundo e sofisticado que
potencializa processos criativos que sdo guiados-pela-pratica.
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Alguns dispositivos pedagdgicos indicam ao praticante modo de organizagao corporal
através do uso de imagens e do toque, que facilitam a apropriacdo no/pelo corpo do que
esta sendo proposto. Outras condutas colaboram para o acesso a auto-percepgao. A escuta é
uma pratica de saber do outro, que informa sobre o aluno antes de iniciar a sessdo. Ela visa
ndao somente ambientar o professor sobre como conduzir a pratica, como também implica
o praticante a se auto-observar, nomear sensagdes e sintomas e ser corresponsavel com o
trabalho que serad desenvolvido. Uma vez relatado sua condicdo no dia, cabe ao professor
considerar as demandas e orientar a pratica ao invés de apresentar um programa fechado
e fazer um redirecionamento, caso seja necessario. O acompanhamento do aluno durante
a execucao dos exercicios € muito importante e exige um olhar refinado do professor para
intervencao. As indicagOes de procedimentos corretivos, assim como, o retorno dos ganhos
e conquistas sdo importantes para o reconhecimento dos avangos e da poténcia do praticante,
muitas vezes desconhecida.

Ha um espaco de negociacdo entre o solicitado ao aluno e a sua execucdo. O aluno é
convidado a encontrar um caminho, pois sempre ha necessidade de ajustes a sua realidade
corporal, seja em relagcao aos limites articulares, de forca e elasticidade muscular ou de
coordenacao motora. O aluno é estimulado a degustar o exercicio enquanto faz e descobrir
0 prazer no movimento. Outro aspecto importante na conduta do professor é que ele forneca
pistas para que o praticante aprenda identificar seus limites e diferenciar o limiar da resposta
muscular/articular saudavel em relagdo a desconfortos pré-existentes ou provenientes de uma
ma organizagao corporal.

>k >k >k
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CORDEIRO, Luiza R. “Fale sobre mim” - teatro e autoficcdo na escola publica. PPGEAC UNIRIO;
PCE; Mestrado Profissional; Rosyane Trotta; luiza.rangel2@gmail.com; https://orcid.org/0000-
0002-8934-0890

RESUMO: Este artigo expde as principais reflexdes e referéncias do processo de criagao do
espetaculo “Fale sobre mim”, pesquisa pratica-tedrica que terd como dispositivo indexador
o uso de material autobiografico de seis alunos de uma escola publica da periferia da Zona
Oeste do Rio de Janeiro e sua antiga professora de Artes Cénicas. Deste processo resultara
uma encenacdo e dramaturgia que valorizem as experiéncias de vida e o arquivo histérico de
cada individuo. Tendo em vista que nao se pode separar a histéria pessoal da historia social,
esta experiéncia artistico-pedagdgica € uma tentativa poética de construir uma escritura cénica
capaz de desterritorializar o modelo vigente e oxigenar modos de agir no palco e no mundo.

Palavras-chave: Autoficcdo; Teatro Documentario; Memoria; Decolonialidade

ABSTRACT: This article exposes the main reflections and references of the creation process of
the show “Fale sobre mim” (Talk about me), a practical-theoretical research that will use as an
indexing device the use of autobiographical material by six students from a public school on the
periphery of the West Zone of Rio de Janeiro and his former professor of Performing Arts. This
process will result in a staging and dramaturgy that value life experiences and the historical
archive of each individual. Bearing in mind that personal history cannot be separated from
social history, this artistic-pedagogical experience is a poetic attempt to build a scenic writing
capable of deterritorializing the current model and oxygenating ways of acting on stage and in
the world.

Keywords: Self-fiction; Documentary Theater; Memory; Decoloniality

XIX COLOQUIO DO PPGAC — A POS-GRADUAGAO EM ARTES: ENTRE EXPECTATIVAS E REALIDADES 285


mailto:luiza.rangel2@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-8934-0890
https://orcid.org/0000-0002-8934-0890

St

XIX COLOQUIO

| DO 'PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

ey

PPGAC - UNIRIO

“FALE SOBRE MIM"”
TEATRO E AUTOFICGCAO NA ESCOLA PUBLICA

Luiza R. Cordeiro

“Fale sobre mim” é o nome do espetaculo que se encontra em fase inicial de pesquisa e
criacdo. Seis adolescentes - alunos de uma escola publica da periferia da Zona Oeste da cidade
do Rio de Janeiro - pesquisam junto a sua antiga professora de artes cénicas uma dramaturgia
gue valorize suas experiéncias de vida, fundando o grupo de teatro de ex-alunos do primario
Vera Lucia Chaves da Costa (escola em que estudaram no ensino fundamental 1 nos anos de
2017 e 2018). A pesquisa dramaturgica de “Fale sobre mim” se debrucara sobre os estudos
e praticas do teatro contemporaneo que tem como eixo norteador a autoficcdo e a memoria,
enaltecendo a capacidade de narrar e lembrar — acdes que estao fortemente ligadas a construgao
da identidade social do sujeito. Lembrar torna-se, portanto, um ato de resisténcia a légica
da colonialidade, cujo projeto apagou nossas memdrias ancestrais e centralizou narrativas,
suprimindo outras tantas.

As composigOes cénicas partem de uma perspectiva particular (depoimento pessoal) em
tensionamento com os acontecimentos do Brasil entre 2017 e 2019. Trata-se de um projeto
decolonial que valoriza os saberes e a poténcia artistica dos alunos e alunas da rede publica e nao
se limita apenas ao que os renomados tedricos ou dramaturgos - com suas légicas eurocentradas
- dizem sobre a escola e a juventude. Neste sentido, sdo bem-vindas as contribuigdes tedricas
gue buscam problematizar a Colonialidade - conceito desenvolvido pelo peruano Anibal Quijano
- e a Modernidade - narrativa que a civilizagao ocidental construiu para celebrar suas conquistas
e que, no entanto, esconde a Colonialidade, considerada por Walter Mignolo como o seu lado
mais obscuro. Pretende-se, portanto, aventurar-se por outras ldgicas de criagdo dramaturgica,
que valorizem as experiéncias destes corpos periféricos latino-americanos.

A dramaturgia sera estruturada em dois atos. No primeiro ato, Luiza Rangel, professora de
Artes Cénicas da Escola Municipal Vera Lucia Chaves da Costa e autora deste artigo apresentara
um panorama de suas primeiras impressdoes ao entrar em uma sala de aula, em Fevereiro
de 2017, narrando seu estranhamento diante de uma realidade arida, de extrema pobreza e
violéncia - e ao mesmo tempo de intensa alegria e poténcia artistica. Ja o segundo ato, sera
justamente uma criacdo de seus ex-alunos e ex-alunas, moradores do Conjunto Habitacional
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Urucania (localizado no limite entre os bairros de Paciéncia e Santa Cruz) expondo e tecendo
suas relagdes com a escola, com o bairro e com sua histdria de vida.

Como falar sobre escola, juventude, sonhos, violéncia, docéncia em 2019? Como re-
conhecer o conhecido? O que interessa que esteja na histéria oficial? Como contar outras
historias? Que vocabuldrios podemos desconstruir dentro das instituicdes das quais fazemos
parte? Essas reflexdes se fazem necessarias na medida em que as terminologias e as
classificagdes utilizadas como parametros para as diversas esferas sociais e politicas nos foram
rigidamente estabelecidas, sendo ditadas. A palavra “Infancia”, por exemplo, etimologicamente
se origina do latim Infantia: Fari = falar, Fan = falante e In = Negagao. Sob esta perspectiva,
seria a crianga alguém que ainda ndo é capaz de expressar e perceber sua realidade de modo
critico? Por que ndo uma histéria contada a partir da perspectiva da crianca e do adolescente?

No texto “Reconstitucidn epistémica/estética: la aesthesis decolonial uma década
despeués”, Walter Mignolo afirma que uma reconstituicdo epistémica envolveria necessariamente
desaprender, isto é, desnaturalizar a pratica do pensar e do sentir tal como se configura hoje.
Em um pais latino-americano como é o caso do Brasil - marcado pelas feridas coloniais - como
fazer da pratica artistica-docente um espaco de preservacdo e de resisténcia, que inaugure
outras logicas e outros vocabuldrios que ndo os impostos pelos invasores?

La administracion de heridas coloniales abarca desde las experiéncias cotidianas
hasta las esferas disciplinarias que se insertam en las politicas estatales, en las
instituiciones econdmicas, en las creencias y - en fin- en todo el ambito del vivir.
(MIGNOLO, 2019, p.24)

A maior parte dos alunos envolvidos tem sua vida diretamente afetada por situacdes de
opressao: racismo, naturalizagao da violéncia do estado, miséria. As periferias seguem sendo
dominadas tanto em sua estrutura econdmica e organizacional quanto em seu imaginario
coletivo. E neste espaco que o lado obscuro da Modernidade se apresenta sem mdscaras:
vidas humanas passam a ser absolutamente descartaveis e vulneraveis. No Brasil, aprende-
se desde cedo que uma vida pode ter valor diferente de outra, a depender de sua condicao
social, econdmica e do poder institucional ao qual pertence. E o conceito de descartabilidade
das vidas humanas, trazido por Walter D. Mignolo no texto "Colonialidade - o lado mais escuro
da modernidade":
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Assim, ocultadas por tras da retérica da modernidade, praticas econémicas dispensavam
vidas humanas, e o conhecimento justificava o racismo e a inferioridade de vidas
humanas, que eram naturalmente consideradas dispensaveis. (MIGNOLO, 2017, p.4)

A Modernidade sempre usou a ciéncia, o conhecimento, para legitimar ldgicas opressoras
com fundamentos racistas e patriarcais, exercendo um dominio no controle da economia, do
género, da sexualidade, do saber e da subjetividade. Quantas vezes os cabelos cacheados e
crespos das alunas Maria Paula e Analia (integrantes do espetaculo “Fale sobre mim”) foram
negados? Seus cachos e crespos, sua pele negra tem sido negados ha séculos - heranca
colonial que construiu o racismo estrutural, projeto que determina superioridade de ragas na
qual o homem branco, heterossexual, cristdao possui uma fala universal.

O autor aponta, ainda, possiveis caminhos e agdes que poderiam contribuir com uma
descolonizacdao do conhecimento dentro da propria academia: decolonizar as teorias, fazer
surgirem outros paradigmas, incorporar as vozes periféricas e os movimentos sociais a nossas
pesquisas e deshierarquizar os saberes. O convite de Walter Mignolo € no sentido de que nds,
artistas, professores, comprometidos com a producao de conhecimento, possamos pensar a
modernidade e os estatutos da arte de forma critica.

Segundo Lila Bisiaux, no texto “Deslocamento Epistémico e Estético do Teatro
Decolonial”, é preciso pensar novas praticas inteligiveis, que ndo privilegiem somente a
racionalidade mas sim a experiéncia sensivel, indo na contramdo da primazia das estéticas
hegemonicas.

Tomar consciéncia da existéncia dessas estéticas nos convida a pensar sobre a necessidade
de reformular as ferramentas das analises dramaticas e cénicas eurocéntricas, modernas
e coloniais. Essa reforma passa pelo reconhecimento da localidade dessas obras, cuja
ocultacao é suscetivel de reproduzir um esquema colonial. Essas ferramentas sdo inaptas
para a analise das estéticas em questdo, e colocam em causa a crenga de acordo com
a qual a modernidade/colonialidade e suas formas estéticas teriam sido impostas de
forma unilateral, mas elas também reproduzem uma violéncia epistémica e académica.
Talvez, seja a confrontacdo a estéticas decoloniais que torne possivel a emergéncia de
novas ferramentas tedricas e de analise que se afastem da matriz colonial do poder.
(BISIAUX, 2018, p.17)
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A autora propde o didlogo entre o conceito de Colonialidade do poder e a teorizagao
historico-estética do Teatro. Assim como a Modernidade valoriza sua visdo de emancipacdo e
esconde sua légica obscura, o Teatro também pode estar reproduzindo uma ldégica opressiva.

Nas Artes da cena, o drama burgués se estruturou como marco estético do teatro moderno,
ele garantia a primazia do texto e representava o mundo como uma totalidade, com uma
universalidade. O teatro pos-dramatico, de certa forma, tentou romper com o drama, trazendo
um pluralismo e um hibridismo das artes, dando énfase ao corpo e a visualidade. O texto ndo é
privilegiado em detrimento dos outros elementos, como consequéncia, a estrutura da fabula e
a ideia de linearidade perdem lugar. Contudo, a autora conclui que ao tentar essa ruptura com
o drama, o teatro pds-dramatico o reifica como modelo ou anti-modelo, sem descarta-lo. Logo,
o deslocamento neste caso acontece somente ao nivel estético, ndo ao epistémico.

Tracando um paralelo com tais reflexdes, a escolha pelo Teatro Documentario como
categoria histérica disparadora de uma concepgao estética e ética do espetaculo “Fale sobre
mim” justifica-se pelo fato de que o Teatro Documentario (ou teatro do real), sempre questionou
as fronteiras entre realidade e ficcao e, desde Piscator, nos anos vinte e trinta, buscou a
investigacdo de uma cena documental que se mostrava estética e politicamente engajada com
as lutas de seu tempo. Na maioria das vezes, fazendo uso de fontes e documentos histéricos
com o objetivo de realizar uma revisdo historiografica, isto &, problematizar fatos histéricos e
colocar em cena outros pontos de vista, outros corpos, outras sonoridades, abrindo mao de
uma narrativa linear, enaltecendo os conhecimentos populares, propondo protagonismo para os
excluidos, para os que estdo a margem, para os que ocupam o outro lado da linha que divide
0 universo em humanos e sub-humanos. A ver, pro exemplo, o Teatro Jornal, de Augusto Boal,
considerado junto a Maria Piscator um dos pioneiros em Teatro Documentario no Brasil, e o
espetaculo Br-Trans, de Silvero Pereira, entre outros.

Ao propor releituras de um mesmo fato, o trabalho com a autoficcdo, faz ruir estes
abismos e auséncias. O narrador passa a ser personagem, podendo se pronunciar em 12 pessoa;
a memoria torna-se documento; a realidade - como construgao social - € mediada pela ficcao,
utilizando diferentes suportes e dispositivos tecnoldgicos. Boaventura de Sousa Santos nos
lembra que a produgdo de auséncias esta presente até hoje, tanto quanto estava no periodo
colonial.

Estas formas de negacdo radical produzem uma auséncia radical, a auséncia de
humanidade, a sub-humanidade moderna. Assim, a exclusao torna-se simultaneamente
radical e inexistente, uma vez que seres sub-humanos ndo sao considerados sequer
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candidatos a inclusdao social.A humanidade moderna ndo se concebe sem uma sub-
humanidade moderna. A negacdo de uma parte da humanidade é sacrificial, na medida
em que constitui a condicdo para a outra parte da humanidade se afirmar enquanto
universal. A minha tese é que esta realidade é tdo verdadeira hoje como era no
periodo colonial. O pensamento moderno ocidental continua a operar mediante linhas
abissais que dividem o mundo humano do sub-humano, de tal forma que principios de
humanidade ndo sdo postos em causa por praticas desumanas. (SANTOS, 2007, p.7)

Conclui-se que a auséncia de certas narrativas provocaram lapsos na dramaturgia
ocidental ao longo da histdria. Sob esta perspectiva, “Fale sobre mim” é uma possibilidade e
um desejo de aventurar-se em uma pesquisa decolonial de criagdo cénico-dramaturgica que
resgate experiéncias que foram invisibilizadas, tensionando tempos histéricos, propondo uma
horizontalidade de autorias e privilegiando a via da experiéncia sensivel.
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CARVALHO, Maria. Plano de Infiltracdo na Escola: uma andlise de atuacdao docente em Teatro
no campus Campos Centro IFFluminense. PPGEAC UNIRIO; PFE e PCE; Mestrado Profissional;
Marina Henriques Coutinho; sqcmaria@gmail.com; https://orcid.org/0000-0001-7468-5151

RESUMO: O presente texto € oriundo da pesquisa que realizo no Programa de Pds-Graduacgao
no Ensino das Artes Cénicas (PPGEAC). Nele, utilizando a metafora da “planta baixa”, proponho
uma breve reflexdo sobre a escola, sobre as relacdes de poder presentes em suas dindmicas
internas, em interface com a sociedade em que vivemos e aponto os caminhos que venho
trilhando em direcao a uma pedagogia de ensino do teatro capaz de “infiltrar” o pensamento
critico e a liberdade de criacdo em uma estrutura escolar rigida e engessada pela formagao
tecnicista.

Palavras-chave: Pedagogia do Teatro; Educacao Libertadora; Formagdo de Professores

ABSTRACT: This text comes from the research I do in the Postgraduate Program in Performing
Arts Teaching (PPGEAC). In it, using the “floor plan” metaphor, I propose a brief reflection on
the school, on the power relations present in its internal dynamics, in interface with the society
in which we live and point out the paths I have been treading towards a pedagogy. of theater
teaching capable of “infiltrating” critical thinking and the freedom of creation in a rigid school
structure that is plastered by technical training.

Keywords: Theater Pedagogy, Education of Libertation; Teacher Formation
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PLANO DE INFILTRAGOES NA ESCOLA:
UMA ANALISE DE ATUAGAO DOCENTE EM TEATRO
NO CAMPUS CAMPOS CENTRO IFFLUMINENSE

Maria Carvalho

A PLANTA BAIXA DA ESCOLA

Gostaria de dar uma olhada na planta baixa da escola? Nao falo aqui da planta baixa da
escola onde atuo e nem falo de uma planta confeccionada por arquitetos, falo de uma planta
baixa das estruturas que fundam e organizam a instituicao escolar com base nas relagdes
de poder econdmico e social. Uma planta abstrata, mas nem tanto, que se reflete em todo o
funcionamento escolar e até mesmo na concretude de seus prédios.

No senso comum ja se naturalizou a ideia de que “lugar de crianca é na escola”, mas
talvez falte pensar - ou melhor, falte levar a reflexdo até a pratica - em que escola queremos
colocar nossas criancas.

Em sua obra Vigiar e Punir (1987), Michel Foucault faz uma radiografia minuciosa do que
ele chama de instituicbes de controle, responsaveis pela manutencdo das estruturas de poder
na sociedade. Estdo entre elas, quartéis generais, hospitais, manicomios, prisdes e escolas.
Ele identifica nestas, padroes semelhantes que sdao exatamente os elementos coercitivos
responsaveis pela manutencdo da ordem:

[...] coercao ininterrupta, constante, que vela sobre os processos da atividade mais
gue sobre seu resultado e se exerce de acordo com uma codificacao que esquadrinha
ao maximo o tempo, o espaco, os movimentos. Esses métodos que permitem o
controle minucioso das operagdes do corpo, que realizam a sujeicdo constante de suas
forcas e Ihes impdem uma relagdao de docilidade-utilidade, sdo o que podemos chamar as
“disciplinas”. Muitos processos disciplinares existiam ha muito tempo: nos conventos,
nos exércitos, nas oficinas também. Mas as disciplinas se tornaram no decorrer dos
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séculos XVII e XVIII formulas gerais de dominacdo. [...] o torna tanto mais obediente
guanto é mais (til, e inversamente. [...] O corpo humano entra numa maquinaria de
poder que o esquadrinha, o desarticula e o recompde. Uma “anatomia politica”,
que é também igualmente uma “mecanica do poder”, estd nascendo; ela define como se
pode ter dominio sobre o corpo dos outros, ndo simplesmente para que fagam o que se
guer, mas para que operem como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficacia
que se determina. A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos
“déceis”. A disciplina aumenta as forgcas do corpo (em termos econémicos de
utilidade) e diminui essas mesmas forcas (em termos politicos de obediéncia).
[...] Se a exploracdao econémica separa a forga e o produto do trabalho, digamos que a
coercgao disciplinar estabelece no corpo o elo coercitivo entre uma aptiddo aumentada e
uma dominacdo acentuada. (FOUCAULT, 1987. p.164. grifos meus)

Foucault escancara nesta obra os mecanismos de dominacdao dos homens através da
dissociagdao do corpo (forca de trabalho) e da mente, transformando-nos em “corpos déceis”,
porém bem treinados, robotizando o trabalhador e anulando a capacidade de questionamento,
proposigao e rebeldia.

Nos grifos identifico as chaves para entender como este mecanismo acontece dentro
do ambiente e da estrutura escolar tradicional. A comegar pela terminologia ja repetidamente
denunciada pela literatura académica e, ao que parece, nunca lida pelas gestdes escolares:
grade curricular onde figuram as disciplinas. Em algumas escolas ha ainda grades, sinal sonoro
e ndao ha muitas diferencas entre o recreio escolar e o banho de Sol prisional. Sdo muitas
as semelhancas entre escolas e prisdbes como nos mostra Foucault. Mas o mecanismo mais
importante para a discussao do papel do teatro na escola que Foucault nos faz enxergar é o de
“esquadrinhamento”. Tudo é recortado, repartido, dividido, subdividido, separado, organizado
e categorizado no ambiente escolar! Cada coisa em um lugar separado. Mas é assim mesmo
que tem que ser? Quando vamos viver, usamos um conhecimento de cada vez? Ou mais fundo
na problematica: Ha alguma relacdo entre a vida extramuros e os conhecimentos intramuros
escolares?

Este esquadrinhamento do conhecimento em disciplinas, da vida em escolar e nao escolar
passa também pelos corpos. Existe na educagdo o momento de usar o corpo, em geral nas aulas
de Educacdo Fisica, e no restante das aulas, ou melhor, disciplinas, o conhecimento ja chega
totalmente abstrato, sem relagdo com os sentidos, vivéncias ou relagoes. E deste exercicio
continuo de separar corpo e mente que separa-se a forca de trabalho do pensamento reflexivo.
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Chegamos a um refinamento desse esquadrinhamento pro-controle social que nos levou
a desarticulagdo tanto do ser humano integral quanto dos individuos entre si. A escola ideal
nesta perspectiva é uma fabrica de mao de obra eficiente ndo reflexiva que permite ndao sé a
exploracao da capacidade produtiva dos corpos em prol da producao como promove a alienagao
da mente em prol do consumo. O par perfeito “corpo que produz - mente que obedece a midia”
€ a estrutura necessaria para manutencao de uma sociedade baseada no consumo.

Todavia, mesmo com todos os mecanismos de controle dos corpos como a organizagao
em fileiras, a padronizacao dos hordrios para alimentacao e atividade fisica e até mesmo a
exigéncia de permissdo para satisfazer necessidades bioldgicas, ainda ha brechas e é através
delas que proponho criar infiltragdes. Muito alarma os profissionais de educacao e vigilantes
do patio que os alunos se beijem pelos corredores ou até mesmo deitem no chdo. Esta atitude
€ vista como altamente repreensivel e por mais que haja inUmeros mecanismos de controle,
0s adolescentes e jovens sempre encontram maneira de se beijar e mesmo de descansar pelo
patio e corredores, ja que em sua maioria estudam em turno integral, passando o dia inteiro
na escola.

Sobre este assunto, Clarice Cruz Terra argumenta que: “O controle do corpo e a
compartimentacao do tempo e do espaco parecem formas bastante eficazes de disciplinagao
e, desta forma, de manutencao de poder das classes dominantes.” (TERRA, 2016, p.37) Esta
frase sintetiza a presente reflexao. Esta visdao, por mais que nunca dita, parece muito bem
compreendida e justifica a postura de muitos docentes que talvez por nao problematizarem
a instituicdo Escola, vém corroborando no sentido da dominacdo e docilizacdo dos corpos e
sabotagem de mentes.

Augusto Boal também justifica este movimento quando afirma o quanto corpos sao
importantes nos processos de opressao e libertacao do individuo: “Os sentidos sdo enlace entre
corpo e subjetividade, caminhos de insercao do individuo na sociedade - primeiras fontes de
opressao e libertacdo.” (Boal, 2009, p.50) Portanto, se consideramos que ha um processo de
controle que se opera na escola, certamente ele teria que passar pelo corpo.

E nesta engrenagem, a escola é espaco de formacdo da mao de obra, onde promovemos
a invalidacdo do momento presente. Se a escola é um lugar de formacgao para o mercado de
trabalho, se ndao é levada em conta a experiéncia presente do aluno, estamos alimentando
uma condicao de devir insustentavel porque na pratica o aluno ndo é um aluno, é uma pessoa
vivente aqui e agora.

E partindo desta planta das estruturas escolares e sua relacdo com o mundo do trabalho
e do consumo que vamos pensar como o Teatro, a arte da presenca efémera pode se dar e
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gue relagdes esta atividade estabelece com os demais elementos da realidade escolar. Como
o Teatro pode aproveitar ou mesmo criar brechas nesta estrutura rigida para infiltrar outras
formas de pensar, construir conhecimento, agir no mundo?

CRIANDO BRECHAS

Alicercada nas obras dos educadores Augusto Boal e Paulo Freire, busco uma pratica
de Teatro e de Ensino de Teatro que, por seu compromisso libertador, entra em conflito com a
realidade da instituicao escolar, nos termos que analisamos na secao anterior.

Paulo Freire afirma que: “O respeito a autonomia e a dignidade de cada um é um imperativo
ético e ndo um favor que podemos ou nao conceder uns aos outros.” (Freire, 1996, p.25) Parece
bem simples defender tal ideia no campo tedrico, mas destrinchando o cotidiano da educacao,
é facil encontrar situacdes que flagram a dificuldade de aplicacdo de tal conceito na pratica.
Dar espaco para o educando tentar e errar e se construir de forma autdbnoma é trabalhoso,
requer a absorcao do erro em prol do processo de aprendizagem e consequentemente a
educacdo das emocdes para lidar com o erro. E um caminho de construcdo critica da pratica
docente que o professor precisa se propor, a praxis freireana: “Praxis que, sendo reflexao e
acao verdadeiramente transformadora da realidade, é fonte de conhecimento reflexivo e
criagao.” (FREIRE, 1974, p.108. grifo meu)

No campo da Pedagogia do Teatro?, outro autor corrobora com esta reflexao: Augusto Boal
e seu legado do Teatro do Oprimido se configuram numa proposta concreta didatico metodolégica
de produzir Teatro feito por e para, atendendo aos anseios dos oprimidos. Podemos mesmo
enxergar Boal como aquele que transpés a obra de Freire para o universo especifico do Teatro.

Embora o método de Freire, reconhecido em todo o mundo como referéncia de uma
concepcdo democratica e progressista de pratica educativa, tenha sido concebido
como recurso para a alfabetizacdo, seus conceitos, aliados aqueles desenvolvidos
posteriormente por Augusto Boal, comegaram a ser utilizados também em experiéncias
de teatro. Enquanto na Educacdo, Paulo Freire questionou a situacdo passiva do

1 A Pedagogia do Teatro é um campo de conhecimento que se ocupa da ideia de que os atos de fazer e fruir teatro
sao complementares e interdependentes, além de pensar as praticas que apontam na direcdo da democratizacao da
linguagem teatral. Os estudos da area abarcam atividades teatrais ocorridas nas mais diversas realidades (escolar,
informal, periférico) e avaliam, discutem e consideram além da pratica docente (formal ou ndo) as fungdes e
implicacBes sociais que o fazer teatral implica.
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educando[...]; no Teatro, Augusto Boal subverteu a situacdao da plateia, propondo um
teatro no qual o espectador se transforma de “ser passivo no fendmeno teatral, em
sujeito, em ator, em transformador da acao dramatica.” (COUTINHO, 2012, p.118)

Boal trava uma discussdo importante sobre o qudo danoso é o monopdlio da produgao
de Arte, entretenimento e informagao pelas classes dominantes (opressores). Ao destrinchar as
inteligéncias entre simbdlica (racional, da palavra) e sensivel (da Arte, estética), o autor nos leva
a enxergar que uma grande parcela da comunicagao, a parcela que diz respeito a comunicagao
sensivel, ndo se opera de forma consciente por parte das massas. Bem ao contrario, as classes
dominantes operam as midias utilizando-se conscientemente daquelas que o autor chama de
armas: a imagem, a palavra e o som para incutir suas mensagens sem resisténcia.

Boal ndo sé enxerga na midia a manipulagao da comunicacdo sensivel em favor das classes
dominantes, como vé no ensino de Arte uma saida para a libertacao deste jugo. Boal defende
gue a Unica forma de todos poderem debater em pé de igualdade na esfera da comunicagao
sensivel é a real democratizacao da producgao artistica, ou seja, nao basta estudar, falar sobre
Arte. E necessario fazer Arte.

As ideias dominantes em uma sociedade sao as ideias das classes dominantes, certo,
mas, por onde penetram essas ideias? Pelos soberanos canais estéticos da Palavra,
da Imagem e do Som, latifindios dos opressores! E também nestes dominios que
devemos travar as lutas sociais e politicas em busca de sociedades sem opressores e
sem oprimidos. Um novo mundo € possivel: ha que inventa-lo! (BOAL, 2009, p.15)

Mas, enquanto professores de Arte, ndo podemos entender de forma rasa esta
democratizagdao, pois corremos o risco de colaborar com a pasteurizagao global da produgao
artistica se, ao invés de encontrar num esforco conjunto com os grupos de trabalho, suas
proprias estéticas, seus cddigos, nos prestarmos a reproduzir as chaves opressoras das obras
propagadas pela midia em escala global.

Boal nos convida a producao de uma estética dos oprimidos, a criagdo de um novo
registro sensivel, um registro descolonizador que venha diretamente da producdo de cada
grupo e que nao seja fruto da reedicao de formulas expressivas prontas provenientes nem
da cultura de massa nem da cultura erudita. O ensino de Artes que funciona em favor dos
oprimidos, ou seja, na direcdo de uma sociedade mais justa e igualitaria, é aquele que coloca
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a disposicao destes os meios de producao de sentido, mas ndo de sentido puramente racional,
mas de sentido estético.

Com esta breve analise, busquei apontar os caminhos tedricos e praticos que venho
trilhando no sentido de provocar, junto com meus alunos, ‘infiltracdes’ na escola. Acredito que
a escola pode ser inundada por liberdade e sonho, basta apenas uma pequena brecha para
comecgar, uma pequena gota; com um sopro de liberdade na consciéncia critica de apenas um
estudante, ja temos certeza de que o futuro podera serd um pouco melhor.
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RESUMO: A presente pesquisa tem como proposta pensar o “Cuidado de si” como premissa
passivel de ser cumprida e pano de fundo da discussao sobre a possibilidade da atividade teatral
funcionar como forga motriz de uma transformacgao no sujeito, a partir de uma perspectiva
relacional e afetiva, tendo como norte uma ética da alteridade como prop0s Levinas. Ancorada
em um viés antropoldgico, a pesquisa compreende o teatro como um ritual, onde ocorre uma
ampliagao e intensificagao de afetos que podem transformar os participantes, como sustentam
as nocoes de transmissao afetiva, tanto de estudos contemporaneos dedicados ao tema, como
os escritos de Spinoza. A pesquisa contempla a realizagdao de uma oficina de teatro, no intuito
de verificar na pratica os pressupostos tedricos apresentados na primeira parte do trabalho
e prevé uma apresentacdo final como fechamento do trabalho coletivo realizado. A proposta
consiste em oferecer um espago-tempo para uma experiéncia coletiva, territorializando as
trocas afetivas e conexdes que se estabelegam no fluxo dos encontros do grupo, num trabalho
de “cuidado de si”, tendo como norte uma ética da alteridade.

Palavras-chave: Pedagogia teatral, Cuidado de si, Alteridade, Teatro ritual, Alquimia teatral

ABSTRACT: This research proposes to think of “Care of the Self” as a premise that can be
fulfilled and the background of the discussion about the possibility of theatrical activity as a
driving force of a transformation in the subject, from a relational and affective perspective,
guided by an ethic of otherness as Levinas proposed. Anchored in an anthropological bias, the
research comprehends the theater as a ritual, where there is an enlargement and intensification
of affections that can transform the participants, as they support the notions of affective
transmission, both from contemporary studies dedicated to the theme, as the writings of
Spinoza. The research contemplates the realization of a theater workshop, in order to verify in
practice the theoretical assumptions presented in the first part of the work and foresees a final
presentation as a closing of the collective work performed. The proposal consists in offering a
space-time for a collective experience, territorializing the affective exchanges and connections
that are established in the flow of group meetings, in a “care of the self” work, guided by an
ethical of otherness.

Keywords: Theatrical Pedagogy, Care of the self, Alterity, Ritual Theater, Theatrical Alchemy
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ALQUIMIA TEATRAL:
ALTERIDADE E CIRCULAGAO AFETIVA COMO RITUAL
DE CUIDADO DE SI NO ACONTECIMENTO TEATRAL

Mariana Crochemore

INTRODUGCAO

Entre a esséncia do principio do teatro e a do principio da alquimia existe uma misteriosa
identidade. E que o teatro, assim como a alquimia, quando considerado em seu principio
e subterraneamente, estd vinculado a um certo nimero de bases que visam no dominio
espiritual e imaginario, uma eficacia analoga aquela que no dominio fisico, realmente
permite a obtencao de ouro. (ARTAUD, 1984, p. 65).

Artaud estabelece uma analogia entre o Teatro e a Alquimia, afirmando que ambos
visam num dominio espiritual e imaginario, uma eficacia como aquela que no dominio fisico
de fato, permite a obtengao de ouro. Para Artaud (1984, p. 65), o homem atual no modo em
gue se encontra organizado, afasta-se de inquietacdes mais profundas, esquecendo-se de uma
espécie de “fome essencial”, a “fome do incomensuravel”.

Seu proposito com o teatro era criar situagdes que tornassem possivel a eclosao de uma
verdade, de uma revelagao que a existéncia mediana tenderia a encobrir. Artaud (1984, p.
65) acreditava que sé o teatro poderia ter um efeito sob o organismo do homem, acordando a
inquietude que entdo o colocaria no caminho da geracdo de um novo corpo, na reconstituicao
de um novo ser de homem. Em consonancia com o pensamento de Artaud, nossa pesquisa
pensa o teatro como terreno fértil para a reconstrucdo do homem do ator, na perspectiva
da alteridade, ou seja, da dimensdo relacional-afetiva que se estabelece entre os corpos no
encontro teatral.

Estudos contemporaneos da cena e da performance verificam uma mudancga de paradigma,
“The affective turn”, ou seja, “a virada afetiva” que refere-se a preponderancia do corpo e da
sensualidade em relacdo a representacdo e ao significado, como ocorre até entdo. Da mesma
forma, a nocao de treinamento do ator, acompanhando o panorama da cena contemporanea,
tem mudado ao longo do tempo. (Pais, 2014, p. 51).
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Algumas pesquisas dissertam sobre a questdo da atividade teatral como funcao pedagdgica,
gue muitas vezes, extrapola os limites do técnico artistico promovendo transformacdes
existenciais na pessoa do ator. Quilici, Icle, Bonfitto sao alguns autores que dedicaram-se ao
tema fazendo uma articulagdo com a nocdao de Cuidado de si que Foucault (2010, p.12) foi
estudar na Antiguidade, que é pensada como premissa e objetivo de uma espécie de estética
da existéncia.

Conforme Foucault (2010, p.12), o “cuidado de si” pode ser compreendido como uma
pratica de inquietacdo, uma relacdo ética e estética de si para consigo, a partir da qual, os
praticantes tornam-se sujeitos de seu corpo, de seus afetos e reflexdes.

Nosso propdsito é pensar a atividade teatral operando como um ritual de cuidado
de si, numa dimensao relacional afetiva, uma vez que sdo os corpos em encontro que, por
sua porosidade, afetam e sao afetados, gerando encontros e composicdoes que ampliam e
intensificam sua poténcia de agir, como nos dizem Ana Pais, Deleuze e Spinoza, tendo como
norte uma ética da alteridade como prop6s Levinas (2009).

TEATRO COMO CUIDADO DE SI

Interessado nas “praticas da construcdao de um sujeito ético”, Foucault (2010) busca
referéncias nas etopoéticas da Antiguidade, ou seja, “nas praticas em que examinamos e
ajustamos nossos habitos e condutas” (Quilici, 2015, p. 153), com o propdsito de instauracao de
uma nova ética, uma ética da imanéncia, que envolve uma “estética da existéncia”. A proposta
de Foucault, como afirma Gross (2010, p. 479), baseia-se na ideia de inscrever uma ordem
na propria vida, uma ordem imanente que ndo seja sustentada por valores transcendentais ou
condicionada do exterior por normas sociais.

Nocao importantissima na Antiguidade Greco-romana, o “Cuidado de si”, como aponta
Quilici (2015, p. 69), foi sendo eclipsada com o tempo. Atividade distinta das preocupacdes
do “homem carcaca” com ambicdes de prestigio e poder, em desejos de assegurar-se no
mundo, o ocupar-se de si, exigia justamente o afastar-se do magnetismo da vida comum e
de seus cortejos. A coragem de distanciar-se e de abrigar desertos nasce naqueles que ja se
desiluduiram, um pouco, que namoraram a morte e a transitoriedade em tudo.

O “cuidado de si” na Antiguidade visava desenvolver uma humanizagdo no homem,
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uma espécie de ascese, que envolve uma postura ética e uma busca constante em fazer
da propria existéncia uma obra de arte. Essa pratica consistia em importante alicerce
da cultura greco-romana que estendeu-se ao longo dos séculos IV a.C. até os dois
primeiros séculos da era cristd. (FOUCAULT, 2010, p. 446).

E importante destacar que essa escolha pessoal ndo é uma escolha solitaria, mas implica
uma presenca continua do outro sob multiplas formas. O sujeito, descoberto no cuidado, é
totalmente o contrario de um individuo isolado, € um cidadao do mundo. Como diz Gross
(2010, pp. 480, 486) o “cuidado de si” é um principio regulador da atividade, de nossa relacao
com o mundo e com 0s outros.

A ideia do “cuidado de si” passou entdo a constituir a premissa e pano de fundo da minha
pesquisa, pautando-se pela perspectiva das relagdes que estabelecemos com o outro e com o
grupo e pelas trocas afetivas que ocorrem nesse contexto.

O primeiro capitulo é dedicado ao Teatro como cuidado de si. O primeiro item do capitulo
debruca-se sobre o conceito de “Cuidado de si” estudado por Foucault em 1982, e os itens
seguintes trazem experiéncias de encenadores-atores que dedicaram seu trabalho no teatro
em fungdo da busca de um “cuidado de si”, como Stanislavski e a ética do trabalho do ator
sobre si mesmo, Artaud e o teatro ritual, e Grotowski e o elevador alquimico.

O primeiro deles, Stanislavski (Russia, 1863-1938), quem desenvolveu a ideia de
pedagogia do ator, perseguindo uma ética que deveria estar presente em seu trabalho. Icle
(2007, p. 12) ressalta que foi a partir do trabalho de Stanislavski, onde se deu a divisdo tanto
entre teatro e espetaculo, como entre personagem e papel, que o teatro comegou a ser pensado
para além dos circulos estritamente profissionais, consistindo em uma pratica coletiva e social,
cujas técnicas artisticas estariam a servico de uma “humanizacdo” da pessoa, instaurando a
expressao encenador-pedagogo.

Essa finalidade, o humano além do ator, ja aparecia na pedagogia teatral de Stanislavski
gue solicitava ou mesmo exigia uma ética que compreendia uma atengao a si, ao corpo, ao
universo interior, ao companheiro e implicava em uma transformacao de si, perpassando a
atitude profissional do ator, configurando-se como uma atitude humana diante de seu trabalho
(Icle, 2007, p.12).

Para Stanislavski, o ator deveria desempenhar uma fungdo critica, centralizando
nele mesmo uma “condicao criativa” que diz respeito a postura, comportamento, disciplina,
exercicio constante sobre si que vem a ser o préprio ser humano. Essa ideia foi aprofundada
em dois momentos de sua obra, quando passa da tradigao repetitiva para a improvisagdao como
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procedimento criativo, e quando explora a nogao de via negativa, cujo objetivo visa observar
e identificar os principais limites e obstaculos externos ou internos ao ator que impedem a sua
vontade de criacdo. (Icle, 2007, p.13).

Em seguida, traremos Antonin Artaud (Franca, 1896-1948), que buscou num teatro
ritual “refazer o homem”. Tendo vivido sua juventude e lancado-se na carreira de ator em
plena belle époque francesa, Artaud pretendia abrir uma via de renovagao para a cena teatral
europeia. Segundo Quilici (2004, pp. 35, 36), seu propdsito, em carater de manifesto, era por
em xeque os fundamentos pods-renascentistas, o teatro como representacao, como mimesis,
e a ideia do espetaculo como fenOmeno estético e atividade cultural elitizada, cujos enredos
giravam sempre em torno de temas psicoldgicos e sociais.

Artaud perseguia a ideia de um teatro que, operando um ritual de cura, fosse a verdadeira
expressao cultural de uma sociedade que, mais do que assistir a um espetaculo teatral sobre
transformacdo, viveria no proprio corpo uma experiéncia transformadora. Como afirma Quilici
( 2015, p. 58), Ilutava pela renovacgao da ideia de cultura, investindo contra uma mentalidade
que ele julgava ter perdido completamente a nogcao do que € o homem, pois em sua visdo, a
verdadeira cultura é aquela que mantém a conexdo com o vazio e o informe.

Posteriormente, a fim de trazermos uma reférencia mais recente, perfilada por esses
encenadores, destacamos o trabalho de Grotovski (Polonia, 1933-1999), considerado um
discipulo de Stanislavski, guando em seu movimento de distanciamento dos espetaculos, passou
a dedicar-se exclusivamente ao trabalho de treinamento do ator, com proposicdes alquimicas,
tendo a arte como veiculo.

Grotowski entende que o trabalho do performer consiste, em primeiro lugar, na
transformacgao de “energias grosseiras” em “energias sutis”. O “elevador primordial” simboliza
o transito vertical entre diferentes niveis de percepgao e consciéncia.

a ideia do “grosseiro” e do “sutil” é central na simbologia alquimica. O caminho da
transformacdo do “chumbo” no “ouro” alude justamente a transformagdo dos metais
pesados, densos e opacos na matéria luminosa e nobre. Fazendo uma analogia com
o teatro, diremos que ha um trabalho concreto a ser feito com a materialidade densa
da cena, que cria também uma atmosfera, capaz de modificar qualitativamente nossa
percepcao da realidade. (QUILICI, 2013, p. 167).

TEATRO E ALTERIDADE
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O segundo capitulo, Teatro e alteridade, como ja discorremos, dedica-se a pensar o
teatro como ritual de cuidado de si, a partir da perspectiva da alteridade e da ideia de circulagao
afetiva no acontecimento teatral como potencializadora de afetos. Evoco a ideia de ética do
fildsofo francés, Emmanuel Levinas (2009), que norteia a reflexao, sobre a alteridade como
ética primeira.

Conforme o Dicionario de Filosofia de Abbagnano (2007, p. 35, apud. Costa e Caetano,
2014, p. 198), o termo “alteridade” significa: “Ser outro, por-se ou constituir-se como outro”. E
nessa dimensdo de constituir-se para outro, através de um rosto, de onde devemos desenvolver
a sensibilidade pela responsabilidade com o outro, é que Lévinas (2009) busca fundamentar
sua nova ética.

Buscamos discutir a ideia de transmissao afetiva a partir de uma articulagao entre o
pensamento de Spinoza sobre os afetos e as contribuicdes contemporaneas trazidas por Ana
Pais.

Compreendo por afeto as afeccgdes do corpo, pelas quais a sua poténcia de agir é
aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e ao mesmo tempo, as ideias dessas
afeccdes. O corpo humano pode ser afetado de diversas maneiras pelas quais sua
potencia de agir é aumentada ou diminuida, enquanto outras tantas ndao tornam sua
poténcia de agir nem maior nem menor. (ESPINOZA, 1677-2013, p. 99).

A pesquisadora portuguesa de estudos do teatro Ana Pais (2014), toma como objeto de
estudo a relacdo publico/plateia, investigando o modo como essa relagcao se estabelece e se
processa nas dimensdes social e afetiva. Conforme Pais (2014, p. 66) a “teoria da transmissao
dos afetos” de Brennan ajuda-nos a compreender o fenOmeno na sua dimensao coletiva e
bioldgica.

A “teoria de transmissao dos afetos”, de Brennan disserta sobre o modo de circulagao
dos afetos no espaco publico, referindo-se a um processo de alinhamento do nosso
sistema nervoso e hormonal com o dos outros. Partindo desse principio, as emocdes e
energias de alguém ou de um grupo podem ser absorvidos ou entrar diretamente em
contato com outro grupo ou pessoa. (PAIS, 2014, p. 60).
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Pais (2014, p. 60) compreende o conceito de comogao como um movimento conjunto
de afetos para nomear a reciprocidade dessa relacdo e o conceito de ressonancia afetiva como
modo de atengao e tensdo para delinear a funcdo de intensificacdo e ampliagao de afetos do
publico, concebendo os afetos somente experienciados numa situacao social.

OFICINA DO CUIDADO

O terceiro capitulo consiste no memorial sobre a experiéncia compartilhada na Oficina do
Cuidado, cuja metodologia baseada na improvisacao, tem como propdsito verificar na pratica
as ideias destacadas nos primeiros capitulos, agrupadas segundo um corte transversal, tendo
a ideia de cuidado de si, como denominador comum.

A oficina do cuidado, como o nome sugere, tem como objetivo pensar o cuidado de si
propiciado pela atividade teatral, na perspectiva da alteridade, isto &, considerando a circulacao
afetiva que se estabelece num encontro com o outro, como geradora de encontros e promotora
de transformacdes no sujeito, via ampliacao e intensificagdao de poténcias do grupo.

O propdsito da oficina consiste também num convite ao grupo a refletir sobre essa
questdao, na medida em que somos feitos a partir das trocas afetivas com o outro, em fluxo
constante, e em situagdes privilegiadas de encontro, desenvolvemos o sentimento, nomeado
por Turner (1974) de communitas, ligado a experiéncia de camaradagem que surge de geracao
espontanea e instaura uma relagao nao mediada entre os participantes.

A oficina contempla uma apresentacao final como fechamento do trabalho coletivo
realizado, constituindo a obra artistica do grupo. O objetivo consiste em oferecer um espacgo-
tempo vazio para a produgao de uma criacao artistica coletiva, com a premissa que a criacdo
artistica em sua dimensdo estética desenvolve sensibilidades que transformam os participantes.

O propésito da pesquisa é trazer a baila estudos que compreendam o teatro como campo
de transformacdes no homem, com o intuito de contribuir com o resgate do sentido que toma
a arte como uma “arte da existéncia” como pensavam os gregos, quando a pratica do “Cuidado
de si” consistia em importante habito cotidiano, defendendo a ética da alteridade, pois é na
relagdo com o outro que me componho e recomponho, me reconhego e me construo em fluxo
constante.
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